




<





SZTUKA I KRYTYKA U NAS



Digitized by the Internet Archive

in 2010 with funding from

University of Toronto

http://www.archive.org/details/sztukaikrytykaOOwitk



F JV]tanisaw Witkiewicz

SZTUKA I KRYTYKA

U NAS

(1884 -- 1898)

MALARSTWO I KRYTYKA

KS. M. MORAWSKI I ST. IIR. TARNOWSKI — MICKIEWICZ

JAKO K'>I."UYSTA NAJWIKSZY OBRAZ MATEJKI

KRAKOWSKA SZKOA — FRYBB — J. CHEMOSKI
A. GIERYMSKI — J. KOSSAK — SAMOBÓJSTWO TALENTU

POMNIK MICKIEWICZA

IMPRESSYONIZM — Z WYSTAWY W BERLINIE

STYL ZAKOPIASKI — POLEMIKA OSOBISTA

WASN. ANT.

MADEYSK1LO0
LWÓW

NAKADEM TOWARZYSTWA WYDAWNICZEGO WE LWOWIE

WARSZAWA POZNA
.\; \ S. SADOWSKIEGO KSDCGAENIA A. CYBULSKIEGO

1899



7W
U)*7

KRAKÓW. - DRUK W. L. ANCZYCA I SPÓKI.



Ksika ta jest history walki o niezalene stanowisko sztuki

w dziedzinie ludzkiej myli i o niezawiso indywidualnoci

w sztuce. Jest ona nietylko history — ona sama jest jedn

wielk bitw. Kady jej wiersz, kada stronica, s napaci

lub odbiciem ataku przeciwnika, to jest pewnej estetycznej

doktryny, która panowaa wszechwadnie w polskiej krytyce

sztuki — w polskiej Estetyce.

Pojcia umysowe nie le w ludzkiej duszy jak odrbne,

martwe, nie zronite z ni organicznie przedmioty — jak na-

przykad ksiki w szafie. Najbardziej nawet oderwane pojcia

cz si jednak ze wszystkiemi innemi wadzami duszy, z ca-

eiii ja ludzkiem, — z uczuciami i, co za tem idzie, z intere-

sami osobistymi jednostki, lub caych grup ludzi. Dlatego te

walka o pojcia przybiera zwykle wszystkie cechy kadej

innej walki o istnienie. Szczur rudy wygryza czarnego z równ
zaciekoci, jak nowa idea star.

Z drugiej strony, jeeli przedstawiciele nowych poj s
zwykle ludmi, bronicymi bezinteresownie samej myli, tego,

eo si im wydaje prawd, która jest zreszt ich jedyn w tej

ehw iii wasnoci — rzadko 1 u b n i g d y p r a w i e nie

z n aj d aj si tacy bezinteresowni obrocy myli wród przed-
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stawicieli idei zuytych. Dla nich to ju nie czysta idea, za-

wieszona gdzie, w otchaniach myli — to: i chle!> powszedni

i stanowisko, i zaszczyty i sawa i, nieraz, bogactwo. Oni t kle

nietylko pojmuj, oni j odczuwaj; przestaa ona dla nich

by tylko przedmiotem czystego rozumowania, lub pobudk

do szczytnych porywów myli, lecz zrosa si w jedno z ca
marn Btron ludzkiego ycia. Walka te z ich strony spro-

wadza si odrazu na grunt zwykej, wypeniajcej wszechwiat,

walki o byt. Powstaje wtedy ten chaos, z którego z trudem

tylko daje si wynie myl czyst; ta powód faszu, pod-

stpu, zej wiary, zmieszana z naiwnymi bdami, lub bezczel-

nem nieuctwem, powód, po nad któr z wysikiem utrzymuje

si haso, w imi którego spór o pojcia zosta podniesiony.

Nie inaczej byo ze mn. Gdyby szo o same tylko

pojcia o sztuce, miabym mniej i mniej zaciekych przeciwni-

ków. Z chwil, w którejby ludzie si przekonali, e moje do-

wodzenia s cho troch blisze prawdy; e lepiej tumacz

wiat sztuki, przyjliby je bez gniewu; — owszem, z radoci

by nawret dowiedzieli si, e z tego chaosu sów, w jakim

wirowaa estetyka, jest pewne wyjcie, e mog by odnale-

zione pewne stae, dajce si jasno wykaza i dowie, prawa,

rzdzce twórczoci artystyczn. Tak si nie stao.

W istotn tre sporu umysowego wpltao si cae mnó-

stwo ubocznych wzgldów, wynikajcych z tego interesownego

zronicia ludzi z ide, której bronili, a której warto zostaa

poddan krytyce. Z drugiej strony naley wyzna, e bez-

wzgldno, z jak walka zostaa podniesion przeze mnie, wy-

kluczaa wszelkie kompromisy. Od pierwszego sowa znai'- byo,

e to jest walka na mier. Kiedy jednak mnie chodzio o zbu-

rzenie, opartej na bdnych wnioskach, teoryi i o wyrzucenie

tego steku faszów, pustych frazesów, tego zepsucia myli

i naduycia sowa, moim przeciwnikom szo jedynie o obron
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BwegO stanowiska i o ponienie i wymiecenie mnie osobicie.

Jest to ogromna rónica. Wszystko to odbio si na stronicach

tej ksiki. Wszystko jednak, cokolwiek zrobiono dla zacie-

mnienia sprawy, jak nie zdoao zbi mnie ze stanowiska

obroc}' pewnych zasad, które uwaaem i uznaje za suszne,

tak równie nie zdoao utrzyma moich przeciwników na zbyt

dugo i bezspornie dotd zajmowanych pozycyach.

Zwycistwo myli, która wywoaa t walk jest zu-

pene.

Z estetyki, której podstawa, byy niemieckie spekulacye,

a rozwiniciem stek sprzecznych, wykluczajcych si wzajemnie

twierdze i morze frazesów — nie zostao nic. Jeeli dzi

jeszcze , jak dalekie echa przycichajcej burzy, sycha od

czasu do czasu samotny gos, podnoszcy dawne przeciw mnie

oskarenia, to s to tylko osobiste rachunki tych, którzy nie

mog si pogodzi z dokonan zmian poj i stosunków.

Z caego, bardzo skomplikowanego gmachu, o wielu

pitrach, odpowiadajcych rónym rodzajom sztuki, popodpie-

ranego szkarpami dziwacznych dedukcyi, oblepionego bogatym,

barokowym ornamentem frazesów, którego szczyt ton we

mgach pówiadomego majaczenia o piknie, dobrze i praw-

dzie — z caego tego gmachu pozostao tylko zdziwienie,

w umysach ludzi, interesujcych si sztuk, e co podobnego

mogo naprawd istnie.

Wspóredaktor pisma, w którem si drukoway najpo-

waniejsze artykuy owej estetyki, mówi do mnie: — „Jeeli

to wszystko prawda, co pan napisa, to s rzeczy potworne!"

—

Niestety, bya to prawda o rzeczach rzeczywicie potwornych.

Midzy t estetyka a sztuk, staa nieprzebita ciana

kategoryi rozumowych i etycznych, które im nie pozwalay

zetkn si bezporednio, przenikn i zrozumie. Jak przy

poznawaniu natury, zanim umys ludzki trafi na waciwy
1*



sposób porozumienia si z ni, wieki cae bdzi w gmatwa-

ninie potwornych poj; wpada w zasadzki, które mu sta-

wiay oieskontrolowane wraenia zmysów i bdne z nich

wnioski; dochodzi do obdu i szalestwa wobec zjawisk,

których przyczyny i mechanizm s dzisiaj nam wiadome i zro-

zumiae — podobnie ta estetyka staaby wieki i wieki wobec

sztuki, nie mogc nietylko wyjani, o co si kusia, jej przy-

czyn i celów, ale nawet pozna mechanizmu najprostszych jej

zjawisk.

Przystpowaa ona do sztuki, nie jak sumienny badacz

do nieznanego sobie zjawiska, tylko jak sdzia z paragrafami

ustaw o ideaach estetycznych, lub jak mdrzec, który z jakiej

zawiatowej skarbnicy zaczerpn wiadomoci wszystkich prawd,

a na zjawiska wiata rzeczywistego rzuca tylko wiato swojej

wiedzy i w wietle tem wida, co w nich jest prawd, co

faszem, co piknem, co brzydot, co dobrem a co zem. Wy-

rwaa ona z tysicy lat istnienia sztuki jeden jej okres i, o ile

chciaa liczy si z faktami, na nim opieraa swoje teorye,

a e okres ten by jej znany zaledwie powierzchownie, po-

niewa zbyt wiele jego dzie leao w gruzach, pod wielkimi

pokadami rumowisk cywilizacyi, wic nawet tam, gdzie ona

>\vn je bdne teorye usiowaa oprze na faktach — opieraa

waciwie na próni.

Nie moga ona sztuki bada, poniewa jej narzdzia

umysowe nie nadaway si do tego — moga co najwyej

okrela i sdzi. Lecz wyroki jej byy gotowe przed rozpo-

znaniem sprawy, a okrelenia opieray si na porównaniu

dzie sztuki z pewn iloci formuek i szematów, zaczerpni-

tych ze sfery oderwanych poj rozumowych lub etycznych.

Xii' umiejc bada sztuki, nie moga ona' odnale wspólnej,

Btaej, zasadniczej podstawy twórczoci artystycznej i czya
sprzeczne zjawiska zapomoc nacignitych dedukcyi, a po-



dobne, na tej samej podstawie dzielia i wyróniaa, lub te

wykluczaa z pola swych bada, jak parszywe owce ze stada.

Tym sposobem, cae wiaty twórczoci nie dajce si wtoczy

w jej formuki, albo podlegay kltwie, albo zapaday w ni-

co, dla niej przynajmniej. Nie wiedziaa ona na czem po-

lega talent artysty i nie domylaa si nawet, co wpywa na

charakter dziea sztuki. Usiujc objani sztuk bardziej jesz-

cze niedocieczonemi zagadkami, gmatwaa si w bdnem kole

zda, które s tylko uszeregowaniem wyrazów zczepionych

z rzeczami nie na podstawie cech artystycznych, tylko na za-

sadzie dalszych lub cakiem ze sztuk nie majcych zwizku

wyobrae. Bekocc przytem jzykiem, który si zdaje zbio-

rem jakich kltw kabalistycznych, prowadzia tych, którzy j
brali za przewodnika w wiat sztuki, do takich z ni niepo-

rozumie, z których byy tylko dwa wyjcia: albo mier
sztuki, albo mier tej estetyki.

Na szczcie, sztuka tworzya, nie baczc na to wszystko,

tworzya w kierunkach, w jakich j wiody porywy pojedyn-

czych talentów, — gdy, w gruncie rzeczy, adne formuki

nie mog silnej indywidualnoci skrpowa lub zama. Lecz

mog utrudni rozwój lub istnienie, wywoujc nie dajc si

zagodzi sprzeczno midzy sztuk a otoczeniem, w którem

ona powstaje i tworzy, i odebra jej tym sposobem przyjazn

atmosfer duchow i materyalne warunki bytu, których naj-

bardziej nawet samodzielny i niezaleny twórca, bd co bd,
potrzebuje.

Lecz oprócz poj bdnych, bdcych jednak, pomimo

to, szczerym wysikiem ludzkiego umysu w deniu do prawdy,

midzy sztuk a tymi, którzy u nas o niej pisali i którzy ich

czytali, stal zbity tuman mtnych symboli, sów pustych, po-

spolitego okamywania czytelnika powodzi frazesów, cudzo-

ziemskich wyrazów, szychu myli i uczu.



Estetycj i krytycy wówczas dzielili si na dwa, mniej

wicej, rodzaje. Jedni, objedzeni niemieckiemi spekulacyami,

pisali powane i ociae pozorami uczonoci rozprawy; dru-

dzy, wolontaryusze krytyki, wierzcy, e ona jest atw, pisali

o mylach i uczuciach, które w nich sztuka wywoywaa, albo

te, nie majc nic o niej do powiedzenia, pisali tylko dlatego,

e w pismach codziennych, tygodniowych i miesicznych s
odpowiednie rubryki do zapenienia. Poruczano wic im pisa

o obrazach we wtorek, o teatrze w pitek, a o dorokach

luli targu na Pradze w innym dniu tygodnia. Typ krytyka,

którego oprowadza po wystawie znajomy malarz i wskazywa

o czem i co ma pisa, by w owym czasie bardzo pospolity.

Na ogó, krytyka ta i estetyka miay zudzenie po-

drónego, siedzcego w wagonie, i który o kolei elaznej wie

tyle, ile móg sam w drodze dowiadczy, czyli uwiadamia

jedynie swój osobisty do niej stosunek, to jest: mikko lub

twardo awki, grzeczno czy grubianstwo konduktora, du-

go przystanków i tuneli, rozmaito lub nud widzianego

w przelocie krajobrazu; i który na podstawie tych danych

wyrokuje o wartoci budowy kolei, dokadnoci obliczenia

uków, doskonaoci maszyn, hamulców, wytrzymaoci mo-

st ó w. kosztach eksploatacyi i innych specjalnych i wymagaj-

cych specyalnego znawstwa rzeczach i sprawach.

'Wszystko to zbankrutowao, .lak podstawy sdów tej

estetyki runy, przy pierwszej próbie sprawdzenia ich faktami

z historyi sztuki, podobnie sposób rekrutowania krytyków

okaza si zawodnym. sztuce pisa przestao by atwo.

Pokazao si, e trzeba koniecznie na pewno co o niej sie-

dzie, zna si na robocie malarskiej czy rzebiarskiej wicej,

ni przecitna publiczno, a tyle co artyci, eby módz

pierwsza owieci, a drugich oceni. Zmieniono zasady i ludzi,

i zaczto do krytyki artystycznej powoywa artystów.
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Tak si objawia zmiana w swoich objawach zewntrz-

ny cli. Czy i tre, poziom tej krytyki si zmieniy, czy z upad-

kiem dawnych podstaw krytycznych i zmian ludzi sztuka

i krytyka rzeczywicie zyskay?

Na razie ludzie, piszcy o sztuce, nie mogli si poapa

i zrozumie o co waciwie idzie. Sdzili, e szo o sponiewie-

ranie tego, co oni nazywali malarstwem historycznem , i gdy

po zaciekej obronie znaczenie takiego malarstwa zostao jednak

znacznie osabione, zdawao im si, e np. o Obleniu na

Pomorzu ju nie wypada pisa po dawnemu, ale za to o Sójce

na gazi mona i naley. I jak przedtem tworzono poemata

na tle Obielenia, tak dzi znowu ca t skonno do prze-

sady, do frazesów, ca nieznajomo najprostszych zasad twór-

czoci w sztuce, cae nieuctwo i skonno do wnioskowania

dziwacznego, do brania anegdot za tre kierunków w sztuce —
zaprzgnito do uwielbiania tematów prostych: do Sójki na

gazi, lub tym podobnych. Stopniowo jednak, w miar jak

przybywali krytycy z pomidzy malarzy i rzebiarzy, sprawa

si wyjaniaa. Krytyka, zdaje si, zyskaa na szerokoci sdu:

granice tegn, na co si w sztuce godzono, odsuny si dalej

i nowe zjawiska, o ile si pojawiaj, nie spotykaj takiego

bezwzgldnego, zasadniczego oporu i potpienia. Tak przynaj-

mniej mona wnosi ze spokoju, z jakim, po ostatniej walce

z impresymizniem przez dekandentyzm, findesieclizm, symbo-

lizm
,
przysza krytyka bez nadmiernej rozpaczy do moder-

nizmu, który dzi jest zasad, obowizujc w Krakowie. Bd
co bd, jest to ju wielki postp, jeeli nowym ludziom daje

si swobod uycia takich sposobów wyraania si, jakie im

s waciwe i potrzebne. Uatwia to przynajmniej porozumienie

midzy sztuk a publicznoci; — patrzc jednak gbiej,

widzi ai, e istota krytyki: teorya .sztuki nic na tern dotd

nie zyskaa.
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Artysta, eby tworzy, nie potrzebuje zastanawia si teo-

retycznie nad swoj sztuk, bada jej stosunku do siebie, natury

i reszty ludzi; rozbiera spraw psychicznych zachodzcych w nim

samym podczas tworzenia, lub w widzach, pod wpywem wra-

e odbieranych od sztuki, po prostu nie potrzebuje uwiada-

mia tego, jak tworzy. Historya sztuki porównana z history

jej teoryi, dowodzi tego na kadym kroku. Wprawdzie w ró-

nych czasach zjawiali si ludzie tacy, jak Leonardo da Vinci,

których umys by tak wielostronny i refleksyjny, e potrze-

bowali odszukiwa i formuowa pewne ogólne zasady swojej

sztuki, lub streszcza Avyniki swych dowiadcze, ale sztuka

obywaa si waciwie bez wskazówek teoryi i w czasach naj-

wietniejszego rozwoju tworzya poza niemi. Sztuka jest i wy-

daa ju dziea zupenej doskonaoci, — a teoryi dotd niema,

to jest prosta prawda, która si rzuca w oczy. Jak dalece,

nie kady np. malarz rozumie teoretycznie swoj sztuk, do-

wodz choby polemiki, które malarze wszczynali ze mn.

Kwestya granicy rodków artystycznych i technicznych nie

bya dla nich wcale janiejsz, ni dla krytyków i estety-

ków, którzy nigdy nie próbowali malowa. To te zmieni

si dzi wprawdzie jzyk nowej krytyki, przybyo jej wiele

zda susznych, sdów sprawiedliwych, ubyo wiele naiwnych

lub dziwacznych wniosków, wynikajcych z nieznajomoci na-

wet najelementarniejszych, materyalnych warunków tworzenia

si obrazu lub posgu, ale na tem te i koniec. I zdaje si,

e tymczasem inaczej by nie moe. Naukowej teoryi sztuki

dotd niema, — jak niema ustalonej metody badania jej

i niema sposobu cisego zastosowania tej metody, cli<-by

bya. W naukach cisych, gdzie teorya nietylko jest wnio-

skiem logicznym, ale te i prawem, wyprowadzonem z do-

wiadczenia, powtórzonego nieskoczon ilo razy i dajcego

zawsze ten sam cile wynik, umys badacza jest przed moli-



wemi zboczeniami strzeony przez rachunek, odczynniki che-

miczne i przyrzdy dziaajce automatycznie, a po za podmio-

towymi jego stanami. Tymczasem przy badaniu sztuki nic

z tego. Przypumy, e kto odnajdzie metod badania, po-

znawania i krytykowania dzie sztuki, e wiadomem bdzie

na ile w sdzie o niej naley uwzgldni natur, dusz arty-

sty, psychologi widza lub suchacza i inne warunki powsta-

wania dzie sztuki i oddziaywania ich na ludzki umys. Có
z tego? Metoda moe by dobra i dobrze suy temu, który

j odkry; tymczasem inny krytyk, nie majc inszych narzdzi

poznawania oprócz swoich zmysów, swojej wraliwoci i swojej

zdolnoci obserwowania i wnioskowania — przy pomocy tej sa-

mej metody, przyjdzie do cakiem innych, lub nie przyjdzie

do adnych wniosków. Nie moe on, po prostu, powtórzy

dowiadczenia, poniewa nie moe dla badanego przedmiotu

stworzy tych samych warunków, w jakich go poznawa twórca

metody.

Kac analogi przedstawia tu medycyna praktyczna.

Doktor Temlepiej i doktor Temgorzej s wanie takimi kry-

tykami, którzy, jako jedyne rodki rozpoznawania choroby,

maj swój umys i swoje zmysy, które, co najwyej, mog
udoskonali trbk suchow i motkiem perkusyjnym. Klinika

daje mono poddania chorego caemu szeregowi dowiad-

cze dla zbadania jego stanu, a w ostatecznym razie pozwala

przynajmniej stwierdzi suszno zdania przy sekcyi, — ale

w tem yciu codziennem, gdzie si przychodzi stosowa zdo-

byt w niej wiedz bez adnych pomocniczych rodków ba-

dania, jeden lekarz stawia dyagnozy i prognozy, które w teje

chwili zbija inny lekarz, uzbrojony t sam metod, wynie-

sion z tych samych katedr i klinik, i uzbrojony takim samym

motkiem perkusyjnym i tak sam trbk suchow.
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Tuk te si dzieje z krytyka, artystyczn, która jest

praktycznem zastosowaniem teoryi sztuki.

Otó, ktokolwiek usiowa wyj z chaosu subjektyw-

uych sdów o sztuce, które s tylko stwierdzeniem i okrele-

niem wrae obserwatora, s dokumentami do poznania jego

duszy i jej do sztuki stosunku, kto szuka staej podstawy

w poznawaniu istoty sztuki, przyczyn i skutków jej istnienia

dla ludzkiego ducha, ten z koniecznoci musia przyj do

przekonauia, e tylko jedna psychologia mogaby wyjani

wszystkie prawie te zagadnienia, e zatem tylko na jej pod-

stawie moe by zbudowana naukowa teorya sztuki.

Jakkolwiek bowiem sztuka ma swoje odrbne i nieza-

lene miejsce w urnysowein yciu ludzkoci, jest jednak takim

samym skutkiem czynnoci duszy, jak kady inny jej objaw,

i te same, nie inne s zasadnicze warunki jej powstawania.

Tak samo te, jak kada czynno duszy ma swój podkad

w warunkach fizyologicznych, tak te i sztuka w najgbszych

swych podwalinach opiera si na pewnych fizycznych i fizyo-

logicznych sprawach. Bez psychologii zatem — niema teoryi

sztuki.

Z drugiej strony, jeeli od psychologii naley spodzie-

wa si wyjanienia istoty sztuki, procesów, towarzyszcych

jej powstawaniu i metody jej badania, nie mona si nie dzi-

wi, e sztuka, wzita we wszystkich swych dziaach, nie zo-

staa wcignit przez psychologi do inwentarza faktów, na

których podstawie mona i naley bada dusz. Przecie nie-

zalenie od wewntrznego, podmiotowego badania duszy, psy-

chologia musi si ucieka do badania zewntrznych objawów

ycia podmiotowego, do tego, coby mona nazwa krysztaami

duszy jakiemi s dziea sztuki. Przecie nie w samej tylko

loice objawiaj si prawa umysowoci ludzkiej.

Z chwil, w której dusza przestaa dla nauki by tylko



* * XI

pojciem metafizycznym, jaka substancy jednolit, niezmienn

i niepodzieln, albo jak istnoci niezalen, od ciaa tylko

z niem wspóbytuje w jakiej rozterce i walce; z chwil,

w której sie mdwi o yciu duszy, kiedy sic j rozkada na

pierwiastki i odnajduje si dla jej ycia konieczn podstaw

w zjawiskach fizycznych, naley do bada nad dusz wcign
to, co jest jej ycia skutkiem, wytworem, faktem materyalnym,

dokumentem niepodrobionym

.

Watykan, Louvre, British Museum i wszystkie muzea

i biblioteki caego wiata, i wszystkie witynie wszelkich wy-

zna i stylów, które bdc dzieami sztuki, zawieraj jednocze-

nie w sobie nieprzebrane jej skarby, — przecie to wszystko

s materyay do badania i poznania ludzkiej duszy. Najpier-

wotniejsze objawy sztuki zuyte s wprawdzie przez antropo-

logie i etnologi, lecz sztuka na wyszych szczeblach rozwoju,

niezliczone jej skarby w dzieach poezyi, muzyki, architektury,

rzeb;-, malarstwa, te istotne dokumenta ycia podmiotowego,

pozostaj dla nauki tern, czem byy kopalne resztki zaginionych

zwierzt, zanim je anatomia porównawcza objania, zanim z pisz-

czeli olbrzymów, zawieszanych w kocioach, stay si goleniami

Megatherium lub Mamuta i spoczy w muzeach paleontolo-

gicznych.

Chodzi wic tylko o to, eby wynale dostp do tych

archiwów ducha ludzkiego, klucz do odczytania znaków, któ-

rym ; s pisane zawarte w nich dokumenta, eby ich wska-

zówki powiza z faktami, zebranymi przez podmiotowe bada-

nie duszy i jedne drugiemi wzajemnie wyjani.

Nie znam obecnego stanu bada psychologicznych, nie

wiem wic, czy si to ju nie stao, jeeli tak, tern lepiej —
jeeli nie, yczyby naleao, eby do tego przyszo jak naj-

prdzej.

Filozofi sztuki i llistory literatury angielskiej Tainea
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mona wprawdzie uwaa za prób wytumaczenia sztuki psy-

chologi ras i stanów tych ras w rónych epokach historycz-

nych. Poniewa jednak wywody jego nie zawsze opieraj si

na dowiedzionych i dajcych si sprawdzi taktach i zjawiskach,

lecz czciej na analogiach, w gruncie rzeczy powierzchownych,

na dowodzeniach rozumowych, logicznych, lecz wskutek cia-

snego zaoenia prowadzcych do bdnych wniosków — teorya

wic jego staje zbyt czsto w sprzecznoci z history sztuki.

Taine buduje swoje okresy rozwoju sztuki, jak artysta. Ma on

cakowity obraz skomponowany w myl swojej zasady podsta-

wowej, a dla dowiedzenia bierze te zjawiska, które mu s
potrzebne, rzucajc po nad przepaciami sprzecznoci przsa

Bwego wietnego stylu.

Bez wzgldu jednak na to jaki jest obecny stosunek

psychologii do sztuki, uwiadomienie tej prawdy, e krytyka

nie moe si opiera tylko na subjektywnych wraeniach kry-

tyka, lub te by poematem na tle wzrusze, doznanych na

wystawie, ani te wyrokiem wydanym na podstawie zgodnoci

lub sprzecznoci danego dziea sztuki z przyjtemi w danym

czasie formukami estetycznemi — uwiadomienie tej prawdy

juby dodatnio wpyno na krytyk.

Nie mogc prowadzi badania sztuki, sposobami zupenie

jednakowymi z tymi, którymi si posuguj nauki cise, trzeba

przyj od nich metod i stosowa j konsekwentnie na ile

tylko si da, trzeba wzgldem badanego przedmiotu zaj to

stanowisko, jakie zajmuj one w zakresie swoich bada. Trzeba

gromadzi spostrzeenia, trzeba porównywa to niezgbione

murze dzie sztuki, rozlane po wiecie; trzeba i po dowody

do wszystkich ludów, we wszystkie czasy, pod wszystkie nieba,

bada twórców i widzów albo suchaczy; schodzi do najtaj-

niejszych gbin twórczoci, odnajdywa wspólne podstawy

sztuki aa wszystkich szczeblach jej rozwoju i w najsprzeczniej-



szych pozornie jej objawach i wiza z tern wyniki cisych

bada nad yciem ludzkiej duszy.

Krytyka musi doj do tego, eby nie bya na asce

kadorazowych hase — musi zna i wiedzie, gdzie jest wspólny

grunt kadej twórczoci, a co stanowi uprawnion odrbno
twórców, lub szczególny charakter pewnej chwili rozwoju

sztuki. Krytyka musi to dobrze zrozumie, e warto jej

tkwi albo w zastosowaniu praktycznem naukowej teoryi sztuki,

o ile ona jest, albo te, w gromadzeniu cisego materyau do

budowy takiej teoryi.

Zdawaoby si, e na poparcie powyszych twierdze

wielokrotne bankructwa krytyki dostarczyy dostatecznej iloci

dowodów. e po tych wszystkich hasach, które wywieszali

róni twórcy, a które teoretycy zamieniali na teorye, na prawa,

przeciwstawiajc je hasom poprzedników i po stoczeniu z nimi

walki, zwykle zwycizkiej, spotykali si odrazu z nowym wro-

giem, z nowem hasem, z now muzyk przyszoci, zdawaoby

si, e o krytyce subjektywnej, opartej zawsze na tych prze-

mijajcych hasach, nie mogo ju by dwóch zda — e jest

ona zdyskredytowana na zawsze.

Tymczasem tak nie jest. W ostatnich czasach bya wa-

nie podnoszona i ywo dyskutowana sprawa subjektywizmu

w krytyce i bardzo nawet dzielne umysy owiadczay si

stauowczo za krytyk subjektywn. Dowodzi to tylko, e dzie-

dzica sztuki, nawet dla ludzi wielkiej inteligencyi i gbokiego

wyksztacenia, zawsze jeszcze jest „wiatem trzecim", do któ-

rego nie znajduj oni bezporedniego dostpu, którego pozna-

nie nie moe, jak im si zdaje, by zdobytem t drog, na

której nowoczesna nauka szuka i znajduje rozwizanie tylu

niezgbionych dotychczas zagadnie. Có to jest jednak ta

subjektywn krytyka V



Jeeli wyobrazimy dwóch ludzi jednako wraliwych, obda-

rzonych równie wielk zdolnoci spostrzegawcz, równie lotn

wyobrani i umysem, w tym samym stopniu uzdolnionym do

wnioskowania, leez wprost przeciwnego usposobienia, rónych

losów ycia, wyrosych w dwóch przeciwlegych sferach umy-

sowych i spoecznych, i postawimy ich wobec takiego ka-

waka ziemi, jaki si da obj jednem spojrzeniem, — z góry

moemy by pewni, e jeeli zadamy od nich sformuowania

wrae i spostrzee — bd si one odznaczay wielkiemi

rónicami, albo bd wprost sobie przeciwne. I to pomimo

wielu wspólnych wiadomoci, pomimo, e przedmiot, który po-

trci ich dusze, jest identycznie ten sam dla obydwóch. Sto-

sunek dwóch rónych dusz do jednego i tego samego przed-

miotu jest róny. I nietylko dwóch ludzi zachowuje si i od-

dziaywa inaczej wobec tej samej rzeczy — jeden i tensam

czowiek stosuje si rozmaicie, odczuwa i tumaczy inaczej te

same zjawiska pod wpywem rónych stanów duszy.

Jeeli jednak ten kawaek ziemi, dajcy si obj jed-

nem spojrzeniem, damy choby dziesiciu ludziom dla zbadania

i objanienia go z punktu przedmiotowego, naukowego, mo-

emy by pewni, e pomimo maych rónic, wynikajcych ze

stopnia uzdolnienia, opisz oni go jednak co do treci w jednaki

sposób. To, co poeta lub malarz obejmuje jednem spojrzeniem

i owieca swoim stanem duszy i gotowemi pojciami, tkwi-

cemi w jego umyle, poddane badaniu przedmiotowemu, nau-

kowemu, wymaga cznej pracy geologa, paleontologa, bota-

nika, zoologa, antropologa i t. d. i dalej, a wynik ostateczny

tej pracy przedstawi sit; cakiem inaczej, ni skutek wrae
poety, jakkkolwiek wiadomoci naukowe mog stanowi czstk

amysowoci poety i mog si znale w jego opisie. To s
dwa zasadniczo róne punkty widzeniu i równie róne w skut-

kach dla ludzkiej myli.
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Wymownym przykadem wyników jednego i drugiego

stosunku duszy ludzkiej do wiata zewntrznego s bdne
ogniki.

Skarb, palcy si w wieczornym mroku; dusza geometry

pokutujca na miedzy, przeprowadzonej z ludzk krzywd;

zdradny duch wabicy za sob w botne topiele, gonicy za

czowiekiem, a uciekajcy, gdy si go goni; przewodnik upio-

rów na straszliwych cmentarzach, to wszystko, co straszyo

i straszy wiejskie dzieci i nietylko dzieci, — zamienio si

w probierc chemika na ciao lotne, zwane metanem albo gazem

hotnym i nietylko nazwane, ale i poznane dokadnie tak co

do skadu, który si równa CH
( ,

jak i co do stosunku do

innych cia, z któremi wchodzi w powinowactwo, i które, cho-

cia w pewnych warunkach moe by zgubnem dla czowieka,

oddaje mu jednak niesychane dobrodziejstwa jako ciao, nie-

zbdne do wytworu chloroformu i jodoformu.

W pierwszym wypadku zmienno poj o tem zjawi-

sku jest nieskoczona; zaamuje si ona w subiektywnych

wraeniach, w gotowych pojciach i stanach duszy i, na ogól-

nem tle strachu przed czem nieznanem, moe przybiera

najrozmaitsze ksztaty; — w drugim, dla kadego badacza,

który powtórzy dokadnie dowiadczenie, bdzie to zawsze

tylko CH
4 , bez wzgldu na stan jego duszy, usposobienie,

wierzenia i por dnia, w której zjawisko si ukae: — w jasne

poudnie i o kurów pianiu bdzie to tylko Czworowodorek wgla.

Czem jest wyobrania ludu, czem poeta lub malarz

w stosunku do ycia, do natury, — tem krytyk subiektywny

w stosunku do sztuki. Zmienia si przedmiot poznania, ale

rodki s jednakie i wynik, pod wzgldem cisoci sdu, ma

t sam warto i znaczenie.

Jeeli krytykiem takim jest Ruskin, ta dusza tak bo-

gata, e jej przejawy robi wraenie jakiego wspaniaego,
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niewyczerpanego róda; jakiej Eontany wietlanej i barwnej,

skrzcej si w socu; ten gboki myliciel, z umysem, któ-

rego zdolno tworzenia Idei jest bezbrzena jak ocean; ten

czowiek do najwyszego stopnia wzniosy i prawy, w którym

kojarzy sir prostota i szczero dziecka z olbrzymi wiedz,

dowiadczeniem, znawstwem, i który swoj wznioso bierze

za miar wartoci sztuki i wszystkich zjawisk wiata; a jedno-

czenie wypowiada mnóstwo prawd niezbitych i najsprzeczniej-

szycli paradoksów — niech taki krytyk pisze. Wszystkie jego

sprzecznoci i niekousekwencye, wszystkie jego sympatye i anty-

patye do przedmiotów i poj, cige wybuchy jego uczu,

które przerywaj tok rozumowania — wszystko to, jak kada

poezya, jest wyrazem jego wzniosej i wraliwej duszy.

Nie stworzy on naukowej teoryi sztuki, ale jego fana-

tyczna mio do niej porwaa cae pokolenia umysów. On

wmówi im cze i mio do rzeczy, które mijali obojtnie

i zniechci do rzeczy, które czcili. Ruskin w stosunku do

sztuki jest wanie tem, czem poeta w stosunku do natury,

do ycia — i to wielki poeta. Wszystkie jego rodki pozna-

nia i wypowiadania si s te same, co u poety.

Z jego dzie mona pozna Ruskina, mona si nim

zachwyca w kadym wierszu, mona pój za nim i polubi

to, co on lubi, lub znienawidzi to, co on nienawidzi; — suge-

styonuje on tak, jak nikt. Lecz ochonwszy, czowiek widzi

jasno, e to nie jest naukowa teorya sztuki, nie krytyka

sztuki tylko sama sztuka. Zaczyna si przepada za tym

dziwnym czowiekiem, za tym cudownym maniakiem, t dusz

tak wzniosa i prosta, tym umysem tak bogatym, jak skarb

z bajki.

Ruskin wic niech pisze, ho Ruskin jest tak sam
sztuka i tak sama zagadk dla teoryi sztuki, jak Micha Anio

luli Botticelli, cze dla którego Ruskin wmówi Anglikom.
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Jeeli jednak tym krytykiem bdzie taki przecitny pi

sarz, którego szara dusza nie przedstawia szczególnego inte-

resu; którego myli wócz si po gocicach powszednioci,

a nike uczucia ledwie s dostrzegalne, i kae sucha spowiedzi

swoich wzrusze i rozmyla, kae przyglda si procesom

psychicznym, zachodzcym w nim pod wpywem sztuki, lub

poprostu powie: „Lubi ten obraz 1
-

i kae si czytelnikom tern

cieszy; albo jeeli, co gorsza, bdzie to jeden z tych umy-

sów „do wszystkiego'; w tem znaczeniu, e z dziwnym spry-

tem umie sobie przyswaja argon, potrzebny do pisania o tej

sprawie, o której w danej chwili pisa trzeba i tak, jak trzeba

najmodniej, — w takim razie bdziemy mieli to wanie, z czem

u nas trzeba byo walczy, co naleao z polskiej krytyki

wymie.

Ta subjektywna krytyka zakrela sztuce ciasne granice,

w których si sama obraca i nie daje jej rozwija si szerzej

i dalej. Przyjmuje ona niechtnie wszystko, co mog przynie

nowi ludzie, a opanowawszy umysy tumu, wywouje po-

tworne nieporozumienia midzy nim a nowymi talentami. Jej

to zawdziczaj istnienie, dramaty zapoznanych geniuszów; ona

stawia na znanych jej granicach sztuki rogatki smaku, rewi-

duje, przetrzsa i konfiskuje z zaciekoci celników kad
myl wie, kad form now, kady talent odstajcy od

jej szablonu, usiujc zabi wszystko, co nieodpowiada jej cia-

snym przepisom.

Krytyka z zasady su jektywna jest takim samym non-

sensem, jakimby bya subjektywna fizyka, gdyby co po-

dobnego kto chcia stworzy.

Subiektywizm jest nieodcznym pierwiastkiem kadego

ludzkiego czynu — to prawda.

Dodatni i nieodzowny w twórczoci artystycznej, jako

konieczny ferment indywidualnoci, wic rozwoju i postpu

sz'i •
~~2



w Bztuee, jest ujemnym i zgubnym w krytyce, która musi

obejmowa wiat tak olbrzymi i wielostronny i z mnóstwa

sprzecznych zjawisk wydoby stale i niezmienne prawa, bdce
podstaw sztnki i dajce si odnale o wszystkich twórców,

bez wzgldu na ich szczególne, snbjektywne cechy. Nie wpro-

wadza wic go z zasady do swoich sdów powinna krytyka,

lecz, przeciwnie, broni si jej naley wszelkimi sposobami

przed jego zgubnym, mccym jasno poj i sprawiedliwo

sdu wpywem. Jak dotd dziea krytyków i estetyków, o ile

same nie s doskonal literatur, to jest dzieem sztuki, lub

jeeli nie s oparte na erudycyi, na gromadzeniu faktów i aneg-

dot z ycia artystów, lub katalogowaniem sumiennem dzie

sztuki, jeeli s tylko krytyk i estetyk poza chwil, w której

zostay stworzone, trac zupenie znaczenie dla nastpnego

pokolenia twórców lub widzów i suchaczy. Przedstawiaj

wprawdzie interes dla historyków rozwoju ludzkiej myli, ale

nie s ju kierownikami nowych ludzi, gdy tre ich nie od-

powiada przyrostowi twórczoci, nie obejmuje zjawisk nowych,

nieprzeczuwanych przez twórców teoryi.

Znamiennym te rysem w historyi krytyki jest to, e
niema w niej cigoci rozwoju. Jest to kolejne powstawanie

i zapadanie w nico chwilowo obowizujcych iase, doktryn,

nie za pogbianie, rozszerzanie i wzbogacanie nowymi do-

wodami teoryi, która ma pod sob trwa, opart na praw-

dzie podstaw.

— A jeeli tak ma jest warto prac krytycznych,

tak nik ich trwao, moe kto spyta — jakie s tytuy

Sztuki i hrytyhi do nowego wydania, w siedm lat po ostatniem?

Odpowiadam poprostu: — Poniewa ksika ta ma ce-

chy, które ja. róni zasadnicz 1 dzie krytycznych, skaza-

nych na istnienie chwilowe i niepami.

Wynika t<» z zasad, których ona broni i uytego w niej
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9posobu poznawania zjawisk artystycznych, odnajdywania

i okrelania ich cech i zalet.

Kiedy si te artykuy pojawiay, dla wielu treci, ich

zdaway si by nazwiska artystów, o których pracach trakto-

way. Matejko, Siemiradzki, Chemoski, Kurzawa, Brozik i t. d.,

byy to kolejne hasa pojedynczych bitew. Dzi kady si

przekona, e prace tych artystów suyy tylko, jako fakta

do objanienia i wytumaczenia pewnych zasad lub praw two-

rzenia w sztuce; e nie chodzio ani o osoby twórców, ani

o ich poszczególne dziea, tylko o zdemonstrowanie, jakby na

preparacie, pewnego zjawiska, potwierdzajcego lub zbijajcego

pewne wnioski.

Podobnie z krytykami. Mógbym odrzuci ich nazwi-

ska, rzeczby pozostaa zupenie ta sama. Kilka typów krytyki,

których uyem, potrzebne byy dla wszechstronnego przedsta-

wienia jej stanu u nas, dla jasnego dowiedzenia bdnoci jej

podstaw i dla wskazania niebezpieczestwa, na które narazi

si kada krytyka, wkraczajca na podobn drog. G-
boka pozornie uczono, oparta na skonnoci do tworzenia

poj ogólnych i pozbawiona zupenie zdolnoci spostrzegaw-

czej, — czyli typowa posta umysu niemieckiego; nadzwy-

czajna wraliwo na anegdotyczn stron obrazu, niepoha-

mowany subiektywizm i unoszenie si zwrotami wasnego

sty hi • dobroduszne gawdziarstwo, pozbawione ladu znajo-

moci najelementarniejszych poj o sztuce; — albo lekko-

mylne
,

graniczce z bezczelnoci naduywanie frazesów

i cudzoziemskich a modnych wyrazów, — oto kilka tych ty-

pów krytyki, które mi suyy jako okazy, dla dowiedzenia,

e t drog i dalej nie mona i nie wolno.

Ksika ta nie jest ani obron, ani apoteoz adnego

biecego, chwilowego hasa. Nie urobia ona z cech indywi-

dualnych pewnego talentu teoryi, obowizujcej wszystkie inne
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talenty i po wszystkie czasy. Zawarte w niej artykuy pole-

miczne nie miay bynajmniej dnoci do postawienia ,J<trztt-

feego w //• bocie (?) reaitmua , na najwyszem, naczelnem,

jedynem stanowisku, jak to w zej wierze, lub przez niewia-

domo twierdzili ich przeciwnicy.

Przeciwnie, dowiódszy niezbicie, e warto dziea sztuki

i jego charakter nie zale od tych lub owych, wyobrao-

nych w niem przedmiotów, od takiej lub innej idei naukowej

lub etycznej, wyraonej w tytule — tylko, e warto zaley

od siy talentu, a charakter od indywidualnoci twórcy, ksika

ta usiowaa rozbi wszystkie dzi stawiane i w przyszoci

majce si stawia mury, krpujce swobod i niezaleno

artyzmu.

Wykazawszy, e aden z dotychczasowych okresów roz-

woju sztuki nie moe by poczytany za kracowy idea,

za ostatni wyraz i szczyt twórczoci artystycznej, odsuna

ona granice monoci rozwoju sztuki do granic istnienia

ludzkoci.

Poniewa wnioski jej nie s wynikiem porównania pew-

nej z góry powzitej zasady, pewnego osobistego ideau z fak-

tami i osdzeniem tych faktów, tylko s wynikiem porów-

nawczego zbadania wielu i bardzo rozmaitych objawów sztuki

i odnalezieniem niektórych cech zasadniczych, warunków ko-

niecznych, praw niezmiennych jej istnienia, bez wzgldu na

czas lub charakter twórców — tern samem ju wnioski te

daj si rozwija szerzej i gbiej. W teoryi tej ley mo-

no rozwoju i postpu. Jest ona jednak niezupena. Obalajc

to, co znalaza, budowaa podstawy nowego gmachu pod gra-

dem tak gwatownego ognia polemicznego, e nie byo czasu

na dostateczne rozwinicie, uzasadnienie i pogbienie wszyst-

kich, stawianych wieo zasad. Lecz dzi, kiedy burza prze-

sza, nowi ludzie, którzy bd czyta t ksik bez uprze-



dze, odnajd w niej jednak w ogólnych zarysach postawione

zasa ly, których suszno nie bya naruszon pomimo tak

wielostronnej polemiki, i które s podwalinami teoryi sztuki.

Co do krytyki, ostatecznym wnioskiem wszystkich tych

artykuów jest: e krytyka sztuki nie moe by ani ideali-

styczna, ani realistyczna, ani te wystpowa pod jakimkol-

wiek innem mianem, jakie przybieraj panujce chwilowo

w sztuce prdy.

Krytyka musi by tak, eby jej teorye mogy tuma-

czy sztuk od najdawniejszych, najpierwotniejszych, najprost-

szych przejawów — do najbardziej rozwinitych, zoonych, naj-

doskonalszych, jakie dzi znamy, i eby dalszy rozwój sztuki

móg by tak samo ni objty.

Krytyka ta w stosunku do sztuki, do jej twórców, musi

uzna jako zasadnicza, nienaruszaln zasad indywidualizm,

którego granicami s tylko rodki tej sztuki, w której dany

talent tworzy.

Jeeli mówi: mim uzna, czyni to nie dlatego, eby,

obaliwszy pewne ciasne pojcia, stawia nowe, pod innem

mianem formuki i granice, tylko dlatego: e znaczenie indy-

widualizmu, to jest bezwzgldnego prawa kadego talentu do

tworzenia w takim charakterze, jaki odpowiada jego duszy,

jego osobowoci, wynika z porównawczego badania sztuki od

pocztku jej istnienia do naszych czasów, indywidualno, to

jest ten szczególny ustrój duchowy pewnego talentu, jest ko-

niecznym bezwzgldnie pierwiastkiem twórczoci; historya sztuki

dowodzi, e wszystkie w niej zmiany, cale jej bogactwo, ta

niewyczerpana zdolno odradzania si, to zagarnianie coraz

rozleglejszego obszaru zjawisk ycia przez sztuk, zalene jest

wycznie od zjawiania si i swobodnego rozwoju tych szcze-

gólnych, wybitnych indywidualnoci. Stawiajc wic jako nie-

wzruszon zasad, jako jedyne stae haso sztuki: indyuridua-
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lian. oietylko sit; nie zacienia jej granic, lecz, przeciwnie,

otwiera si je na wszystkie horyzonty i po wszystkie czasy.

Oto czego bronia ta ksika i co w niej znajd nowi

ludzie. Bdzie ona krzepi tych wszystkich., którzy przycho-

dzc do wiata sztuki z nowerai pojciami, z modym duchem,

mog si spotka ze sfer, która ich nie zechce uzna tylko

dlatego, e s inni, e s nowi, e s modzi, która ich ze-

chce zdusi w ptacli formuek i ciasnych estetycznych para-

grafów.

Zakopane, 1898 r.



Jedn z uderzajcych cech naszego czasu jest to, e obok

wybitnej odrbnoci nowoczesnych poj, przenikajcej z niepo-

hamowan si wszelkie sfery mylenia, jednoczenie wszystkie

stare cywilizacye zostay, jakby na nowo, powoane do ycia.

Wszystko, co ludzko przemylaa, przeczua, staje si dzi

materyaem do porównawczego badania wartoci czynów i po-

j; — szerok podstaw dla krytycyzmu, który, wykazawszy

cala wzgldno skoczonych ideaów etycznych czy estetycz-

nych, ca chwiejno ..prawd bezwzgldnych" — wytwarza t
rozumn tolerancy, pozwalajc y obok siebie najróno-

rodniejszym i najsprzeczniejszym umysom, i zostawia kademu

moliwie wielk swobod rozwinicia indywidualnych wa-

ciwoci.

Z drugiej strony, cakiem materyalne wpywy uatwio-

nych midzynarodowych stosunków, pomimo granic politycz-

nych i celnych, stawiaj fundamenta szerokiej, powszechnej,

ogólno - ludzkiej cywilizacyi. w której coraz wicej jest miejsca

i swobody dla jednostki.

Ludzko nie rozwija si jednak jednolicie. Równowaga

si, zachwiana w samym zacztku cywilizacyi, wydaa te nie-

sychanie dzi skomplikowane skutki, z których jednym z naj-



bardziej zastanawiajcych jest istnienie obok siebie ludzi z tem-

peramentu, z organizacyj duchowych, nalecych do epok

cywilizacyjnych , rozdzielonych caymi dziesitkami wieków.

Poprostu, ludzie epoki elektryczny s czsto pomieszani z ludmi

epoki szlifowanego krzemienia — nie mówic ju o indywi-

duach bliszych nam czasów. Godzien moemy sprawdzi istnie-

nie atawizmu fizycznego i umysowego.

Sztuka, która, podug doskonaego porównania Taine'a,

wyrasta jak rolina na gruncie, zoonym z pierwiastków danej

rasy, danej epoki cywilizacyjnej i, doda naley, indywidual-

noci artysty — sztuka jest jednym z najbezporedniejsz\ eh

objawów ludzkiego ducha i najrzetelniejszym jego wyrazem.

I dzisiejsi wic ludzie mog w nowoczesnej sztuce przejrze

si jak w zwierciedle. Mówi o czasie nam najbliszym, o tem

„dzi" istotnem — gdy postp idzie teraz tak szybko, e
w s/.tut 1 lat jakich pidziesiciu dokonano takich prze-

wrotów, na jakie dawniej trzebaby byo czeka przynajmniej

wiek cay, a moe i wicej.

Kto widzia wielkie midzynarodowe wystawy sztuk pla-

stycznych, ten móg zauway, i obok dziel, których charakte-

rem jest badanie, szukanie prawiy, szperanie zacieke i wszech-

stronne w naturze; — ch objcia i wyraenia rodkami

artystycznymi ycia pojtego jak najszerzej, ze wszystkiemi

przypadkowemi zjawiskami i dno do pozbycia sit; maniery,

stylu, wszelkiego szkolnictwa i rozptania sztuki ze wszelkich

formuek, ukutych pi zez estetyków, piszcych z zamknitemi

oczami i zatknitemi uszami prawida na preparowani'' idea-

ów; jednem sowem, obok tej sztuki, która tak odpo-

wiada dzisiejszemu kierunkowi mylenia, sztuki, która Wy-

glda jak zbieranie przygotowawczych materyaów dla jakich

przyszych geniuszów, — tuaj si epigonowie sztuki grec-

kiej, renesansu, rednich wieków, lub te jakie „natury pro-



blematyczne", samotne, idce nowemi, cakiem osobistemi

drogami.

Midzy pierwszymi mona rozróni miernoci, wyszko-

lone w akademiach, o kierunku z góry nakrelonym, ideaach

prawem przepisanych, — nudnych kompilatorów i kopistów,

majcych co najwyej cyrkiel w mózgach, — i ludzi, robi-

cych wraenie, jakby wstali ze staroytnego jakiego grobu

i przyszli pomidzy nas w caej peni swego odrbnego cha-

rakteru. Drudzy zdaj si pochodzi gównie z tych krajów,

które dzi dopiero wcignite s w sfer powszechnego cywi-

lizacyjnego ogniska. Wnosz oni do sztuki europejskiej ca-

kiem nowe pierwiastki, wzbogacaj ja. nowemi formami, roz-

bijajc jednoczenie mur, dwignity przez teoretyków midzy

..ojczyzn sztuki, Itali i Hellada" a reszta, wiata, który, we-

dug teoryi, skazany by na wieczn bezpodno, nico

w sferze twórczoci artystycznej.

..'/. zapaln imaginacy pod paacem niebem, z wy-

ostrzonymi zmysami wród ostrych pont, w otoczeniu na-

tury, która pieszczotami naprzemian usypia i budzi, w oto

czeniu cia tak piknych i piknoci tak cielesnych: ludy po-

udniowe, na polu szczególniej rzeby i malarstwa, stworz,

arcydziea i równie skoro, jak szczliwie, uchwyc i wydo-

skonal te gównie sztuki, w których duch nawpól si z ma-

teryi wyzwala, a nawpól jej ulega, nawet si w niej rozko-

szuje i gdzie myl przedewszystkiem jest ksztatem, a uczucie,

ledwiebymy nie rzekli, dotkniciem. Na tem samem polu ludy

pónocne tylko swoje wysilenia, nigdy swojej siy prawdziwie

nie objawi. Brak im do tego nieomal wszystkiego, brak im

przedewszystkiem tej intuicyi form, tej tajemniczej morfopedyi,

od kolebki prawie, bez jego wiedzy i woli, kieruje ka-

dym krokiem i ruchem poudniowego mieszkaca. W surowym

klimacie stpione zmysy ani tak czujne s na zewntrzne



wraenia, ani tak wprawne do ich zewntrznego uksztatowa-

nia". I tak dalej i dalej pisa przed trzydziestu trzema laty

jeden z najsynniejszych publicystów polskich, chcc powstrzy-

ma zgubny, jak mu si zdawao, dla spoeczestwa ruch

artystyczny i zbyteczne (u nas?!! w niem rozmiowanie. Osta-

tecznym wynikiem tych na sztuk pogldów byo, i: „dar

ksztatowania plastycznego jest szczliwym i prawie wycznym
udziaem Hellady i Italii", my za, „jako Sómanie, jestemy

i moemy tylko by mistrzami sowa*.

W swoim czasie gos ten robi powane wraenie i dugi

czas bka si w naszej publicystyce, jako przedmiot akade-

mickich sporów na temat: czy moemy mie polsk szko
w malarstwie. Zanim teoretycy zdyli przyj do jakich

pewnych wniosków, tymczasem ycie przecio polemik, po-

prostu powoujc do czynu sam sztuk!

Dzi wiemy ju, e caa ta tyrada o Helladzie i Italii

jest fars — robot stylow, na tle bardzo ciasnych poj
o sztuce i równie ciasnych i jednostronnych pogldów histo-

rycznych i etnologicznych.

Dzi wiemy, e od bieguna do bieguna, przez wszystkie

strefy, u wszystkich ras i na wszystkich szczeblach rozwoju,

sztuka istnieje jako szczery, bezporedni, samodzielny objaw umy-

sowy, jako niezbdny pierwiastek ludzkiego ycia.

(idzie jest czowiek — tam jest i sztuka.

.lak sztuki plastyczne nie byy wyczn waciwoci
Grecyi i Rzymu, których poeci, „mistrze sowa", nie ustpuj

w wartoci i sawie ich budowniczym, rzebiarzom i mala-

rzom, których to ostatnich zreszt przyjmujemy tylko

n a w i ar w s p ó c z e 8 a y cli w i ad e et w, — podobnie

„ludy pónocy" pokazay ju, e „intuicya formy" ley w ich

naturze, e twórczo w sferze sztuk plastycznych przychodzi

im tak atwo, jak i twórczo w zakresie sowa.
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Francya moe bez adnej obawy o dobni saw posta-

wi dziel swoich rzebiarzy obok Fidyaszów, Praksytelesów,

Michaów - Anioów — obok wszystkich naczelnych ideaów

czcicieli „Hellady i Romy".

A jak dawniej w budownictwie, tak dzi w malarstwie

„ludy pónocy wykazay tak nadzwyczajna, si twórcz, tak

bogato uposaon wyobrani i tak wielostronn i wielk zdol-

no, i nie ulega ju wtpliwoci, e sztuka nie cofa si

przed adn granic, nie lka si adnego nieba.

Estetycy zreszt, którzy granice twórczoci artystycznej

zamknli w granicach Grecyi i Rzymu, zapominaj zawsze

o tern, e istnia Egipt, e s Indye, e jest cay ten Wschód

wspaniay z nieprzebranymi skarbami swojej samodzielnej i po-

tnej sztuki.

..Sowianie", którym wstpu w dziedzin sztuk plastycz-

nych wzbraniaa estetyka, patrzca na icli usiowania ze scepty-

cyzmem, udrapowanym w greck tog, Sowianie nie dali si

jednak niczem powstrzyma. I dzi Polacy, Rosyanie, Czesi —
dowiedli, e s na równi z innymi, jeszcze „pónocniejszymi

ludami", jak Szwedzi i Norwegowie, zdolni do tworzenia ca-

kiem samodzielnego w sterze, która zdawaa si dla nich ca-

kiem niedostpn i zbyteczn zreszt, jako dla „mistrzów

sów

Z drugiej strony nowoczesny, dzisiejszy rozwój sztuki

dowiód: e jeeli nie u wszystkich narodów europejskich

jednoczenie i z równ si samodzielnoci powstaway objawy

artyzmu, to przyczyn tego nic by ani wpyw nieba, ani

przymiotów rasowych, tylko wpyw cakiem innych czynników

historycznych, politycznych lub spoecznych. Najbardziej za

krpujco dziaao w tym kierunku to, e „z ducha Hellad\

i Italii- zrobiono policy prawomylnoci estetycznej, inkwizy-

cyjny trybuna, który ze stanowiska ..bezwzgldnego pikna",



wcielonego w arcydziea klasyczne, potpia] i strca w nico

kady objaw nowych, oryginalnych form w sztuce.

I>zi zaczyna by jasncin, e „bezwzgldne pikno" nie

da si pomyle jaku czyste, oderwane pojecie, e nie jesl

jedynym celem sztuki, a jeeli wogóle jesl kiedy do osigni-

cia, to tylku jaku kracowy cel, kryjcy si w pomroce przy-

Bzoci i to pod jednym warunkiem : bezwzgldnej tosamoci

,r ustroju umysu wszystkich ludzi — tosamoci staej i nieza-

chwianej!

To wszystko za, co dotd ludzko stworzya, jest

tylko wzgldnym, uamkowym wynikiem usiowa poznania

prawdy i wyraenia rozmaitych i zmiennych stanów ludzkiej

duszy Wszystkie arcydziea i wszystkie kierunki w sztuce s
tylku czciowym objawem niezmiernego bogactwa zjawisk na-

tury i cigego rozwoju ludzkiego ducha.

Tak dobrze ..Hellada i Roma", jak kady inny okres

cywilizacyi, jest chwila, w szeregu wieków, maem ogniwem

acucha zmian, które ludzko przechodzi, cigle si przeobra-

ajc, rozwijajc i cigle tworzc, i jeeli dzi to wszystko, co

byo, co przeszo i zostao zoone w skarbach zdobyczy ludz-

kiej myli, jeeli jest czczone, jako zdumiewajcy tej myli

objaw, to trzeba pamita, e i dla tego, co przyjdzie, powinno

by tam miejsce.

Otó wszystkie dotychczasowe teorye sztuki, opierajce

sie wycznie na wstecznym wyniku twórczoci artystycznej,

widziay w nim ostateczny kraniec doskonaoci nie pewnego

kierunku, tylko doskonaoci bezwzgldnej, majcej by idealn

miara, wartoci dzie sztuki i staym celem de dla wszyst-

kich ludów i czasów.

A chocia nowe fakta w dziedzinie sztuki, wycliotlza.ce

za ramy takich teoryj, gruchotay i rozwalay je od czasu do

czasu, — cierpliwi i wytrwali zwolennicy kombinacyj slow-
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nycli nie ustawali i nie ustaj w pracy, zeszywajc strzpy

starych systemów nowemi nimi, podstawiajc nowe wyrazy

na miejsce zuytych, i znowu jaki czas udzc siebie i dru-

gich, e trzymaj prawd w garci.

Z drugiej za strony reakcya przeciw takiemu zacienie-

niu twórczoci artystycznej, wychodzc od talentów, obdarzo-

nych siln indywidualnoci, przeciwstawiaa siebie jako prawd

now i ostateczna, jako jedyn formu sztuki — przeciwsta-

wiaa temu. co byo wczoraj prawd równie now i bez-

wzgldn. Wczorajsza opozycya stawaa si równie ciasn,

wyczna powag z chwil, w której opanowywaa umysy

i wstpowaa w prawa upadajcej idei.

I skdkolwiek wyprowadzay swój rodowód owe for-

muy, okrelajce cel sztuki i stawiajce drogoskazy dla talen-

tów, wynik ich by zawsze jednaki: teorya przylepia do zja-

wiska kartki z nazwami, nie objaniajc nic i niczego nie

uczc; sztuka pozostaje zawsze tak sama zagadk; natomiast

kady nowy talent, wprowadzajcy do sztuki nowa form, jest

witany gwizdaniem i wyciem powag, tycli dzierawców i pro-

pinatorów prawdy, szynkujcych ni i ideaami, na zasadzie

patentu z podpisem klasycyzmu, romantyzmu, idealizmu, rea-

lizmu, czy jakiegokolwiek innego, chwilowo obowizujcego hasa.

Jednoczenie pewna grupa umysów, skrpowana for-

muk, bdzie marniaa w wizach narzuconej z góry teoryi,

bdzie powtarzaa a do zupenego zszargania, spotwornienia

pewne formy - dopóki nie przyjdzie nowa i silna indywi-

dualno, której twórczo bdzie zaprzeczeniem uznanej i do

absurdu doprowadzonej zasady.

Poniewa o wartoci dziea sztuki stanowi nie ta lub

owa idea, w imi której zostao ono stworzone, lecz sia talentu

jego twórcy — kady wic kierunek moe pozostawi dziea

wielkiej i trwaej wartoci. W krytyce za, gdzie wszystko



zalety od wartoci — poj, po kaidem rozbiciu pewnej for

muy nastpuje zupene bankructwo, z jedynym wynikiem

w stosie bibuy, której cierpliwo mog podziwia nastpne

pokolenia.

Jedynym rodkiem wyjcia z tego bdnego kola, z tej

bezsilnoci i jaowoci dla krytyki, dla teoryi jest odnalezienie,

wyodrbnienie takich pierwiastków sztuki, które sa staym,

bezwzgldnie koniecznym warunkiem jej istnienia; które znaj-

duj sic w kadem jej dziele, bez wzgldu na czas i miejsce,

w którem ono powstao, bez wzgldu na indywidualne rónice

ich twórców i rónice jakiemkolwiek mianem ochrzczonych

kierunków.

Z drugiej strony, poniewa sztuka istnieje przez ludzi

i dla ludzi, dla poznania wic jej i zrozumienia konieczn

jest znajomo ludzkiej duszy w pojciu takiem, jakie jej na-

daje dzisiejsza psychologia.

Tylko krytyka, która si oprze na takich danych, b-

dzie moga objani i ocenie tak dobrze cay wsteczny wynik

twórczoci ludzkiej w sterze sztuki, jak i to, co si w danej,

biecej chwili w niej tworzy, a zarazem taka tylko krytyka

nie bdzie zaapan i rozbit przez nowe formy artyzmu, jakie

kiedy przyj maja.

Jeeli chodzi o malarstwo, to harmonia barw i loika

wiatocieniu, która ogarnia ca prawie spraw doskonaoci

ksztatu; jeeli o rzeb, to tylko ta doskonao ksztatu;

jeeli o literatur, to loika mylenia i doskonao mowy, a we

wszystkich tych trzech odamach sztuki, o ile one wyraaj
rzeczywistego czowieka i wiat rzeczywisty — cisa prawda

w ich przedstawieniu. Jeeli idzie o muzyk — to harmonia

oparta na prawach fizyki i fizyologii; jeeli o architektur, to

tylko kwestya utrzymania w staej równowadze pewnych bry,

skadajcych si na pewn cao ksztatu.



Z jednej strony te niezmienne, konieczne pierwiastki

kadego odamu sztuki, bdce tak dobrze artystycznym, jak

materyalnym warunkiem icli istnienia — z drugiej indywidyal-

irtysty — dusza ludzka — ze wszystkimi najrozmait-

szymi swymi przejawami — oto co powinna zna i tumaczy

krytyka i trzymajc si z elazn konsekwency pierwszych

przy ocenianiu wartoci dziel sztuki, zostawia zupen swo-

bod 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 elazny styl wiey Eiftla.

Tylko taka krytyka bdzie miaa otwarte przed sob
wszystkie widnokrgi ludzkiej myli, tylko taka moe by po-

trzebn, konieczna nawet obok sztuki i tylko taka pójdzie

z ludzkoci do nieznanych nam granic jej rozwoju.
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MALARSTWO I KRYTYKA U MS.

Sprawdzajc faktami warto zdania: ..krytyka jest atw
a sztuka trudn- — przychodzi si do przekonania: i jest to

pusty ogólnik, kamstwo konwencjonalne, uywane w polemi-

kach przez artystów dla zbicia zarzutów, stawianych przez

krytyk, lub krytyków wzgldnych, chccych da pewne mo-

ralne zadouczynienie artystom za wytknicie susznych czy

niesusznych wad w ici dzieach.

W rzeczywistoci za, zestawiwszy to, co dokonaa sztuka,

pozytywny, dodatni rezultat, widniejcy w jej dzieach, z tern

co dokonaa krytyka: z chaosem, panujcym w teoryi, wida

olbrzymi rónic na niekorzy tej ostatniej. Krytyka wic

atw nie jest!

Ju to samo, e do atrybucyi krytyków naley wska-

zywanie bdów artystom i porednictwo midzy, sztuk a pu-

blicznoci, czsto nie stojc na poziomie danego rozwoju

sztuki — to samo ju kae da od krytyków wiedzy, w ad-

nym razie nie niszej od umiejtnoci artystów.

Artyci wogóle s ras bardzo subjektywn. Chacun faii

hi tMorie de son fulrui — kady z tego, co jest w stanie przez
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pryzmat Bwego temperamentu dojrze w naturze, tworzy jedyny

i wyczny zakres prawdziwej sztuki. -• Ta wiara w siebie,

upór i zacieko, dochodzce do fanatyzmu, z jakiemi si

trzyma Bwego kierunku, jest cech konieczn artysty, stanowi

o jego indywidualnoci, jest sil. która mu daje mono zwal-

czania trudnoci, stawianych przez ycie i sztuk.

Poprostu wikszo artystów jest i musi by maniakami.

W wiecie ludzkim, jak w caej naturze, rzdz jedne

i te same prawa. Jak wielkie soca krpuj ruch samo-

dzielny niniejszych bry planetarnych i zmuszaj je do kr-

enia w sferze swojej siy cienia, tak samo potne geniusze

zmuszaj sabsze talenty do abdykowania z ich cech indywi-

dualnych, do zatracania osobistoci i wejcia w sfer nala-

downictwa.

Jest to jedna z gównych si, tworzcych kierunki

w sztuce. Wpyw ten, idc dalej, ogarnia wszystkie umysy

danej epoki i wytwarza to, co nazywa si smakiem, — pewn
sum upodoba, które wskutek waciwoci ludzkiego umysu,

wyprowadzania z wrae wniosków i poj, staj si w kocu

prawami. To przeniesienie cech i zalet osobistych pewnego

talentu w sfer ogólnych, obowizujcych dla wszystkich in-

nych talentów prawd i prawide, prowadzi w kocu do osta-

tecznego zmanierowania si danego kierunku; sztuka, sptana

smakiem, wynaturza si i martwieje.

Jeeli na tym przeomie zjawi si nowa indywidualno

do silna, by porwa za sob umysy, to zwyciywszy ru-

tyn, oywia sztuk. Lecz biada temu, kto niema dosy >il

do zwyciztwa. Zginie samotny, zapomniany, pogardzony.

Historya sztuki na kadej stronicy podaje wietne do-

wody powyszych twierdze.

Micha! - Anio traktowa bardzo lekko Tycyana; przy-

znaj/' mu pewne zalety w malowaniu, twierdzi, e nie umie
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rysowa; pejzae uwaa za przedmiot, wari najlichszych ta-

lentów, a olejne malarstwo za zabaw, godn kobiet. — Wia-

domo, e w rezultacie wynaturzony barok doprowadzi! do

ohydy te. co stanowio warto dziel Michaa - Anioa.

Dzi cigle widzimy jeszcze te same przykady: Wiktor

Wagner, Zola, kady staje jako jedyny waciciel re-

cepty na ostatnie sowo doskonaoci w zakresie tej sztuki,

któr nprawia.

U nas Matejko skrpowa krakowska szko, zabi j
si swej indywidualnoci malarskiej i stara si sku w pta

swych katolicko artystycznych doktryn.

Tu wanie jest miejsce dla krytyka.

W duszn atmosfer rutyny wprowadzi wiee powie-

trze prawiy, przeciwdziaa manierze, wykaza wzgldn tylko

warto kierunków i istotna warto talentów, jest to strzedz

sztuk od chwilowych zamiera i uatwia jej cigy rozwój.

Krytyk — to sumienie artysty, samowiedza sztuki, wielka,

otwarta renica prawdy, niezapruszona adnym prochem sub-

iektywizmu. eby by takim, krytyk musi sta ponad swoim

czasem, ponad smakiem wspóczesnych, ponad kierunkami,

majcymi najwiksze uznanie chwili i ponad tymi, które, wy-

dawszy pen ilo dzie, oznaczonych swoim charakterem,

umary.

Artysta dochodzi do stworzenia dziea sztuki najczciej

drog procesów psychicznych, których nie uwiadamia. To, co

nazywamy intuicy lub natchnieniem, jest wynikiem zoonej

czynnoci pewnych stanów duszy, dziaania wyobrani, obser-

wacyi, pamici wiata zewntrznego i kojarzenia si poj.

Malarz czy rzebiarz, muzyk czy poeta, nie zdaje i waciwie

nie potrzebuje zdawa sobie sprawy z tego, jakim sposobem

wszystkie te czynnoci skadaj si na obraz, posg, poemat,

czy sonat. Przeciwnie, krytyk, — on musi to wszystko ro-
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zumie, by w stanie wytumaczy istot tych zjawisk, a przy-

najmniej mechanizm ich powstania. Krytyk musi wiedzie to

wszystko, co mog umie artyci. Powinien wiedzie lepiej od

malarza, jak si tworzy obraz, jakkolwiek nie jest obowi-

zany umie go zrobi. cile biorc, midzy artysta a kryty-

kiem rónica lee bdzie tylko w tern, e kiedy pierwszy to,

co czuje i myli, jest w stanic wyrazi za pomoc rodków

danej sztuki, to krytyk, wiedzc wszystko, co trzeba zrobi,

eby dan myl rodkami danej sztuki wyrazi, nie bdzie

móg sam tego dokona.

Obiektywizm, posunity do moliwych granic, jest ko-

niecznym warunkiem krytyki.

adnych smaków, adnych upodoba. Krytyk tumaczy

natur artystycznych zjawisk, nie mówic wcale, czy mu si

podobaj luli nie.

e tak pojty krytyk — a taki tylko spenia swoje

zadanie, musi mie ogromna, wiedz — jest jasnem.

Jeeli wemiemy tylko malarstwo, które od czasu, jak

przestao by skadowa, czci architektury, stao si sztuk

samodzieln i zagarnia olbrzymi zakres tworzenia: to jest

wszystko to, co w naturze jest ksztatem, barw, wiatem,

i to wszystko, co z czowieka za pomoc wiata, barwy

i ksztatu da si wyrazi; — jeeli od krytyka zadamy

istotnej w tym kierunku wiedzy, zadamy tyle, e ledwie

pojedynczy umys zdoa temu wystarczy. Tysice rodzaj ó

w

owietlenia, nieobliczona w kombinacyach gra barw, tysice

rodzajów ksztatów, cigle zmiennych — jednem sowem

wszystko, co mona wi&deó — oto sfera, w której pracuje

tysice malarzy, kady badajc i wykazujc jedn tylko stron

niezmiernego bogactwa natury. — Ponad nimi - to sta musi

krytyk, i uwzgldniajc wszystkie subjektywne cechy pojedyn-

czych talentów, wydoby z ich dzie to, co stanowi sta za-
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sad podstawow sztuki, zasad, która je ze sob czy i sta-

nowi o icli istotnej wartoci.

Krytyka sztuki, w obszerniejszem znaczeniu, jest jej

teory — filozofi.

Sprawozdawcy, piszcy o sztuce biecej, notujcy z dnia

na i'zie objawy jej ycia, powinni popularyzowa tylko ci-

se — jeeli s jakie — o niej pojcia. Oczywista, e war-

to sdu krytyka zaley od jogo kryteryum, od tej miary,

jak bdzie stosowa, sadzc Znalezienie waciwej jest dla

krytyka kwesty bytu — szkopuem, o który rozbio si ju

tyle umysów i systemów.

Pominwszy cala estetyk, spekulujc cudacznemi de-

dukeyami o piknie, dobrze i prawdzie, i silc si objani

jedn zagadk czem jeszcze trudniejszem do pojcia: —
sztuk — Bogiem, — estetyk, która poruszywszy umysy,

oddawszy nauce niecbccy pewne porednie korzyci, scbodzi

dzi ze wiata, nie objaniwszy nic z istoty artystycznej twór-

czoci. Pikno, Dobro, Prawda, Bóg pozostay po dzi ta-

kiemi samemi tajemnicami. W najnowszych czasacb widzimy

zwrot stanowczy. Jest to jakby rezygnacya z dociekania osta-

tecznych prawd i ch zbadania przynajmniej samego mecha-

nizmu tworzenia si artystycznych zjawisk. Krytyka ta, ta

nowa estetyka, opara si na metodzie porównawczego zesta-

wienia rozmaitych epok rozwoju sztuki z wspóczesnemi im

zjawiskami spoecznemi i umysowemi i dzi ju daa w re-

zultacie wiele obserwacyi, prawd nawet, o których si do nie-

dawna filozofom nie nio.

Nadewszystko, wykazawszy wzgldno tego, co uwa-

ano za kracowe, bezwzgldne, ju osignite ideay w sztuce,

rozszerzya zakres rozwoju sztuki w niezmierzon dal przy-

szoci. Odrzuciwszy za oderwane rozumowania o piknie

i badajc sztuk cigle w zwizku z czowiekiem, wykazaa
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zaleno pewnych w niej objawów od pewnych epok histo-

rycznych, przymiotów rasy i temperamentu artysty.

Zdobycie tej ostatniej prawdy jest wielce wanem w sto-

sunku do sposobu ksztacenia sio artystów. Jeeli kiedy wiato

tej krytyki owieci areopagi akademickiej mdroci, bdziemy

od razu uczyli si tego, co nam jest waciwe i potrzebne,

zamiast krpowania swego umysu przeuwaniem sztuki (re-

ków, Rzymian lub Wochów z czasów Odrodzenia.

Ostatecznym wnioskiem tej krytyki musi by, e istota

sztuki wtedy tylko bdzie poznan, kiedy wiadom bdzie

istota ludzkiej duszy. Zadanie to. jeeli tylko jest do osi-

gnicia, zaley jedynie od postpów psychologii.

Tu mimowoli przychodz, na myl znakomite prace Hi-

polita Tainea.

Jednake, godzc si w zupenoci na jego metod, na

ciso planu, wedug którego jest zbudowan, nie mona nie

widzie luk w dowodzeniu, pewnych zastrzee w rozumowa-

niu, jakby dawnego estetyka, który w nim pokutuje, co wy-

nika troch z jednostronnego literackiego punktu widzenia,

bez cisego odgraniczenia samych materyalnych warunków

twórczoci w kadym odamie sztuki.

Tak np. chcc dowie, e cise naladowanie natury

nie jest ostatecznem zadaniem sztuki, czyli, e moliwie cisa

prawda, osignita, przypumy, w obrazie, nie jest najwysz

jego zalet, przytacza obrazy Denner'a. S to gowy starców,

wypracowane a In loupe, jak sam powiada, nie wiedzc, e
tem samem zbija swoje twierdzenie. Oko ludzkie nie jest lup.

Prawda malarska, zbudowana na zmyle wzroku, jest wtedy

tylko prawd, jeeli odpowiada naturalnemu jego ustrojowi.

To, co malowa Denner, jest dobrem w dziele dermatologa,

traktujcem o zmianach, zachodzcych w skórze pod wpywem
staroci, lecz faszem z punktu malarskiego, gdy z odlegoci,
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z jakiej malarz musi patrze na odtwarzany przedmiot, nie

mona widzie tego, co Denner maluje. Nietylko malarz, ale

aden czowiek, oprócz chorobliwych krótkowidzów, nie patrzy

tak na przedmioty, jeeli chce widzie ich cao.
Jeeli pomimo olbrzymiej erudycyi , bardzo subtelnej

obserwacyi i jasno sformuowanego zadania. Taine popenia

bd tak zasadniczy, moe to by miar, do jakiego stopnia

krytyka nie jest atwa.

Bd co bd, na ldzie Europy Francuzi maj dzi

najlepszych krytyków. Bo te tylko naród, majcy yw,
od wielu lat cigle odmadzajc si sztuk i nieprzebrane

skarb; artystyczne dawnych czasów, moe mie yw, samo-

dzieln i wszechstronn krytyk. Zalety te wida nietylko

w cisych naukowych dzieach, ale i w krytyce biecej. Tak

pogardzany u nas Albert Wolff moe by wzorem treciwego,

jasnego formuowania charakteru obrazów czy rzeby i ci-

gego trzymania si na równi ze sztuk, która zawsze wy-

przedza teorye.

Gorzej jest w Niemczech z krytyk, bo gorzej ze sztuk.

Niemcy, posiadajc zdolno i skonno do tworzenia poj
ogólnych, nie posiadaj obok tego zmysu obserwacyjnego.

Std te ich pojcia ogólne s czsto banalnymi ogólnikami —
przy wszystkich pozorach powanego sadu. Mniej ywi, mniej

szczerze idcy za wraeniem, dugo musza pracowa, eby

wyj z raz utartej kolei formuek. Jeeli malarstwo wydo-

bywa si ju w Niemczech z powijaków sztucznie pielgno-

wanego klasycyzmu, udanej naiwnoci i religijnoci, to kry-

tyka brnie w sferze kategoryi, ustanowionych nie ze wzgldu

na charakter dziea sztuki, lecz na jego przedmiot — jego

bajk. Nigdzie z tak pedantery nie trzymaj si miesznych

klasyfikacyi malarstwa na religijne, historyczne, gewre (? y, zwie-

rzta, pejza, martw natur!
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Jest to wanie krytyka martwa i majca przynajmniej

jedna zalet: jest konsekwentn. Swoj faszywa miar stosuje

umiejtnie, logicznie, — wie czego da.
A n nas?

Wstrzymajcie miech przyjaciele!

.. / ilm pojcie realnej rodzjowooi nadaje mu ton moralny,

Hory, czc si harmonijnie z technicznym materyahym fonon ma-

lowidla, podnosi je nad powszednio ruynicznej faHuryu ,

(Nie-Apeles w Kwryerzi Warszawskim o portrecie Horowitza).

Oto, co si nazywa mówi jasno i z przekonaniem, e
czytelnicy sa absolutnymi gupcami!

Duo zego mona zarzuci naszym artystom, biorc

jednak wzgldnie do niesychanych trudnoci, jakie im stawia

ycie, trzeba przyzna, e zrobili wiele, i e w ogólnym ra-

chunku, artystycznych nabytków XIX wieku stanowi bd
may, ale czysty zysk cywilizacyi.

Jake smutno bd wygldali przy tern nasi estetycy

i krytycy!

Przytoczony wyej frazes jest jednym z tysica reto-

rycznych kozów, które nasza krytyka przewraca, nie mogc

doj do prawdy, a nie chcc si przyzna do zupenego

nieuctwa.

Miny ju dobre czasy, kiedy krytyk zadawalnia si

nadaniem miana ..polskiego Rafaela, Yan Dycka lub Rubensa",

dobre czasy! w których jednak ju . p. Chirurg Filozofii

(Wilki niski wymiewa t metod sdzenia.

W miar, jak zaczynano wicej si interesowa sztuk,

krytyka nasza przyswoia sobie cay argon konwencyonal-

nych wyrae, których do dzi dnia uywa, wzbogacajc je

coraz nowemi, a nie zdajc sobie bynajmniej sprawy z ich
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znaczenia. argonem tym te wykpiwa sic. tam, gdzie trzeba

tnówi o samej sztuce, przypumy o malarstwie.

Oó to za bogactwo stylu!

Najprzód, w miar jak artysta wznosi si na wysze

szczeble sawy, on i jego obraz dostaj coraz nowe nazwy:

„obrazek, obraz, utwór, dzieo, dzieo miarodajne (?), pótno —
i wreszcie breacya! Mody malarz, mody ale zdolny, peen

talentu, ceniony, znany, nasz znany, dowiadczony mistrz pa-

hrii (sic) —- a do najwyszego pitra, na którem króluj:

..nasz sympatyczny mistrz Henryk" i „arcymistrz krakow-

ski Jan!"

Poniewa ten pierwszy artyku powicony jest ogólnej

charakterystyce, wstrzymuj si wiec od szczegóowego cyto-

wania potwornoci stylowych i mylowych w rodzaju Nie-

Apelesa. Sdz, e kwestya sztuki u nas jest do wan
i warto si nad ni duej i gbiej zastanowi.

Krytyka nasza, nie majc adnej wartoci, jako wska-

zówka dla artysty, ani jako przewodnik dla publicznoci, wsku-

tek zupenego braku jakichkolwiek cilejszych wiadomoci

z dziedziny sztuki, najchtniej czepia si tych obrazów, które

daj materyal do dugich rozpraw bd historycznych, bd
spoecznych lub religijnych, a tem samem do pisania prac

powaniejszych — czyli . . . wikszej iloci wierszy. Sd te,

jeeli jest jaki, nie idzie ze zbadania obrazu — tylko po

przeczytaniu tytuu jest gotowy, sformuowany i jasny.

Kto zwycia na kartach historyi, zwycia na obrazie.

Zwykle te krytyk, zastrzegajc, i widzi bdy materialnej

techniki, wpada w sza zachwytu nad duchow stron dziea —
nie widzc, e w malarstwie wyraz duszy zaley od rysunku,

a wraenie grozy od rozkadu wiata i barwy; e, jednem

sowem, gdzie jest niedoztwo materyalnej techniki, jest nie-

doztwo ducha. Krytyk warszawski z rozkosz chwyta „gl-
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belk myl dziejowa", ndrama1 ycia" i t. p. — nie widzc,

/< gbok t myl wypisay same dzieje, e malarz, który

swój talent zuy na opowiedzenie znanego taktu historyi, nie

jest tem Barnem jego twórc, ani odkrywc. Kiedy Matejki

nie przeczuwaj jeszcze aden prorok, ju Witold z Jagie
stukli Krzyaków pod Grunwaldem! Nie widzi te, e w ru-

bryce wypadków w pimie brukowem jest codzien kilka tema-

tów ..dramatu yciowego", rozdzierajcych serce, przy których

krew, namalowana cynobrem, i cikie zy z „Cremserweisu-4

s tylko trywialne!

Krytyk u nas nazywa si wynurzanie przed czytelni-

kami z wrae, odebranych na wystawie. I dobrze jeszcze

kiedy s te wraenia! Najmarniejszy umys, szczerze opowia-

dajcy prac swej myli, moe jeszcze zastanawia. Nasz kry-

tyk nie potrzebuje oglda obrazów, ma gotowa pewn ilo

frazesów, które mógby odla w stereotypy i tylko wskazy-

wa'- zecerowi, z której szuflady bra porównania, epitety i za-

chwyty — odpowiednio do tego, o kim ma mówi. Jednem

sowem, krytycy nasi bez adnego specjalnego przygotowania

mówi cigle — nie o samej sztuce — lecz o tem, co ley

poza ni ... a najczciej o sobie.

Sdy ich maj tyle wartoci, ileby miay zdania mala-

rza o wystawie maszyn, wychwalajcego pikno linii loko-

motywy, wdzik sieczkarni i cudny kolor tartaku, tam gdzie

chodzi o si, trwao, praktyczno i t. d.

W ogólnoci krytyka nasza jest pobaliwa, dla wszyst-

kich, a ju cakiem czoobitna wobec ..mistrzów". Dobrze si

te dzieje naszym malarzoi .. Awanse z „malarza 1
' na „na-

_o znanego"; z „pana N. N." na poprostu „N. N."; lub po

imieniu: pan Stanisaw, pan Jan, Wojciech, jak dawniej mówiono

o Mickiewiczu ..pan Adam", — sypi si prdzej ni awanse

onierzy w czasie wojny.
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eby u nas swoich nie ceniono — tego ju powiedzie

nie mona.

Wymiewano dawniej ydów z tego ich: 2 naszych; dzi

doszlimy sami do takiego przedranienia prónoci, takemy

zatracili mian; wartoci ludzi i czynów, i staw — jak naj-

lichsz tandet — kupuje si za psie pienidze.

Krytyka nasza ogromnie jest wraliwa na to, co mówi

o naszej sztuce zagranica. Jeeli chwali, nosimy si z tern,

jak dzieci z lalk, a nawet sami wymylamy sobie pochwa}7',

jak caowanie malowanej rki Matejki przez Hiszpana Pra-

dill! Jeeli za krytyka zagraniczna gani, to wczorajszy „g-
boki znawca sztuki- staje si „pytkim, stronniczym Niemcem

lub Francuzem; pióro jego umaczane w nienawici narodo-

wej i t. d."

Jeden nawet z redaktorów ma zwyczaj posyania swo-

ich replik w tumaczeniu i oryginale do inkryminowanej re-

dakcyi zagranicznego dziennika, o czem zwykle uwiadamia

swoich czytelników... nie donoszc jednak o skutkach tej

bohaterskiej obrony ..narodowego honoru".

Ta czuo na „swojskie talenty" zrobia z naszej kry-

tyki reklam, któr artyci o pytkiej ambicyi wyzyskuj

w celach towarzyskich, a któr inni pogardzaj.

Krytyka nasza okamaa opini publiczn; faszywymi

sdami potworzya mnóstwu miernot saw i stanowiska za-

szczytne; wkocu, zatraciwszy wszelkie poczucie prawdy, wszelk

miar sdu i zdolno odczuwania szczerych wrae, sprosty-

tuowaa jzyk, tworzc w nim cudactwa, przy których nawet

najdziksze potwory jezuickiego stylu zdaj si mie sens

i logik.

Krytyka nasza poprostu zagaa si do ostatecznych

granic moliwoci!
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e tym sposobem straciy i sztuka i spoeczestwo, nie

trzeba tumaczy!

„Dla postpu prawdy równie zgubnem jest chwalenie

rzeczy zych, jak i szkalowanie dobrych 1
'. Zdanie jest Vol-

tairea — sdz, e suszne.

II.

Profesur Henryk Strme, rozpoczynajc szereg artyku-

ów krytycznych w Kosach, poprzedzi je ogólnemi, bardzo

susznemi uwagami o samej krytyce. Zastanawiajc si miano-

wicie nad przyczyn lekcewaenia krytyki przez publiczno

powiada: „e ono wywoanem zostao przez ow mas dyle-

tanckich krytyków", wygaszajcych „najsamowolniejsze sdy";

krytyków, z których „kady wyrokuje wedug swego widzi-

misi, a gdy go dowody przeciwne do ciany przypr, za

wsze znajdzie jeszcze swobodne wyjcie przez ow furtk, na

której byszczy ulubiony u wszystkich dyletantów napis: de

gustibui /><)/> esi dtsputandumu .

Profesor Strme da od krytyka: „gruntownego stu-

dyum estetyki, znajomoci historyi sztuki, dajcej pojcie o sto-

pniowym rozwoju i ogólnie ludzkiem zadaniu dnoci arty-

stycznych"; znajomoci, która: „jest koniecznym warunkiem

krytycznego pogldu na donioso rozmaitych kierunków

w sztuce". Dalej, okrelajc czynno artysty jako: „dziaanie

syntetyczne" , — przeciwstawia mu zadanie krytyka, który njest

analitykiema i drog ^rozbioru caoci na jej czci skadowe",

dochodzi do spenienia swego zadania, lecego w tem: „aby

objani zarówno ujemne, jak i dodatnie strony tej caoci, aby

zda jasn -prawe o wewntrznej organizacyi, <> tunkcyach

psychologicznych i fizyologicznych, odbywajcych si pod ze-

wntrzna powlok, tego piknego ciaa, które sztuk nazywamy".
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Tym, którzy lekcewa, zdania krytyków, jako wycznie

teoretyków, odpowiada nastpnem bardzo dosadnem porówna-

niem: „Anatom, fizyolog i psycholog nie tworz ani ciaa, an 1

duszy, nie maj wadzy nad swojem zdrowiem, nie mog do-

wolnie przeistacza swej organizacyi duchowej, a jednak rozu-

miej wewntrzny skad i funkcye ciaa i duszy daleko lepiej,

ni czowiek najzdrowszy lub najszlachetniejszy, nieobeznany

z badaniami specyalistów". „Specyalici ci (krytycy) s ko-

niecznymi porednikami midzy artyst i publicznoci; bez

ich udziau publiczno bardzo czsto nie rozumiaaby artysty,

a artysta, zamknity w swej pracowni, nie miaby pojcia

o potrzebach, wymaganiach i sdzie publicznoci". „Artysta —
mówi dalej — tworzy bezporednio, moe wydawa nawet

dziea najgenialniejsze, a jednak nie by adnym krytykiem,

nie posiada zdolnoci rozbiorowe/, analitycznej, a tern samem

nie mie wyrobionego sdu teoretycznego w kwestyach wa-

snej nawet sztuki".

Ogólne wskazówki co do samej metody krytycznej, któr

prof. Struve ma stosowa, znajdujemy w nastpnem zdaniu:

„Ju Kant bardzo susznie powiedzia, e prawdziwe dzieo

sztuki wywoa winno upodobanie bezinteresowne, t. j. upodo-

banie, niezalene od tendencyj ubocznych, nie majcych nic

wspólnego z sam sztuk i artyzmem. Podobnie tylko z ta-

kiego stanowiska dzieo sztuki naleycie ocenionem by moe".

W innem znów miejscu {wit, nr. 9) profesor Struve

powiada: „Niech si doktrynerzy sprzeczaj, ile chc, o war-

to tej lub owej teoryi estetycznej, artysta, poeta, jako król

w dziedzinie sztuki, stan powinien ponad wszelkiemi sprzeczno-

ciami chwili".

Wszystkie przytoczone tu zdania prof. Struwego wska-

zuj, i nie jest on zwykym, gonicym naolep na reto-

rycznym frazesie, krytykiem. Jasne okrelenie zadania arty-
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stycznej krytyki i jej stosunku do artysty i publicznoci, sze-

rokie, jak wida z ostatnich sów, uwzgldnienie indywidual-

noci artysty, jakote odrbnoci i samodzielnoci wrae, które

si od sztuki odbiera, wskazuj, w prof. Struveni dokadn

znajomo teoryi krytyki i pozwalaj da sdu, opartego na

„cisych naukowych- podstawach.

Przechodzc do naszych stosunków, prof. Struve gani

..owa. taktyk krytyczn", „wedug której o stronach ujem-

nych utworów artystycznych albo milczano zupenie, albo te

napomykano tylko pósówkiem, natomiast strony dodatnie

nietylko chwalono, lecz przechwalano do najwyszego stopnia".

Prof. Struve z wielk susznoci da krytyki: „nie opartej

na pobaliwoci, lecz przykadajcej do utworów artystycznych

miar powszechn, bezwzgldn, wynikajc z istoty sztuki,

a nie z przypadkowego jej pooenia w naszym kraju". ..Sztuka

nasza — powiada — dosza do takiego rozwoju, e sama na-

legaby winna, aby z niej zdjto upokarzajcy systemat pro-

tekcyjny, wskutek którego najszczersze uznanie pozbawionem

zostaje istotnej doniosoci". Prof. Strme powiada, i: ..sza-

cunek dla sztuki i artystów wymaga krytyki cisej, nauko-

wej, rozbierajcej dany otwór wszechstronnie, z ca swobod

i niezalenoci, choby to nie wszystkim do gustu przypada

miao".

S to zdania tak suszne i dobrze umotywowane, i

dziwi si naley, e od lat dziesiciu, kiedy zostay wypo-

wiedziane przez czowieka, uznanego za powag w rzeczach

>ztuki, nie wywary adnego wpywu na kierunek naszej

krytyki artystycznej; e nikt, nawet sam prof. Struve nie za

Btosowal ich w praktyce.

Prof. Stru\e wyliczajc to, co powinien umie krytyk,

zapomnia, i obok „gruntownego studyum estetyki", ..znajo-

moci historyi sztuki, etyki i psychologii" — krytyk musi
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mie jeszcze jedn konieczn zalet, a mianowicie: powinien

si zna na samej sztuce. Bez tego dodatku mona by este-

tykiem, „objaniajcym pocztek, znaczenie i ostateczny cel

ideaów ludzkich", mona zajmowa stanowisko worka z pia-

skiem, osabiajcego si uderzenia si idealizmu z realizmem,

ale w adnym razie nie mona by krytykiem dzie sztuki.

Prof. Strme znajduje si w pooeniu sdziego, który,

znajc dokadnie prawo, umiejc na pami wszystkie para-

grafy kodeksu karnego, niema jednak zdolnoci odróniania

najprostszych objawów zbrodni i cnoty, a tem samem nie

moe zastosowa waciwie i sprawiedliwie swej erudycyi

prawniczej.

Z chwil, w której prof. Strme opuszcza sfer ogól-

nych orzecze o zadaniu krytyki i przystpuje do waciwego

rozbioru dzie sztuki, bierze te stanowczy rozbrat ze wszyst-

kiemi rozumnemi zdaniami, które wyej przytoczyem. Nie

stojc jeszcze na tym poziomie kultury umysowej, przy któ-

rym moliwe jest oddzielenie pojcia od obrazu — filozofii od

sztuki, prof. Strure o tyle tylko zajmuje si t ostatni, o tyle

uwaa j za godn swoich bada, o ile w niej widzi koki

do rozwieszania strzpów swej mglistej, idealno-realnej filozofii.

Wszdzie te, na podobiestwo dawnych Bizantczyków,

wietrzy symbol. Sztuka dla niego jest tylko zbiorem hierogli-

fów, rebusów, pod którymi „wprawne oko" prof. Strm

odcyfrowuje „tre gbsz", filozoficzna, historyozoficzn i t. p.

„Bezinteresownego upodobania-, o którem mówi Kant, pr< f.

Struve nie zdradza nigdzie i nigdy. To te zapomniawszy, e
krytyk dziel sztuki musi wyj z punktu sdzenia „niezale-

no od tendencyj ubocznych, nie majcych nic wspólnego

ze sztuk i artyzmem", prof. Strme rozklasyfikowa malar-

stwo na „gówne rodzaje" wedug formuki „dyletanckich kry-

SZTUKA I KB*! 4
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tyków", niezdolnych widzie w dziele sztuki nie innego, oprócz

tematu, bajki, przedmiotu.

Biorc za podstaw swoich sdów o sztuce, re&\

malarstwie, idee i pojcia, lece poza niem, uszeregowa hie-

rarcliicznie „gówne rodzaje -
' malarstwa stosownie do znacze-

nia, jakie tym pojciom sani nadaje.

Mamy wic: ..malarstwo religijne, historyczne, history-

czno -rodzajowe, portrety; malarstwo rodzajowe z wielu oddzia-

ami, pejzaowe i t. d."

Naturalnie, e dla prof. Struvego „historyczne i religijne

malarstwo, jako najwikszy objaw sztuki malarskiej, wymaga

te z natury rzeczy najwyszego uzdolnienia i najgruntowniej-

szego wyksztacenia ze strony artysty. Twierdzenie to prof.

Struve pozostawia bez adnych dowodów, dodajc tylko, i:

„niewielu jest artystów, posiadajcych zdolno gbszego wni-

knicia w tajemnicz tre historyi i uwydatnienia tej treci

z naleyt godnoci i powag, w dylu historycznym" (sic!).

Czy prof. Struve zastanowi si kiedy, czem si róni

obraz ..historyczny" od obrazu rodzajowego naprzykad i dla-

czego pierwszy wymaga „najgruntowniejszego wyksztacenia?"

Czy moe w historycznym obrazie obowizuje inna perspek-

tywa, inne prawa rozkadu wiata i cieni, inna harmonia

barw, inna kompozycya, czy w ogólnoci jakakolwiek inna

mrystyema zasada? Czy moe ludzie dawni nie pakali, nie

miali si, nie stawiali nóg kolejno, a rak uywali moe do

siedzenia lub stania? Dlaczego rozpacz z wieku XV-go ma

by — po malarsku — bardziej rozpaczliw ni dzisiejsza?

Dlaczego mier jakiego hetmana ma by straszniejsz od

mierci szewca, biorc obydwa wypadki po malarsku, z punktu

cakiem artystycznego, „niezalenego od tendeneyj ubocznych?"

N.-i to ostatnie pytanie prof. Struve et consortea daj, jedn

odpowied, streszczajc si w tem, e wielkie wypadki dzie-
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jowe i ludzie, którzy w nich bior udzia, przedstawiaj wiel-

kie, ogólno -ludzkie znaczenie, — ycie za szewca moe inte-

resowa tylko tych, którzy u niego buty kupowali. Odpowied

moe suszna przy ocenianiu „teudencyj ubocznych" — ca-

kiem za faszywa i niczego nie dowodzca w tern, co si

tyczy malarstwa.

Czy czowiek szlachetny, bohater dodatni wielkiej dzie-

jowej chwili, czy te nikczemny zdrajca bdzie si unosi

oburzeniem, to dla historyka i poety stanowi ogromn ró-

nic wskutek rodków, które ich sztuka posiada do wypowie-

dzenia si. Historyk i poeta mog przedstawi cigo wy-

padków, mog mówi o tem co byo, co poprzedzao dan
chwil, mog nadawa imiona swoim osobom i okreli ich

wzajemny stosunek przed i po danym wypadku, który opo-

wiadaj. Malarstwo nie posiada tych rodków.

Chop, rozpaczajcy nad strat wou, obywatel, rozpa-

czajcy nad upadkiem kraju, bd si róni w obrazie nie

wskutek rónicy straty i jej znaczenia dla reszt// Jud::/, tylko

wskutek indywidualnej rónicy cech zewntrznych, dodatko-

wych — ubioru, otoczenia, typu. Kady, ktokolwiek obserwo-

wa natur, ycie, widzia, i niezalenie od sfer towarzyskich

i powodów, dla których kto rozpacza — uczucie to wykrzywi

twarz jego zawsze w pewien jednaki sposób.

Z jakichkolwiek te powodów i ktokolwiek si smuci

lub cieszy, wiato rozkada si na nim zawsze wedug jednej

i tej samej zasady. Czy to bdzie Zamoyski pod Byczyn,

czy Kaka, zbierajca rzep , nie przybdzie ni w pierwszym,

ni w drugim wypadku ani jednego poysku, ani jednego

cienia, albo refleksu, jeeli oboje bd o tej samej porze dnia

ogldani Harmonia barw te wcale nie jest czu na wypadki

dziejowe lub powszednie. Po Waterloo, czy po majówce zwy-
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kycli filistrów soce zachodzce nie przybrao zielonego ko-

loru, tylko czerwony, jeeli naturalnie nie byo za chmurami.

Malarstwo ma rodki na wyraenie pewnego momentu

natury, lecego w granicach formy i barwy. Caa za „gb-

sza tre" historyczna, przyczepiona do obrazu, dopowiada si

zwykle w podpisie, w objanieniu ksikowem, czyli, dla wy-

janienia jej potrzeba posikowa si inna BZtuk, ni ma-

larstwo. Jak dalece jest to prawda, niech bdzie dowodem,

w r. L867 na wystawie 'paryskiej Francuzi, nie znajcy na

szych ubiorów, ani staroytnych portretów, nie mogli zrozu-

mie obrazu Matejki i sadzili, e lecy na ziemi Rejtan jesl

tureckim posem, którego „dzielni Polacy, Poniski, Bra-

nicki etc. wyrzucaj, za drzwi! Cala wic „gbsza tre- zgi-

na z obraza - pozostao za i cenione byo to. co stanowi

li tylko artystyczn jego warto.

Tak wic malarstwo historyczne przedstawia t niedo-

godno, i jest niezrozumiale, — e wanie w tern jesl nie

zrozumiae, w czem profesor Struve widzi jego zasadnicza, za-

let i istotna, warto, to jest w swojej historycznej treci.

..Malarstwo historyczne- jest wymysem teoretycznym,

który grzeszy wielu podobnemi nieloicznociami.

Tak np., ile to si mówi o „prawdzie dziejowej", o tej

..tajemniczej treci historyi", w któr wnika „samopoznanie

dziejowe- Matejki, który ..zapuci niewzruszone korzenie

iwa swojego" w przesze ycie narodu.

Profesor Struve i inni panowie krytycy nie widza jednego

punktu, dotyczcego prawdy historycznej w malarstwie. Jeeli

si raz mówi „prawda dziejowa 1
-, to naley przypuszcza, e

róne epoki historyi miay nietylko róne pojcia i instytucye,

nietylko ludzi rónych co do charakteru moralnego, ale i ró-

nych co d<, formy
}

inaczej malarstwo tej prawdy dziejowej

wypowiedzie nie byoby wstanie. Pomijam to, czy mamy ju
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dostateczn ilo materyau do stanowczego zdecydowania cha-

ra kr. tu pewnej epoki historyi — ale a priori nawet moemy
wzi za pewnik, e czowiek z naszych czasów moe do

pewnego stopnia by innym, ni towarzysz Witolda pod Grun-

waldem, luli suchacz Skargi. Tymczasem có widzimy: ludzie.

Matejki róni si wprawdzie bardzo od nas. nie róni si

za wcale, oprócz ubrania, midzy soh. Czy na polach Tanen-

berga, czy w sejmowej sali warszawskiej Rejtan), w epokach

oddzielanych od siebie przeszo trzema wiekami, wszdzie spo-

tykamy te same wytrzeszczone oczy, te same zaklse, wielkie,

wschodnie powieki, te same zmite twarze, t sam krt,

drobn, zawia lini, obrysowujc zewntrzne ksztaty ludzi

i rzeczy. Co dziwniejsza, e ile razy Matejko maluje nowocze-

snych ludzi, staja si oni podobni do swoicli protoplastów —
i nietylko ich twarze i rce, ale ubranie, frak np., namalowany

przez Matejk, -taje si czem cakiem ,,w stylu historycz-

nym", o który tak sit; dobija prof. Struve.

Otó to, co dla prof. Strurego jest „stylem historycz-

nym-, jest w istocie indywidualnoci Matejki, jego cech za-

sadnicz, konieczn, stanowic o wszystkich jego zaletach

i wadacli jako malarza, a tem samem nie dajc si podpo-

rzdkowa pod adne „tendeneye uboczne", choby tak wane,

jak „tajemnicza tre historyi".

Zreszt, kto raz wymaga „stylu historycznego" — od-

biera sobie tem samem prawo dania „charakterystyki histo-

rycznej w cislem znaczeniu-. Jeeli jest pewien styl, w któ-

rym ley „naleyta godno i powaga" — to znaczy pewna

metoda przedstawiania natury, mówic po prostu, maniera,

pewna forma konwencyonalna, to tem samem niema „prawdy

dziejowej", wymagajcej cigle nowych form dla wyraenia

nowych treci.

Momentalne fotografie s najwikszymi wrogami stylu



1-2 MALARSTWO ! KRYTYKA I SAS.

historycznego. One to pokazay, e ludzie, którzy podug kla-

syfikacyi prof. Struwego nale do „historycznego malarstwa"

—

nie róni si aiczem zasadniczem od ludzi, powoanych do

zapeniania obrazów rodzajowych. W istocie, czy kto zajmuje

„wysokie stanowisko w hierarchii pastwowej", czy jest tylko

„typem charakterystycznym", lub zwykym, ani historycznym,

ani typowym czowiekiem, schwycony migawkowym aparatem

porusza kolejno nogami, chcc i, mieje sic, rozszerzaj/'

usta, podnoszc kty ich w gór i pokazujc zby.

W czeme wic ley rónica midzy malarstwem histo-

rycznem i niehistorycznem? Oto, pominwszy „temlencye ubo-

czne", lee bdzie tylko w rónicy kostyumów, rónicy rze-

czy, w archeologicznych szczegóach i typach — to jest w tern

wszystkiem, co nie moe mie adnego wpywu na artystyczn

warto, ani moe stanowi o „rodzaju" malarstwa. I dla tej

tak bahej, tak materyalnej cechy, prof. Struve i wszyscy tego

pokroju estetycy, stawiaj w hierarchii „rodzajów gównych"

malarstwo „historyczne" — na drugiem miejscu, a to dlatego,

e prof. Strure zapomnia, i „tylko ze stanowiska niezalenego

od tendencyj uboczny ci dzieo sztuki naleycie ocenionem

by moe".

Jeeli wyej przytoczony przykad z obrazu Matejki nie

wystarcza za dowód niemonoci wyraania „tajemniczej treci

historyi" za pomoc malarstwa, to wemy jeszcze par po-

dobnych.

Nikt nie myli dotd zaprzecza bohaterstwa obrocy

Olsztyna, ani obnia etycznej wartoci jego czynu. Wedug

etyki prof. StruvegO malarz, który ten temat wemie za przed-

miot obrazu, ju tern samem wynosi swoje dzieo nad inne

Etistoryczno i wysoka idea moralna jednocz sir tu cile.

Tymczasem, jakimi rodkami malarz moe wyrazi, e Kar-

liski strzela do syna? Chyba napisawszy to na obrazie lub
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v. osobnej objaniajcej karcie: inaczej widz bdzie myla,

patrzc na szamoccych si okoo armaty rycerzy, e si po-

pili, lub wydzieraj sobie pierwszestwo strzau, lub e dziao

pko, czy w ogólnoci nieporozumienie jakie tu zaszo —
ale jakie? — tego malarz powiedzie nie moe. Inny przy-

kad: Obrona Trembowli. Co malarz swoj sztuk z tego

tematu wyrazie moe. bdzie to tylko kótnia midzy kobiet

w stroju z XVII wieku a takim mczyzn. O co? Na to

odpowied nic ley w granicach malarstwa. Obraz taki wprost

wywoa wraenie gorszcej kótni publicznej midzy mem
i on. lub kochankiem i kochanka.

e obraz pomimo ..tajemniczej treci historyi", któr ilu-

struje, moe by doskonaym, nie ulega wtpliwoci. Ale tylko

pomimo, nigdy przez m. Natomiast mona zacytowa duo
przykadów, gdzie ta „tre tajemnicza- wprost obnia arty-

styczn warto dziea sztuki. Wielkiego talentu malarz Wie-

reszczagin, wskutek szlachetnej zreszt manii zapobiegania

wojnom, psuje kompozycy swoich obrazów, nacigajc malar-

stwo do wyraania ..tendeucyj ubocznych >
: poniewa jednak

najbardziej nawet naamane do ..treci gbszej" malarstwo,

nie tómaczy jeszcze jego idei. musi wic stawia ironiczne

podpisy pod obrazami, pisa katalogi anegdotyczne, a nawet,

dla podniesienia grozy swoich dziel, kae gra marsze a-

obne na wystawie — co przypomina wprawdzie muzeum

figur woskowych, ale nie przyczynia si wcale do podniesienia

artystycznej strony obrazów Wiereszczagina.

Od czasu jak wmówiono w Matejk „kistoryozofi",

w obrazach jego, tak dawniej szczerze malarskich, spotykamy

takiego np. w. Stanisawa, przyklejonego do oboku i nie wia-

domo, czy modlcego si o powodzenie polskiego, czy krzy-

ackiego ora, czy te mówicego: Panie, odpu im, albo-

wiem nie wiedz, co czyni. A te gobie, tcze, te figury,
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podkrelajce sytuacy historyczn i przepeniajce obraz mnó-

stwem lunych epizodów i etc., etc.

Gdyby prof. Stmve znal history sztuki, kt.ua wedug

mego „jest koniecznym warunkiem krytycznego pogldu", do-

wiedziaby si, jak dalece ta „gbsza tre", o której cige

mówi. mao wpywa na artystyczn warto i charakter: ..ro-

dzaj- dziel sztuki.

Tak np.: „malarstwo religijne", jako jednolity „rodzaj

sztuki", nie istnieje wcale. Idea religijna, bdca dla prof.

StruvegO gówn treci tego „rodzaju", zasadniczym pier-

wiastkiem jego charakteru, podporzdkowan w nim jest pod

zasad, o której prof. Struve prawie nie wspomina, a miano-

wicie: indywidualno artysty, streszczajc te czsto ogólne

cechy danej epoki i rasy. Pierwszy lepszy leksykon ilustro-

wany niemiecki objaniby prof. Stru\ego, jak dalece jeden

i ten sam /<//»// religijny, jedna i ta sama „tre gbsza"

idmcza, inaczej wyglda w mozajkach byzantyskich, fre-

skach romaskich, rzebie gotyku; jak inn jest u Belliniego,

Michaa - Anioa, Tycyana, Rubensa; jak dzi jeszcze, uyta

jako temat w obrazie, inaczej przedstawia si u Munkaczego.

Prof. Struve powiada: zapomniawszy o Kancie) ..Wi-

dzialna i dotykalna posta sztuki przedstawia waciwie tylko

przedni stron artystycznego transparentu (?), która sama

przez si, bez promieni poza ni stojcego wiata, pozba-

wion jest prawdziwego uroku estetycznego. Tern wiatem,

stojcem poza pikn form, nadajcem jej zmysowym zary-

som wyszo artystyczne znaczenie, jest w sztuce myl, idea,

uczucie". A gdzie jest miejsce na ..bezinteresowne upodoba-

nie?" „Dlatego to dzieo sztuki — mówi dalej prof. Struve

bez gbszej myli, idei. uczucia, jest jakby transparentem

bez janiejcego poza niem wiata-.

Bistorya sztuki nauczyaby prof. 8truvego, e to ..ja
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niejce za transparentem wiato", ta „tre gbsza", ta „ten-

dencya uboczna-, leca w dziele sztuki, jest jednym z naj-

mniej trwaych jego skadników i nic uie stanowi o jego

wart' >ci artystycznej.

Idee religijne Greków s nam cakiem obce. Stndyujemy

je. ale nie podzielamy ich. nie s one dla nas adna zasadni-

cza treci naszej nmysowoci. 1 / i Posejdon lado-

• . jak inni mieszkacy Olimpu, po-

dzielaj dzi l<>s wszystkich dymisyonowanych bogów. Uczony

uywa ich, tumaczc ycie dawnej Grecyi: poeta, któremu

zbrako porówna ywych i wieych, latajc wyszarzane skrzy-

da natchnienia, ucieka sio do erudycyi klasycznej: ale nikt

skada bogom Grecyi obiat, nie zlewa z czary wina. nie

powiec im najlepszych czci jada, nit 1 modli sie_ do nich

i nie klnie sir nawet ich imieniem. Zgaso ..niewidzialne dla

zmysowego oka wiato-, które owiecao „transparent" —

-

std? Rzeba grecka pozostaa tak pikn i godn na-

szej czci, jak za czasów Periklesa. Jest wic co waniejszego

w dziele sztuki nad te „tre gbsz" prof. Struvego i wszyst-

kich tego kierunku estetyków.

Pominwszy malarstwo i rzeb, które z natury swych

rodków nie sa_ cakiem w stanie wyraa „tendencyj ubocz-

nych-, — jeeli wemiemy poezy, sztuk, która moe po-

wszystko: — wypowiada idee. uczucia i ich pobudki,

wyraa wszelkie stopnie etycznych poj — jednem sowom

ma najwicej rodków do wyraania ..tendencyj ubocznych",

to zobaczymy, e w niej nawet graj one podrzdn rol,

zobaczymy, i nie wpywaj wcale na warto artystyczna,

a w pewnym tylko stopniu na charakter dziea sztuki.

Iliady loy w jej historycznej treci, czy

w poziomie poj etycznych, w niej zawartych? Pierw-

sza, jeeli nawet zgodzi si z prof. Struvem, jako do nie-
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dawna uwaana za bajk, legend, nie odpowiadaa warunkom

„historycznoci", nie tracc jednak nic z wartoci artystycznej.

Co za do poziomu etycznego, na którym stoj bohaterowie

Iliady, jest on tak nizkim, e w dzisiejszych czasach nawet

najszlachetniejszy z nich Diomedes mógby tylko na Pawiaku

mie stancy. A jednak ..iioski Homer" podoba si tak do-

brze prof. Strmemu, jak i mnie — a podoba si przez war-

to artystyczn swych pieni, — nieporównan plastyk opo-

wiadania — przez to, e si widzi to, co on opisuje.

Czy np., wziwszy z Szekspira dwa typy rónej war-

toci etycznej, mona wykaza odpowiedni rónic wartoci

artystycznej? Czy FalstaiT, sceptyk wskutek tego, e jego zmy-

som za ciasno w kodeksie moralnym, — jest artystycznie mniej

wart od Hamleta, sceptyka, którego myli jest za ciasno w atmo-

sferze umysowej i moralnej swego czasu?

Któ odway si twierdzi, e Sonety krymskie, te pej-

zae pisane czwarta i prawie ostatnia kategorya prof. Stru-

vego s gorsze od Konrada Wall uroda, pomimo wielkich

uczu, idei i wszelkich „tendencyj ubocznych", zawartych

w tym poemacie? Nikt, — chyba prof. Strine.

Albo prosz wzi Pana Tadeusza. Jest tam materyal do

wypenienia wszystkich „gównych rodzajów" prof. Struvego.

Od Napoleona, który lata „od puszcz libijskich do Alpów

podniebnych", skoczywszy na wieprzu, który „marudzi z tyu"

i snopy zboa kradnie i na zapas chwyta"4
,
— s to tematy

bardzo rozmaite i z punktu „tendencyj ubocznych" majce

bardzo rón warto artystyczn — w istocie za zupenie

sobie równe, gdy wszystkie nosz te same cechy geniuszu

poetyckiego. Krytyka, biorca za podstaw Badów o sztuce

..niewidzialne dla zmysowego oka wiato", jako arcydzieo

arcydziea uwaa gr Jankiela — czytelnik, szukajcy wrae
„bezinteresownych", z trudnoci oddaby temu zbiorowi reto-
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rycznyeh przenoni, sztucznych okrele, nacignitych poró-

wna i sensu, zawartego midzy wierszami, pierwszestwo nad

pierwszym lepszym pejzaem, zawartym w tyme samym Panu

tzu, — pejzaem, w którym sowa nikn prawie i za-

mieniaj si w ywa natur.

Teatr, ta najbogatsza w rodki sztuka, w której malar-

stwu, rzeba, poezya i muzyka, kicz si i daj artycie naj-

wiksza si oddziaywania, równie moe suy za dowód, i
..teiidencye uboczne" s w sztuce czem podrzdnem.

Jakakolwiek jest warto moralna danego charakteru;

jakiekolwiek on stanowisko bdzie zajmowa w hierarchii spo-

ecznej: do jakiej kolwiekbd kategoryi bd nalee uczucia,

które wyraa gra Modrzejewskiej, — po nad temi wszystkiemi

„tendencyami ubocznemi" wznosi si jej genialna indywidual-

no i równa pod wzgldem wartoci artystycznej Mary Stuart

z Dam kameliow, Dalil z Juli lub Ofeli. Zwykle te ta

genialna indywidualno rozsadza warto samej roli, idei, myli

autora — czyli zamiewa promienie tego „niewidzialnego dla

zmysowego oka wiata-, bez którego, wedug prof. Strurego,

sztuka „pozbawion jest prawdziwego uroku estetycznego" —
ale tylko dla prof. Struvego i zwolenników jego estetyki.

Czy z tego co powiedziaem wynika, e artysta powi-

nien si stara, eby w jego dziele nic z „tendencyj ubocz-

nych" nie byo? Bynajmniej! Zwaszcza, i w adnym razie

dokaza tegoby nie móg. Sztuka jest jednym ze sposobów

wypowiadania si ludzkiego ja, z koniecznoci wic musz

w niej lee wszystkie pierwiastki, skadajce czowieka. Arty-

sta dy do cakowitego wyraenia si w swojem dziele; rzadko

jednak bardzo znajduj si tak doskonale artystyczne natury,

które posiadaj zupen harmoni midzy swojem ja a sztuka,

która ma je wyraa: s natury, dla których jeden odam

sztuki nie wystarcza. Wielu artystów z czasów odrodzenia byo
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zarazem rzebiarzami, malarzami, poetami, architektami i inynie-

rami. Jeeli jednak przy bardziej skomplikowanej naturze arty-

sta bdzie posiada tylko jeden talent — bdzie si stara cale

swoje ja woy w jedyn sztuk, która mu jest dostpna, —
to ju jego rzecz. Artysta, nie posiadajc „zdolnoci rozbioro-

wej, analitycznej, a tem samem nie majc wyrobionego sdu

teoretycznego w kwestych wasnej nawet sztuki 1
' — moe si

udzi co do siy jej rodków; moe, jak Wagner, chcie

ugruntowa za pomoc muzyki nowe religie, lub reformowa

moralno: moe, jak Kaulbach, udzi si, e „jego frazesy

historyozoficzne" kogokolwiek przekonaj; tem bardziej mona

im to wybaczy, e dziea ich maj pomimo to ogromne za-

lety, lecz w adnym razie nie mona wybaczy krytykowi,

„który jest analitykiem", a podziela ich bdy.

Krytyk te zboczenia talentu powinien widzie, powinien

sta po nad „tendencyami ubocznemi" i wskazywa ich wpyw
zgubny na artystyczn stron dziea sztuki — zamiast, jak to

czyni prof. Strme, wbija gwatem w kad indywidualno

swoje formuki estetyczne, /"//( eeht philosophtschen Sehnitte —
jak mówi Heine.

e dzieo sztuki wywoa moe i wywouje obok wra-

e artystycznych i inne, nie ulega wtpliwoci. Kada przy-

czyna ma wieloraki skutek, a kojarzeniu si poj nie mona

adnej postawi granicy, stojc wic przed obrazem, mona

doj do roztrzsania kwestyj spoecznych, religijnych, ekono-

micznych, czy jakich kto tylko sobie da — lecz nic naley

utosamia tego z artyzmem.

Proudhon napisa ksik: De /'/ni. et de sa destination

al, w której obok wielu herezyj artystycznych jest mnó-

stwo dzielnych obserwacyi spoecznych. Kady ma prawo roz-

patrywa sztuk z jakiego chce punktu widzenia; tylko, jeeli

kto postawi sobie za zadanie ocen dzie sztuki ze stanowiska
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wolnego <>il „tendencyj ubocznych, nie majcych nic wspólnego

iik i artyzmem", a nastpnie prawi o „tajemniczej treci

historyi", o „syntezie ducha romaskiego i germaskiego w so-

wiaskim-, o „niewidzialnem dla zmysowego oka wietle, które

wród ciemnoci zewntrznego wiata, niby palcem ducha, na

czarnem tle rzeczywistoci rysuje wyrazy, pene nadziemskiego

blasku i ycia, pene wzniosych myli i gbokich uczu", ten

si mija z logik.

W profesorze Strmem adne z rozpatrywanych przez

niego dziel nie wywouje „bezinteresownego upodobania"^ czy

stad mamy wnioskowa, i adne z nich nie jest „prawdziwem

dzieem sztuki?" Odpowied jest bardziej zoona.. Nie tylko

dzieo sztuki ma by „prawdziwem", eby wywoa ..bezinte-

resowne upodobanie", trzeba jeszcze, eby umys rozpatruj-

cego sztuk by w stanie bezinteresownie na ni patrze i do-

znawa wrae czysto artystycznych.

Zatrzymaem si duej nad t kwesty, gdy jest to

jedna z najbardziej racych stron nietylko naszej, ale i obcej,

a w szczególnoci niemieckiej krytyki. Od wyjanienia tej

kwestyi zaley w znacznej czci znalezienie waciwej miary

w sadzeniu dzie sztuki.

Gdyby prof. Struve trzyma si swoich ogólnych zda,

wyraonych we wstpie, nie wszedby w tak race kolizye

z wasnemi zasadami. Zreszt prof. Struve nie ufa „wycznie

wymaganiom myli, krytyki logicznej". Prof. Strme widzi

w ludzkoci mów, dla których „nie sama tylko nauka, sama

wiedza, sama ciso dowodów logicznych" byy rodkami

poznania prawdy i „wytrwania wród ndzy ycia'*. Profesor

Strme uwaa, i wicej warte jest „bezporednie poczucie

poi tyczne i moralne, któremu ufali, które im nieraz suyo
r daleko pewniejszy, ni wszelkie dedukcye i indukcye".

Bardzo by moe — lecz dokd zaszed prof. Strure, kierujc
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si tym sterem, da si widzie z rozbior jego Studyum o />/-

fc&tig porf Grunwaldem.

III.

„Twórczo potna Matejki wznosi si miao na coraz

wysze szczyty artyzmu"', tak zaczyna prof. Struve swoje stu-

dyum o bitwie grunwaldzkiej — a dalej: „niby twór przy-

rody, — db samorodny, — ronie a ronie"; jego ,,jestestwo,

dusza pracujca, nie daje si odwie od samej siebie, ani bla-

skiem barw sonecznych, ani piewem syren, unoszcych si

uroczo na falach ycia". Nie wiem, jakie to syreny kusiy

w owym czasie Matejk, ale zauwa, e nie jest wcale po-

chlebiem dla malarza, jeeli go si chwali za brak wraliwoci

na „blask barw sonecznych"'. Matejko idzie „naprzód wedug

praw rozwoju typowego — spokojnie, samotnie, a nawet po-

nuro— jak pustelnik zadumany". Prof. Strure lubi wstpy,

—

zanim przystpi do waciwej krytyki samego obrazu, dugo

kae pywa czytelnikowi w mtnej sadzawce filozoficznych

ogólników, majcych niby wyjani „stopniowy rozwój po-

tnej twórczoci". Zadanie warte trudu; szkoda, e profesor

Struve wskutek niepowstrzymanej skonnoci do filozofowania

i tu rozmin si ze swojem zaoeniem.

„Pocztkowo utwory Matejki uwydatniay tylko poje-

dyncze momenty ycia psychicznego", — tak byo a do

Skargi, Rejtana, Zygmunta Augusta i Batorego. „Dopiero

w tych dzieach mistrz przedstawia si nam ju w osej swej

mskiej sile i dojrzaoci. W poprzedniej epoce góruje w nim

jeszcze uczucie, cho pene prawdy i energii, ale zawsze za-

topione w tematach smtnych, ponurych. mier w rónych

swych formach jest tu jeszcze najulubieszym motywem arty-

Bty
u

. „Dopiero w Kazaniu Skargi wyrywa si duch mistrza
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z obj smtnego uczucia, aby zabysn gbok myl dzie-

jow i rozjani wiatem magicznem ów antagonizm uczucia

i rzeczywistoci". Tak wic Kazanu Skargi dla prof. Struvego

jest tematem czy obrazem wesoym! - A jednak, jeeli jaki

obraz ma wyraa ów „antagonizm uczucia i rzeczywistoci",

który ma by cecha pierwszych obrazów Matejki, to ju chyba

Katanii ^>;"r
:
/
;

. Troi. Struve, który si szczyci „wprawnem

okiem" odgadywania ,,treci idealnej" — powinien rozumie,

jaki ley w niem dramat i jaka sprzeczno zachodzi midzy

proroctwem Skargi, jego myl, uczuciem, a otaczajc go rzeczy-

wistoci! Tymczasem prof. Struve znajduje, e od tej chwili

..myl dojrzaa, mska, zawadna pesymistycznym biernym

nastrojem mistrza i nacechowaa dalsze jego utwory znamie-

niem godnoci i powagi, spokoju prawdziwie przedmiotowego".

A sejm warszawski? Prof. Striwe, dc koniecznie do

spltania kadego talentu w siatk swoich formuek, nie liczy

si zupenie z faktami. Sejm warszawski, malowa}7 po Skar-

dze, jest jednym z naj burzliwszych jako temat obrazów Ma-

tejki — jego „tre idealna-, wyraajca najbardziej subjek-

tywny, silny wybuch gniewu na przeszo, tak dalece wydaa

si w r. L — *

'- T pesymistyczna i okropn — tak obrazia opini

publiczn, e Kraszewski nie waha si paszkwilu, napisanego

na Matejki;, przedrukowa w swoich Rachunkach. Tych par

cytat wystarcza, eby obudzi najgbsz nieufno do ,,wpra-

wnego oka" prof. Struvego. Có dopiero, kiedy si cay ustp

ogólny przeczyta i dowie si, jak wedug recepty prof. Stru-

vego Matejko doszed: od „uwydatnienia stanów psychicznych"

do ..odtworzenia caych sytuacyj dziejowych", wcielania swego

bokiego historyozoficznego pogldu", swego „sdu kry-

tycznego" i jak w kocu, „sigajc miaa rk po najwysze

laury swej sztuki", Matejko namalowa bwf — która jest:

itatnim, najtragiczniejszym, ale zarazem najprawdziwszym (?)
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wyrazem sztuki historycznej". Tak wic dziwnym zbiegiem

wypadków Matejko, oddalajc si od swoich smutnych tema-

tów „mierci", doszed w koca do tematu, w którym ju nie

jeden, ale cae tysice ludzi umiera! — Proi'. Struvemu wcale

to nie zawadza. —
- „Mistrz na tych szczytach sztuki histo-

rycznej przezwyciy ju musi zarówno wszelki liryzm pod-

miotowy, jak i wszelka tendency powieciowego opisania sy-

tuacyi dziejowej, a przej si musi nawskró dramatycznoci

dziejów i uwydatni j w ywej grze ludzkich namitnoci,

w energicznych ruchach ciaa i duszy, wród najsroszej walki

o byt osobisty i spoeczny". Wypowiedziawszy t tyrad, pro-

fesor Struve nagle czuje, e ..pobieg z ukosa" i zastrzega sit;.

i nie uwaa wcale malarzy bitew za „bezwzgldnie wyszych

od innych" — a koczy: „mówimy tylko, e rodzaj ten jest

najwyszym w zakresie malarstwa, podobnie, jak tragedya kró-

luje wród poezyi". Powierzchowno i poowiczno rozumo-

wania nie pozwala widzie prof. Struremu, e: jeeli jest tylko

pewien rodzaj malarstwa wyszy od innych, to tern samem

wszystkie poszczególne obrazy tego rodzaju s wysze same

przez si od choby doskonaych obrazów niszego rodzaju.

Jeeli mówimy, e pewien rodzaj zwierzt jest wyszy ustro-

jem od innych, to ju koniecznie wszystkie osobniki tego ro-

dzaju musz mie cechy wyszej organizacyi, która je wy-

rónia bezwzgldnie od osobników niszego rzdu. Najdosko-

nalszy np. wymoczek w adnym razie nie moe by uwaany

za wyszy organizm od najlichszej mapy.

Raz wpadszy w matni, zastawion przez siebie, pro-

fesor Struve brnie w sprzecznociach coraz dziwaczniejszych.

Sadza z tego, co mówi o mierci Przemysawa, „o ruchu

prawdziwie dramatycznym, który zapanowa" w tym obrazie,

i który stanowi zwrotny punkt twórczoci .Matejki, prof. Strme

zdaje sit; rozumie wtedy tylko dramat, tragedy, kiedy rzecz
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dochodzi do pici. Pominwszy to wszystko, najgorzej jest,

i cay ten wstp nie objania nic a nic, jak .Matejko „wznosi

si na coraz wysze szczyty artyzmu". Prof. Strme mówi

o rozwoju jego umysu, jogo pt - ale nic o rozwoju jego

talentu, nic o doskonaleniu si jego obrazów.

Nastpuje drugi wstp czysto historyczny: szkolne wy-

pracowanie na temat „Bitwa pod Grunwaldem''.

Idzie zatem trzeci wstp, traktujcy o tern, na ile obraz

Matejki jest „historycznym" — z tej próby krytycznej i po-

równania z innymi podobnej treci obrazami Matejko wycho-

dzi zwycisko. „e w danym wypadku, w obrazie Matejki,

warunek historycznoci spenionym zostaje w najszerszem zna-

czeniu, o tern zapewne kwestyi by nie moe'' — mówi profesor

Struve, dodajc dalej — „i obraz ten czyni zado najwyszym

warunkom malarstwa wojennego", poniewa: „Witold i wielki

mistrz Krzyaków, przyjli osobisty udzia w akcyi wojennej"

i poniewa: „pomimo uycia dzia palnych, wynik walki za-

lea zawsze jeszcze od mstwa, siy i energii" walczcych.

Nowoczesne bowiem wojny nie maj warunków „najwyszego

malarstwa wojennego!" Ten trzeci wstp koczy si cytowa-

nem wyej zdaniem Kanta, które tu wyglda jak szyderskie

podkrelenie niezdolnoci prof. Striuego do odbierania „bez-

interesownych wrae" od dzie sztuki.

W czwartem wstpnem sowie prof. Struve zdradza si

zupenem nierozumieniem rónicy midzy obrazem a ksik.
„Kady wielki utwór sztuki plastycznej podobny jest, co do

ukadu swej treci, do dziea pisanego, np. do poematu zo-

onego w ksice". Prof. Sru\ e mówi, „e, jak czytamy ksik
roj Izia po rozdziale, — tak te obraz wielkich rozmiarów nie

moe by objty jednym rzutem oka, lecz jego cao arty-

styczna odtwarza si w naszej wyobrani dopiero przez ko-

lejne poprowadzenie wzroku po jego czciach skadowych".

SZTUKA I KRITIK*. 5
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Otó niech si prof. Struve dowie, e jakiekolwiek s wymiary

obrazu, zawsze muei <>n by tak namalowany, eby go mona
byo widzie w caoci. Jesl to zasadniczy, konieczny warunek

budowy obrazu, który jest przedstawieniem takiej tylko prze-

strzeni z natury, ile jej w jednym rzucie oka ogarn mona.

W dziele pisanem moe by dziesi punktów widzenia —
tysic horyzontów — w malarstwie jest tylko jeden punkt

widzenia i jeden horyzont — na tein stoi caa perspektywa

Unijna, cale zudzenie przestrzeni, jakie malarz z paszczyzny

pótna wydoby moe.

Prof. Struve o tern nic nie wie: widzc tylko w obra-

zie ..sytuacye historyczne" i epizody, które je maj wyraa,

powiada, i dla zrozumienia wielkiego obrazu ..potrzeba oka

wprawnego, aby wród labiryntu ksztatów i barw odnale

ow zot ni Aryadny. bez której wobec „najwspanialszego

dziea" doznaje si ..wraenia chaotycznoci".

..Zota ni Aryadny nie okazaa mu jednak adnej

usugi, — zamiast wyj z labiryntu, prof. Struve zabka
si do ostatka w gmatwaninie najdziwaczniejszych rozumowa

i wniosków.

Dla prof. Struvego „nie ulega wtpliwoci, e osnowa

wielkiego rozmiarami utworu musi by wielk i co do swej tre-

oiu; — oto jeden z ulubionych koników, na których jedzi

nasza krytyka. Pan K. Matuszewski np., krytyk Echa tea-

i/ralnego, mówi o Zamoyskim i><>ti Byczyn .Matejki: „Artysta

tym razem nie mia zamiaru wznie si do zwykej sobie

wysokoci — wiadczy o tern choby sam wymim obrassuu ,

W innem znów miejscu wyrzuca panu Grocholskiemu, „e

motyw, nadajcy si<; do maego obrazka, rozwin na pótnie

do powanych rozmiarów". Motywem tym jest: matka przy

chorem czy umierajcem dziecku. „Po co ten drobny motyw

rozmazywa na tak wielkiem pótnie!"
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Panowie Struve, Matuszewski i inni, co tak lubi o wy-

miarach obrazów wyrokowa, powinni uoy i ogosi tabel,

któraby te, kwesty wyjania. Oddaliby prawdziw usug
malarzom, którzy dzi bkaj si samopas, nie wiedzc, na

ilu stopacli kwadratowych pótna naley przedstawia rozpacz

matki, na ilu polowanie, bitw, lub romans.

Zanim ta szczliwa dla „krajowego" malarstwa chwila

nadejdzie, pozwol sobie zwróci uwag „naszych specyali-

stóu'- na to, e jedynym powodem, usprawiedliwiajcym uycie

przez malarza takiego lub innego rozmiaru pótna, jest posia-

danie przez niego odpowiedniej techniki.

Jeeli kto nie umie dekoracyjnie malowa, nic nie po-

moe najwilcsza tre wymalowana na równie wielkiem pó-

tnie, — obraz jego bdzie maym obrazkiem, widzianym przez

szko powikszajce. Gdyby nasi krytycy chcieli wyrokowa

na podstawie taktów, które daje sztuka, dowiedzieliby si, e
Rubens, Jordans i inni Holendrzy malowali obrazy „rodza-

jowe" naturalnej wielkoci, i e naodwrót Widzenie Ezechiela

Rafaela jest obrazkiem wielkoci wiartki papieru. Dzisiaj na-

sza krytyka oburzyaby si na pierwszych za „rozmazywa-

nie" bahej treci, a Rafaela zachcaaby do rozwinicia swej

..idealnej treci" na pótnie odpowiednich rozmiarów.

Wszystkie wyszczególnione tu bdy podziela z profe-

sorem Strmem reszta naszych krytyków z maymi wyjtkami.

Prof. Struve ma oprócz tego swoje specyficzne wasnoci, wy-

nikajce z cakiem filozoficznej organizacyi jego umysu.

„A jest te na co patrze" — woa prof. Struve na wi-

dok Witolda — ..W Witolda wla Matejko ca swoj wielk

dusz. Witold Matejki, to jedyna w swoim rodzaju apoteoza

siy i energii fizycznej w zwizku z prawdziwie wzniosym

patosem etycznym; apoteoza niepohamowanej odwagi onier-

skiej, natchnionej wiar prawie ekstatyczn w konieczno
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zwycistwa. Cala postawa Witolda, wszystkie rysy jego po-

staci uwydatniaj t myl artysty. „Egzaltacja szlachetna, ten

idealizm czysty, wzniosy, czcy si bezporednio z realistyczn

nawskró postaci, Witolda, wytwarza z niego nowy zupenie,

nieznany ? dotd w sztuce typ bohatera", typ, bdcy „naj-

wierniejszem uosobieniem skadowych czynników wszelkiego

dramatu dziejowego, jakimi s: myl wielka i sia wielka".

..Tu sowo Skargi" — woa prof. Struve, uniesiony „bez-

poredniem poczuciem poetycznem" — „staje si ciaem, a nie-

botyczna myl Kopernika — czynem i prawd ziemsk doty-

kalna". W jaki sposób sowo Skargi, wieszczce zagad, staje

si ciaem w zwycistwie grunwaldzkiem, w jaki sposób sy-

stem Kopernika wciela si w mordujcych sic rycerzy — tego

cudu, prof. Struve, mao dbajc o „ciso dowodów logicz-

nych", nie objania wcale. A szkoda!

Do, e prof. Struremu widok Witolda „podnieca mi-

mowoli dziaanie nerwów, przyspiesza obieg krwi, ogrzewa

serce, budzi namitnoci". I to wszystko dlatego, e „kierunek

linij Witolda jest odrodkowym", e linie te s „szeroko rozpo-

starte" i e „wspaniay karmazyn" jego odziey jest „podnie-

siony zotym pasem". W tych rysach prof. Struve widzi

wszystkie znamiona, wszystkie wyej przytoczone cechy „wiel-

kiej myli i wielkiej siy.

Nie chciabym, eby Matejko mia paci koszta mojej

rozprawy z prof. Struvem, dla uspokojenia jednak „zbudzo-

nych namitnoci" ostatniego, zauwa, e nie tylko „wiara

ekstatyczna w konieczno zwycistwa" ma linie „odrodkowe".

Przeraenie te rozpociera „szeroko linie". Kozkrzyowane rce,

,.<>ko wyskakujce z oprawy", wos podniesiony, jak u Witolda

i puszczenie bezprzytomne na wol cugli, moe suy wy-

bornie jako wyraz strachu. „Wprawne oko" prof. Strutego

powinno te byo zauway, e duszony na arkanie Markward
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ma równie duo czerwonej barwy w swoim rynsztunku. Pro-

fesorowi Struremu to wszystko jedno — „nasyciwszy si Wi-

toldem, czemprdzej przechodzi do Wielkiego Mistrza. Potny
za malowniczy kontrast tych dwóch postaci, oparty na praw-

dziwie genialnem spoytkowaniu symboliki linij i Imnr. sprawia,

e te dwa podstawowe czynniki caej kompozycyi" w wyobra-

ni prof. Strmego „cigle si ze sob cz".
Poniewa Witold jako zwycizca ma linie ..odrodkowe"

,

naturalnie wic u Wielkiego Mistrza, zwycionego, „linie,

niby promienie koa, biegn ze wszystkich stron ku sobie

w kieruuku dorodlcotcym, aby zwart si uderzy w jedno

wspólne ognisko swego ruchu, w punkt stanowczy, wokoo

którego wszystko si obraca, bo tym punktem jest - - serce

Wielkiego Mistrza' -

.

Jeeli prof. Struve nie moe „do podziwia owej ge-

nialne! logiki artystycznej", która tego dokonaa, to znowu

czytelnik nie moe do podziwia „ wprawnego oka", które

to wszystko odkryo. I tak: „Jeden z owych odaków, na-

pastujcych Ulryka, schwyci go lew rk za pas tu przy

sercu i przez to wskaza na ów punkt rodkowy". Widz, po-

zbawiony „wprawnego oka", mylaby, e odak dlatego

chwyta lew rk, eby przytrzyma uciekajcego i zabi go

trzymanym w prawej toporem! Zudzenie niewiadomoci! Gdyby

nie chodzio o dorodhowoió linij, odak ów nie staraby si

nawet zabi Wielkiego Mistrza,— moeby nawet bitwa wzia
cakiem inny obrót! „Jego prawe rami wraz z samym to] to-

rem, oraz wypraona prawa it<><ja — w przedueniu swojem"

te daj lini, która idzie do serca mistrza. Nawet „druga

noga-- ma niepohamowan ch wyprenia si w kierunku

..punktu stanowczego". Drugi odak, te dobrze wiadomy

mboliki linij", zaznacza „dug dzid" „idealn lini" ca-

kiem w myl prof. Strmego. Jeeli ten drugi ma ramiona



MALARSTWO l KX\ i\ KA 1 \ \-.

i pier, to tylko dlatego, e one „su za podpory dla owej

linii -ownej".

Wielki Mistrz, którego interesem byoby jak najstaran-

uiejsze ukrycie owego „stanowczego punktu", posuwa swe za-

miowanie do ..symboliki linij" i uprzejmo dla prof. Struvego

tak daleko — e wszelkimi sposobami stara si uoy linie

go ciaa naksztat promieni kola. okoo swego serca. Przy-

chodzi mu to z trudem. „Prawe ramie, naprzyklad. podnie

aione jest nieco do góry, ale w zgiciu swojem, w okciu wy-

konywa ruch take w kierunku" „punktu stanowczego".

„Szpada (i ta nawet!) zaznacza ju najwyraniej owa

linie zasadnicza i dlatego tylko dlatego!) biegnie prawie równo-

legle ze wspomniana, dzid tu obok niej".

..Ale na tern nie koczy si jeszcze owa pena donió-

s, ^ci symbolika linij".

0! nie.

Wstrzymajcie miecli przyjaciele!

„Rzucamy spojrzenie przypadkowo na jedn z najodleglej-

szych czci rozbieranej grupy, na lew tyln nog konia mistrza.

Ona jest wypron i przez to wystejpuji niejako % ram zamyka-

jcych ow grup. Ale linia jej wyprenia nagli oho natychmiast

do zwrotu ku rodkowi, a w przedueniu swojem schodzi si znowu

Z' wszystkiemi powyszemi liniami na piersi Wielkiego Mistrza".

Magiczny wpyw „wprawnego oka" prof. StruvegO na-

wet zwierzta zmusza do pojmowania najsubtelniejszych finezyj

„symboliki linij".

Sdz, e ta próbka wystarczy do scharakteryzowania,

dokd wiedzie ..symbolika linij" prof. Struvego. Prowadza

zaoenie jego do ostatnich kraców wnioskowania, przyjdzie

si do przekonania, e wszystko, co jest w obrazie .Matejki

z ruchu, ycia, ksztatów naturalnych — z tych wszystkich

pierwiastków, które Matejce sic zdaway waciw treci
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obrazu — wszystko to jest tylko dodatkowem ubraniem, masko-

waniem ,,idealnej linii". Waciwy obraz jest to punkt, do

którego schodz sir róne i z rónych stron linie. Linie te,

z najrozmaitszych punktów obrazu dc do „punktu stanow-

czego", krel figury geometryczne, tworzce „ukady linearne''

Wielkiego Mistrza i Witolda, poczone midzy sob innerai

..pelnemi znaczenia" liniami. To z kolana, to z gowy, to

z doni prawej Witolda biegn te dziwne linie po .,erdziach,

dzidach" w stron Ulryka i w kocu „tworz jak najwyraniej

jedn linearna cao, bo trójkt nachylony tak!, którego

podstawa, zakrelona okciem, opiera si o prawe ramie i figur

Witolda, a wierzchoek w kcie ostrym, powstaym z ze-

tknicia si dzidy i erdzi, godzi wprost w serce Wielkiego

Mistrza".

Jeeliby wszystko to byo prawd i ta pajczyna sym-

boliczna, po której myl prof. Strmego biega jak pajk, isto-

tnie powstaa bya w umyle Matejki, zwtpiby przyszo

o jego stanie normalnym. Na szczcie, jak mówi sam profe-

sor Strm e, ,,twórca wielkiego obrazu nie moe odpowiada

za to, e na jego dzieo patrz nieraz oczy, nie umiejce lub

nie chcce i za jego wskazówkami".

IV.

O „symbolice linij", odkrytej przez prof. Struvego, mona
powiedzie jego wasnemi sowami, uytemi w innym wypadku,

i jest ona „oryginaln w calem znaczeniu tego sowa, jedyn

w swoim rodzaju; nie jest kopi lub plagiatem, lecz wyrazem

twórczoci ducha", ducha prof. Struvego. ..symbolice barw",

jak j pojmuje prof. Struve, nie da si to powtórzy. Zbudo-

wan jest ona na podstawie poj bardzo popularnych, zna-

nych od dawna, a któremi posugiway si chtnie stare panny
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z przed pidziesiciu lat, dla wyraenia ..tajemniczej treci"

serc swoich.

„Bezwzgldna jasna biao jest wyrazem czystoci; biay

kolor z niowym oznacza mio czyst: biay z zielonym,

np. w wiecu mirtowym, budzi wraenie wieego, kiekuj-

cego ycia, penego niewinnej nadziei; biay za z czarnym,

z tern ponurem zaprzeczeniem wszelkiej wogóle barwy, to

uosobienie smutku, aoby".

Majc gotowy taki klucz do odcyfrowania „zagadki

owych tajemniczych hieroglifów, które pokrywaj, bogata, szat

sztuki", prof. Struve nie potrzebuje ju ama sobie gowy.

Do mu spojrze na kolor czyjej sukni, eby wiedzie co

zacz, kto go rodzi, jakim by i jaki go los czeka. Jeeli cza-

sem natrafia w obrazie na plam kolorow, która rozbija jego

formuk, to, mao dbajc „o ciso dowodów logicznych",

z waciw sobie gitkoci wywraca retorycznego kozioka —
lub te przemilcza o niej wcale.

,.A teraz, co za gbokomylna symbolika w wyborze

wanie biaej barwy dla charakterystyki mistrza i jego tra-

gicznego koca! Barwa biaa, jak wiadomo, czy si w du-

chu ? naszym bezporednio z dwoma czynnikami umyso-

wymi - z ideami niewinnoci i mierci. Na tycli ideach po-

lega gównie symboliczne znaczenie tej barwy". Prof. Struve

mówi, e „z pierwszego wejrzenia dziwnem moe si to wy-

dawa-, widz za moe i za trzeciem spojrzeniem dziwi si,

e -Mistrz, skazany na mier-, mier suszn, spadajc na
jako kara, jest jednak glbolcomylnie ubrany w kolor niewin-

noci. Prof. Struve jednak „wprawnem okiem" dopatrzy si

w tej „symbolice biaej barwy na szeroka skal" czynnika,

który w myl wyej przytoczonego szematu nadaje jej zna-

czenie symbolu mierci. ..Tutaj kolor biay czy si gównie

z czarnym i przez to bezporednio, lubo bez wszelkiego na-
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trctwa (?), wic zupenie nieznacznie, bezwiednie budzi w wi-

dzu wraenie spokoju, smutku, mierci". Jeeli paszcz Mistrza

ma fady, to dlatego, eby icb czarno wywoaa to wrae-

nie! „W gbi za paszcza, midzy gow Mistrza a bem

konia, wida- czarny krzy, niby powane Memento morii(.

Wosy nawet zczerniay Mistrzowi tylko dlatego, eby uatwi

prof. Strmemu zrozumienie „dramatu dziejowego". Nadto pas

„w dwóch trzecich czciach co za dokadno obserwacyi!)

swej szerokoci jest czarnym, a na rodku pasa, w miejsce

klamry, tarcza z czarnym orem".

Zreszt i bez czarnych dodatków kolor biay moe wy-

raa zarazem niewinno i mier.

„Niewinno i mier s pojciami negacyjnemi. Czego

niewinno jeszcze nie ma, tego mier juz nie posiada". „Nie

dziw tedy, e si schodz w jednym punkcie. Obie nie maj
i nie znaj chwili teraniejszej: niewinno ma przyszo, ale

bez przeszoci". ,,mier ma przeszo bez przyszoci". Jest

to zapewne spostrzeenie gboko filozoficzne, szkoda jednak,

e prof. Struve nie widzi, i jeeli niewinno ma to, czego

waciwie nie posiada, gdy 'przyszo, a mier tylko przeszo,

co co stracia, to, nie majc teraniejszoci, zupenieby nie

istniajly. Prof. Struvego takie ,,wymagania myli" nigdy nie

krpuj!

„Gdyby artysta — mówi naiwnie-— dla jakich efektów

kolorystycznych te barwy czarne (no i biae) by zmieni na

inne. natenczas nie doznalibymy tego wraenia smtnej po-

wagi, które wywoanem zostaje przez kombinacy czarnej

i biaej barwy. - wraenia tak koniecznego dla naleytej

charakterystyki przedstawionego momentu". W rzeczywistoci

staoby si co gorszego! Prof. Struve nie wie zapewne, e
„paszcz biay krzyem naczerniony" by habitem, libery,

mundurem Krzyaków i e, gdyby Matejko ubra by wiel-
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Mistrza w suknie innego koloru, pozbawiby go znanych

wszystkim emblematów zakonu krzyowego, bez których na-

wet „wprawne oko" prof. Struvego nie poznaoby Mistrza

w tumie walczcych.

Jakby zreszt warto miaa „cisa charakterystyka

historyczna, jeeliby np. wosy wielkiego Mistrza byy czarne

tylko ze wzgldów „symboliki barw?"

Wszystko wokoo Mistrza zbielao lub zczerniao: jego

ko, paszcz zabitego Krzyaka, pióra pawie na hemie, „kar-

nacya" napastników. „Najprostsze warunki techniczne", a za-

razem „tre idealna" wymagay tego.

Wprawdzie pierwszy z napastników ma „racy czerwony

kaptur11
, ale to „w niczem nie osabia dla prof. Struvego po-

wyszych uwag". „Ten kaptur czerwony odgrywa poprostu

rol tak zwanych plasterków piknoci, które w zeszym wieku

na twarz naklejano dla uwydatnienia biaoci cery". To „g-
bokomylne" spostrzeenie prof. Struvego z „olbrzymiego dziea

sztuki", wyraajcego „dramat dziejowy", robi odrazu twarz

kokietki luli nierzdnicy, a z Matejki fryzyera, przyczepiaj-

cego J ej sztuczne wdziki.

I dziwna rzecz, e ta plama czerwona, umieszczona

w rodku biaej grupy Mistrza, nie psuje „wraenia smtnej

powagi", które jedynie ..czarna i biaa barwa" mona podug

prof. Struvego wydoby.

Z przyjemnoci te widzi prof. Struve, e ksi szczeci-

ski jest „czarny jak smoa". miertelna biao ., linearnego

ukadu" Ulryka gbokomylnie postawiona jest „pomidzy

dwoma przeciwnymi czynnikami kolorystycznymi, pomidzy go-

rc czerwonoci figury Witolda, penej ycia i siy a ciemn

jak noc postaci ks. szczeciskiego".

„Tam — woa prof. 8truve — niby soce, wschodzce

na horyzont dziejów w caym swym blasku i wspaniaoci; tu —
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otcha czarna, bezdenna, a na jej brzegu pozbawiony cie-

pych ? barw i swobodnego ruchu, odziany w bia szat

mierci Mistrz wielki Krzyaków".

Gdyby prof. Struve cho troch znal sit; na malarstwie,

wiedziaby, e „noc", otaczajca ksicia szczeciskiego, jest

jednym ze sztucznych sposobów wydobywania plastyki w obra-

zie. Jest to tak zwany przez Francuzów „repoussoir", zabytek

malarstwa, poczonego z architektur, konwenans, który ma-

larstwo nowoczesne zastpio rodkami mniej brutalnymi.

Prot'. Struve przeciwnie znajduje, i: „caa sytuacya

dziejowa obrazu, caa jego idea przemawia wprost do wyo-

brani widza za pomoc takiego delikatnego spoytkowania sym-

boliki lanc, a szczególniej wskutek ywego kontrastu kolory-

stycznego pomidzy Witoldem, wielkim Mistrzem i ksiciem

szczeciskim".

Ju w szkicu do tego obrazu „powysze kolorystyczne

motywa" kieroway Matejk. Jeden Witold tylko by inny —

mianowicie óty. ..< Ul tego koloru za artysta z gbokim tak-

tem kolorystycznym odstpi, zastpujc go, jak wiemy, kar-

mazynem, budzcym daleko gbsze i zgodniejsze z danym

przedmiotem wraenie psychiczne" ! .

Jeeli istotnie duch prof. Stravego jest tak wraliwy na

„symboliczne znaczenie barw", to, a al pomyle, jakich stra-

sznych wrae musi on dowiadcza np. na nowoczesnym balu.

Mczyni ubrani „w ponure zaprzeczenie wszelkiej wogóle

barwy, w czarne fraki, których „noc" podniesion jest bia-

oci gorsu koszuli, — to to najstraszniejsze widma, rusza-

jce si cauny, latajce trumny, dolina Jozafata, orgia mierci!

Do jakich gbokich refleksyi pobudza musi prof. Stru-

tego ridok tancerki, ubranej w karmazynowa sukni, a wspar-

tej na ramieniu „czarnego jak smoa" mazurzysty! Jak sprze-

czne uczucia musz nim miota! Ona „podnieca mimowoli obieg
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krwi. ogrzewa serce, budzi namitnoci", — on, ..pozbawiony

ciepych barw", uosobienie smutku, aoby, otcha czarna,

bezdenna, cina zapewne krew w ytach, wstrzymuje bicie

serca, pogra „bezwiednie" prof. Struvego w ciemna, noc

rozpaczy!

Komu innemu takie kontrasty zadayby niejeden „gran

skrupuu"; prof. Struve, którego caa estetyka polega na zrcz-

nem lawirowaniu miedzy sowami, których znaczenia dobrze

nie rozumie, z pomidzy najtrudniejszych rat' dla logiki wy-

pywa szczliwie, dolewajc do kadej sprzecznoci tyle swej

wody filozoficznej, a wszystko stanie si szare, bezbarwne

i spynie w jedno morze sów pustych.

Tak si te dzieje z jego „symbolik barw". Obraz Ma-

tejki na kadym calu zadaje kam jego zaoeniu. „Czarny

jak smoa" ksi szczeciski ma skarogniadego konia, pawie

pióra na szyszaku, czerwone i bkitne barwy w ubraniu

i duo zota w rynsztunku. Czego si jeszcze spodziewa, jak

ma nadziej np. komandor Tucholski w „przepysznej zielonej

tunice?" yszka postawi mu nog na ebrach i olbrzymim

mieczem tnie go oburcz, a zielony peen nadziei rycerz ju si

nie broni, tylko czeka ciosu; — chyba pomaraczowa pachta

na gowie i zoty orze na plecach w „duchu" prof. Stnnego

wyjaniaj sytuacy. Szkoda, e prof. Struve nie podzieli si

swemi wraeniami z czytelnikiem, jak równie nie objani,

dla jakich „delikatnych" powodów jody na pagórku s tak

bardzo zielone, niebo tak bkitne, a ziemia tak ruda. liaz

przypuciwszy, e „symbolika barw na szerok skal" jest

w obrazie, trzeba by logicznym i brn w niej do ostatka.

Prof. Strme, ile razy widzi w swem rozumowaniu luki, któ-

rych „strzpy szlafroka niemieckiego profesora", jak mówi

Heine, zatka nie s w stanie, z waciwym sobie taktem za-

milcz o nich.
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Nie zawsze mu si to udaje. Sprzecznoci, wynikajce

ze skonnoci tworzenia ogólników przy zupenym braku obser-

wacyi, jak równie ogrom cudzych teoryi, przyjtych bez

adnej krytyki, tworz matni, w której duch prof. Strurego,

im dalej od pocztku artykuu, tem gorzej si gmatwa i wkocu

rzuca tylko lepe, bezcelowe razy.

.,Od kompozycyi wymagamy t. j. prof. Struve) przede-

wszystkiem punktu rodkowego (?), okoo którego caa mno-

go szczegóów si grupuje i jednoczy". „W dziele sztuki

plastycznej to zjednoczenie wszystkich jego czci z natury

rzeczy jest dwojakie ? , bo najprzód widzialne, urzeczywist-

nione w formach zmysowych, a nastpnie mylowe, oparte

na jednoci idei przewodniej, ducha, przenikajcego dzieo cae".

Pominwszy ju to, e prof. Strure nie rozumie, i w dziele

sztuki plastycznej tylko wtedy moe by „zjednoczenie my-

lowt •', jeeli jest ono „widzialne w formach zmysowych", gdy
nie tylko o idei obrazu, ale nawet o samem jego istnieniu

chyba prof. Struve moe mie wyobraenie bez pomocy wzroku;

ale prof. Strme zaplta si w gorsze ze sob sprzecznoci.

Przy pomocy „symboliki linij i barw", której drobn

próbk tu okazaem, prof, Strure sili si dowie i na swój

sposób dowiód jednolitoci ukadu obrazu i jasnoci, z jak
„podstawowe czynniki caej kompozycyi w naszej wyobrani

ze sob si cz'" i jak „caa sytuacya dziejowa obrazu, caa

jego idea przemawia wprost do wyobrani widza". Poparszy

to dowodzenie wielu cennemi uwagami, prof. Struve powiada,

e idea „Bitwy pod Grunwaldem" przeprowadzon zostaa

jednolicie we wszystkich czciach obrazu, „z si godn wiel-

kiego Mistrza", a dalej: „We wszystkiem, w caem dziele yje

i dziaa jeden potny duch, ów duch, który znalaz najwy-

sze swoje uosobienie w postaci Witolda!"

Po tem wszystkiem i prof. Strme i czytelnik, któremuby
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wystarczay jego dowody, widzc, e w Bitwie pod Grunwal-

dem jesl i ..punkt stanowczy rodkowy", serce mistrza i uoso-

bienie idei „w postaci Witolda", linie i barwy, t. j. waciwe

razem ze wiatem rodki malarstwa, jednoczce w najwy-

szym stopniu cao — prof. Struve i czytelnik mog si zgo-

dzie, e kompozycya jest doskona. Nic z tego! Kompozycya

jest bdna, wadliw, poniewa przeszkadza jej: „indywi-

dualizm !••

„Indywidualizm jest potg wielka, jak w yciu tak

w sztuce: wielka jest take jedno ducha, oywiajca wszyst-

kie jednostki". Nie pogodziwszy nawet tych dwóch sprzecznych

wielkoci — prof. Struve po kilku uwagach spoeczno -moral-

nych powiada, e: „bitwie pod Grunwaldem brak zupenie

jednolitej akcyi, brak wraenia, e w niej walcz ze sob dwa

przeciwlege obozy, z których kady stanowi pewien ustrój

solidarnie poczonych jednostek: natomiast wystpuje na jaw

bój czysto indywidualny, pozbawiony wszelkiego widocznego

zjednoczenia". Jak to, wic wszystkie figury planimetryi, wy-

krelone przez prof. Struvego, na nic si nie zday? Wic
analiza spektralna symboliki barw, z takim mozoem zbudo-

wana, nie uwydatnia ..artystycznego zjednoczenia si i wspól-

noci akcyi'?" Po có wic prof. Struve wyjecha na harc,

uzbrojony od stóp do gowy w swój estetyczno- filozoficzny

rynsztunek, jeeli wkocu mia by przez samego siebie pobity?

Nie koniec na tern. Wyej prof. Struve zarzuca nowo-

czesnym wojnom, i wskutek dziaania masami nie maj wa-

runków „najwyszego malarstwa wojennego'", i na odwrót wy-

kaza, i redniowieczne bitwy, poniewa w nich „wynik walki

zalea zawsze jeszcze od mztwa, siy i energii", czyli indy-

widualnoci walczcych, posiaday zatem ,,najwysze warunki

malarstwa wojennego-' — a teraz wanie z tego robi Matejce

i Grunwaldowi zarzutv!
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Nie ogldajc si nigdy na „ciso dowodów logicz-

nych", prof. Struve tylko co podziwia, jak w obrazie Matejki:

„wszdzie po stronie polskiej widzimy energi ducha i ciaa,

patos wojowniczy, niepohamowane naprenie nerwów i muska-

ów pod wpywem dzikiej namitnoci. Po stronie za Krzy-

aków uderza nas na kadym kroku bogactwo strojów, wcale

nie wojownicze, w zwizku z maodusznoci, bezradnoci,

upadkiem fizycznym i moralnym". Dalej wykaza, jak wszyst-

kie szczegóy a do materyi proporców, charakteryzuj dosko-

nae te rónic dwóch stron walczcych, a nastpnie woa: i
brak Hit wie grunwaldzkiej ..wraenia, e w niej walcz dwa

przeciwlege obozy!"

Dla naprawy tych bdów kompozycyi prof. Struve

ucieka sic do rodków strategicznych: „Atak Witolda powi-

nienby by poparty skombinowanym ruchem jego druyny../'

Dokdby zaszed jeszcze prof. Struve, gdyby si nie zlk, i
..zaszlibymy za daleko w zakres historyozofii"? Mnie si zdaje,

i prof. Struve i tak za daleko zaszed — gdy poza granice

wszelkiej logiki i prawdy.

Wród tej dziwacznej mieszaniny najdziwniejszych wnio-

sków, wyprowadzonych z faktów nieistniejcych wcale, wród

tego sprzeczania si z sob, zbijania u dou tego, co si twier-

dzio u góry, wród tego cbaosu mylowego, ze zdziwieniem

si spotyka zupenie suszne i rozumne zdanie o perspektywie

powietrznej w obrazie Matejki.

Prof. Struve, stwierdzajc, i wskutek braku perspektywy

powietrznej „barwy odleglejszych przedmiotów przedstawiaj

si prawie z t sam si i wyrazistoci, jak barwy przed-

miotów bliszych", bardzo susznie motywuje dalej przyczyny

istnienia tej perspektywy i potrzeb stosowania jej w malar-

stwie. .. I5ez perspektywy powietrznej bowiem przedmioty

w obrazie nie rozchodz si w gb, lecz przedstawiaj si
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jako istniejce na jednej i tej samej paszczynie, przez co

powstaje wraenie cisku: a z drogiej strony wszystkie barwy

przedmiotów wystpuj z równ sil i wyrazistoci, z czego

si rodzi wraenie piwu.-" niepokoju i powikania barw".

Wszystko to jest zupenie Buszne i chtnie przyzna-

bym prot'. Stnneiuu zasug wykrycia prawdy — gdyby pro-

fesor Stmve kilkanacie wierszy uiej nie zdradzi si z tein.

i nie wie wcale, na czeiu polega perspektywa powietrzna

w malarstwie.

Rozwijajc dalej rozbiór szczegóów „Bitwy pod Grun-

waldem", prof. Struve mówi o pewnej grupie: „Zreszt za

cale pozostae traktowanie barw tej grupy wykazuje, iak

zawsze k Matejki, pierwszorzdnego koloryst. Aby si o tern prze-

kona, nie potrzeba szczegóowego rozbioru; wystarcza na to

uwany rzut oka na harmonijn kombinacj lano i nader umie-

jtny podzia wiata i cieniów11
. Dalej mówi, i obraz ten oprócz

wielu innych powodów dla
}
,mist/rzowskoa w rysunku i kolo-

rystyce zajmie na zawsze pierwszorzdne miejsce w historyi

sztuki".

Owó prof. Struve nie wie wcale, i perspektywa po-

wietrzna w obrazie jest zalen wanie od „harmonijnej kom-

hinaoyi buru: i umiejtnego podziau wiata i cieniów1
'; e zatem

raz zarzucajc brak tej perspektywy Bitwie pod Grunwaldem.

tem samem wycza si z obrazu i „mistrzowstwo kolorystyki"

i ..pierwszorzdno kolorysty" i „harmonijn kombinacy

barw".

Prof. Strme na sasadzie swoicli oryginalnych poj o ko-

lorze móg uwaa Matejk za „pierwszorzdnego koloryst",

suszne za zdanie o perspektywie powietrznej najwyraniej

powstao nie z samodzielnego badania obrazu. Jest to, jak

wszystkie zreszt rozsdne myli w studyacli krytycznych pro-
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fsora Struvego, nabytek teoretyczny, z którym prof. Stmve

nie a\ i*
1 wcale, co ma pocz.

Studyum o „Bitwie pod Grunwaldem" jest najpowa-

niejsz prac midzy artykuami, którymi prof. Struve zasila

prze/, lat dziesi Kosy; wypenia ono siedm bardzo obszer-

nych artykuów. Prof. Struve, nadajc mu takie rozmiary,

wierzy zapewne, e „osnowa jego co do swej treci" odpo-

wiada wielkoci zewntrznej.

Czy si nie omyli?

Jeeli wszystko, co wyej przytoczyem z tej pracy pro-

fesora Struvego, jest prawd, a jest ni w zupenoci, jeeli

wiiinski, które z zestawienia twierdze prof. Struvego day si

wyprowadzi, s suszne i uzasadnione, — sdz, e czytelnik

nie ma najmniejszej wtpliwoci, i studyum prof. Struvego

mogoby by znacznie krótsze, mogoby nie istnie wcale,

a Matejko, jak i publiczno nic a nic na temby nie stracili.

Mogliby nawet zyska.

„Porednik, specyalista'' tego pokroju co prof. Struve,

gdyby istotnie móg by zrozumiay, czytany, doprowadziby

de takiej kolizyi sztuk i publiczno, i trzebaby ju byo

udawa si wprost do lekarzy, eby myl zbkan naprowa-

dzi na drog prawdy.

Bo có jest w tern Studyum ?

Oprócz „symboliki linij i barw", której warto wykaza-

em wyej, oprócz dugich rozpraw o „historycznoci", roz-

prawy historycznej o „Bitwie pod Grunwaldem", oprócz skraw-

ków najrozmaitszych teoryi estetycznych, psychologicznych,

pomieszanych w sposób najsprzeczniejszy, znajdujemy jedno

suszne zdanie o perspektywie powietrznej — i to zdanie

cudze.

Na siedm artykuów, w których myl prof. Struvego,

wyzwolona z karbów „logicznych dowodów", wyprawia naj-

S2TUKA I KRYTYKA. 6
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dziksze amace aa trapezie „bezporedniego poczucia poetycz-

— znajduje si kilka — wyranie kilka tylko sów
o obrazie, jaku o dziele sztuki malarskiej.

Wic talent Matejki nie wart jest nie? Wic indywi-

dualno tak wybitna, odrbna, aiepodobna do niczego, co

w nowoczesnej sztuce widzie mona, zasuguje tylko na par

komunaów o „mistrzowstwie rysunku i kolorytu?"

Prof. Struve w podobny sposób rozprawia si z kadym

innym talentem. O kimkolwiek mówi, zawsze i wszdzie ta

sama bdna filozofia i ta sama pogarda dla „wymaga my-

li" i ..cisoci dowodów logicznych".

Jakkolwiek sprzeczne bd temperamenty artystów, roz-

bieranych przez niego — kady jest tylko zwierciadlan po-

wierzchni, w której prof. Struve, jak Narcyz, widzi siebie

i lubuje si w swoich filozoficznych wdzikach.

Jeeli daem pierwszestwo przed innemi pracami pro-

fesora Struvego temu studyum o „Bitwie Grunwaldzkiej", to

nie dlatego, eby ono byo najpotworniejsz „kreaey" jego

umysu.

Przeciwnie, w innych jego pracach monaby znale nie-

przebrane skarby — prawdziwe klejnoty niewiadomoci, roz-

sypane z bezprzykadn rozrzutnoci sów i miejsca. Jeeli

o kim mona powiedzie sowami Heinego: Yieforedmr ist er

nnd Sagenichts, to ju z najwiksz susznoci o prof. Struvem.

Pomidzy krytykami warszawskimi wyrónia si pro-

fesor Struve ogromnem oczytaniem w literaturze estetycznej —
sdzc z tego, co z niej przeziera w jego artykuach — prze-

wanie niemieckiej.

Nagromadzenie jednak w umyle mnóstwa poj i zda

teoretycznych, bez adnej krytycznej ieli oceny, sprowadza

tylko jeszcze wikszy zamt w robocie mylowej prof. Stru-
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vego i odbiera mu zupenie zdolno odczuwania jakichkolwiek

wrae szczerych, „bezinteresownych" od dziel sztuki.

Prof. Struve przychodzi do obrazu w calem uzbrojeniu

estetyki z przed kilkudziesiciu lat. z wielkim chrzstem za-

rdzewiaych i kruszcych si broni, stacza walk bd z Ma-

tejka, bd z Siemiradzkim czy Gierymskim, którzy zostaj

na miejscu nietknici, jak prof. Struve na swojem stanowisku

krytyka Khsów; — na pobojowisku za le szpetnie okale-

czone trupy prawdy, logiki, a nawet prostego powszedniego

sensu.

Prof. Struve nie ma wspaniaego stylu „Nie-Apellesa",

nie tworzy nowych kombinacyi filologicznych — z wielka, ba-

jeczn jednak wpraw posuguje si frazesem, uoonym ze

sów sensownych, a niemajcym cienia myli i pod pozorami

uczonego i cisego sdu kryjcym absolutne nieuctwo.

Zreszt profesor Struve jest moe mniej szkodliwym,

ni inni.

Piszc w tygodniowem, powanem pimie, nie oddziay-

wa tak gorco na tworzenie si opinii, — z drugiej strony

publiczno unikna zaraenia si bdami prof. Struvego, po

prostu nie czytajc go wcale. — Tak te zapewne czyni i re-

dakeya Kosów, od lat dziesiciu zapeniajc szpalty swego pi-

sma jego pracami.

V.

Pan K. Matuszewski jest krytykiem w trzech naraz pi-

smach: Bibliotece Warszawskie/, Gazecie Polskiej i Echu muzy-

. teabralnem i artystycznem, organie specyalnie powiconym

sztuce, w którego tytule jednak zdradza si ju pewne jej

niepojmowanie. Bo czy muzycy i aktorzy nie s artystami na

równi z rzebiarzami, malarzami i poetami?

6*
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Mniejsza jednak o to; do, e p. Matuszewski nale)

zapewne do powag i specyalistów, Bkoro Dajpowaniejsze i spe~

oyalnt pisma obsuguje.

Jakkolwiek jest warto miary krytycznej, uytej przez

danego krytyka, musi ona dla niego przynajmniej by praw-

dziw i stal, .leeli Idzie o malarstwo, krytyk musi mie

pewne, chociaby najbardziej subjektywne pojcia o kolorze,

wiatocieniu, ksztacie, o kompozycyi, byleby dla niego byy

one niezmienn jednostk miary. — inaczej zdania jego nie

bd miay nawet tej wzgldnej wartoci, jaka maja, wszystkie

nasze pojcia i prawdy.

Krytyki p. M. wypenione s duymi opisami treci

obrazów, rozprawkami historycznemi lub spoecznemi, midzy

które wplecione sa blade, mdl. nieokrelone zdania o malar-

stwie, w których p. M. zastpuje pozytywne wiadomoci prze-

nosinami, nie dajcemu adnego pojcia o rzeczy, nie mog-

cemi by wskazówk ani dla malarza, ani dla publicznoci.

Zamoyski pod Byczyn. P. M. znajduje, e obraz ten

„pod wzgldem wewntrznego znaczenia" nie stoi na wyso-

koci ..Kazania Skargi*'. „Unii" i reszty wielkicli obrazów

Matejki.

...lak z tytuu wnie atwo (co za domylno! , obraz

nie jest osnuty na adnym z owych faktów górujcych, w któ-

rych si niejako streszcza charakter epoki, lub które swym

wpywem dobroczynnym czy zgubnym w dalek sigaj przy-

szo". Fakt ten „nie czy w sobie warunków historycznej

kompozycyi w wielkim stylu, takiej mianowicie, która, przedsta-

wiajc dane zdarzenie we waciwem liistorycznem owietleniu,

ukazuje nam je w interesujcej perspektywie dziejowej (dosownie .

..Historyczna prawda fakt' przedstawiona jest bez zarzutu

wprawdzie, barwa epoki dobrze uwydatniona, ale gehi tfu (fj
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dziejowego nie wida". Co to znaczy i jakie ma malarz rodki

pokazania „interesujcej perspektywy dziejowej i gbi ta?'*

1'. Matuszewski, dla którego potwierdzeniem powyszych

jego zda jest „ju choby sani wymiar obrazu*' — nie widzi?

e jako fakt w historyi polskiej zwyciztwo Zamoyjskiego ma

wiksze znaczenie, wiksza, donioso od kazania Skargi. Pro-

i Skargi, jak i wszystkie jego mowy nie wywary adnego

decydujcego wpywu na swój czas i nie powstrzymay na-

rodu na pochyoci upadku. Zamoyski, zbiwszy Maksymiliana,

pokona razem potn party monowadców, o których sam

p. M. wspomina. Osadzenie te na tronie tego lub owego

króla w owych czasach, byo jeszcze faktem wielkiego zna-

czenia w Rzeczypospolitej, tem bardziej osadzenie takiego

Zygmunta III: p. M. powinien wiedzie, jak daleko fakt ten

„sign w przyszo". Pominwszy to, waniejszem jest, e
p. M. z tego wanie Faszywego punktu ocenia obraz i odrazu

wpada w mg swojej niezdecydowanej estetyki.

I tak. obraz ten nie ma „warunków historycznej kom-

pozycyi w wielkim stylu", a jednak ma „wysokie zalety ry-

sunku, ugrupowania, energicznego, penego ekspresyi (?) ko-

lorytu — stae to bowiem znamiona utworów Matejki". Jeeli

wic ibraz ma wszystkie cechy i zalety innych dzie Matejki,

a nawet pod pewnymi wzgldami je przewysza, jak to wida

z nastpnych sów: „mimo wielkiej rozmaitoci ukadu, ruchu,

kada posta tumaczy si odrazu jasno, zrozumiale, co nie

o wszystkich znanych nam utworach tego mistrza da si po-

wiedzie", jeeli to prawda, to chyba i inne obrazy Ma-

tejki nie s w „wielkim stylu?" W istocie, kto patrzy na obrazy

;i. nie na kartki tytuowe, dla tego zdanie p. M. jest czcz

lin z zamknitemi na fakta oczami.

1'. M. wie, jakie uczucia, wedug nie-,), powinny poru-

sza- Zamoyskim, a e nie umie wcale obserwowa obrazu.
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wic wpada w takie np. sprzecznoci: Zamoyski ..przeszywa

Maksymiliana wzrokiem, jak gdyby chcia przenikn, czy na

dnie duszy nowej jakiej oie knuje zdrady; jaki odcie »ii'-

oci, czy nieufnoci na obliczu sir jego maluje..." —
i w teje chwili |i. M. mówi: „Caa zreszt, postawa Zamoy-

skiego wyraa pewno siebie i spokój"". Oto próbki, e nawet

w tej czci krytyk swoich, która winna by tylko opisem

obrazu, jeeli ju jest koniecznie potrzebna, p. M. nie moe
sic wstrzyma od zbocze mylowych.

Gorzej jest jeszcze, skoro zaczyna mówi o malarstwiei

,,Ukad obrazu pomylany wybornie", poniewa za figuram.

wznosz si zaraz mury miasta. „Ten brak rozleglejszych pla-

nów wyszed obrazowi na dolne, co si najlepiej w jasnem

tómaczeniu si figur czu daje". Wic bez tych „murów mia-

sta" figuryby si nie tumaczyy? 1'. .Matuszewski nie tuma-

czy si z tego wcale, jak równie nie objania, dlaczego „ten

brak dalszych planów" jest znowu wad obrazu p. Wiesio-

owskiego: ..z powodu muru klasztornego, kadcego tam
wzrokowi widza i pozbawiajcego obraz podanej dla kontrastu

planów perspektywy, obraz budzi pewne uczucie ciasnoty, z któ-

rej wzrok radby si na szersze wydosta przestworza". W taki,

a nawet gorszy jeszcze sposób p. M. decyduje o ukadzie,

kompozycyi obrazu. Dodajmy, e obraz Wiesioowskiego jest

tak samo. jak Matejki, skomponowany na pierwszoplanow

scen -- e zatem te „dalsze plany" tu i tam. albo wcale nic

nie s warte, albo te s istotnie potrzebne. Pan M.. nie majc

adnego staego pojcia o warunkach kompozycyi, nie moe
te ani zmierzy jej wartoci, ani objani potrzeby tych lub

owych w niej pierwiastków.

Mówi te o ukadzie obrazów w ten sposób: „Kompo-

zycya to wogóle chybiona. <>k<> nie ma tu na czem spocz,

wytchn (oko '

t. czem si orzewi". (mier Przemysawa
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W. Gersona). „Obraz skomponowany jest umiejtnie: przy nie-

wielu wzgldnie figurach artysta duo w nim wyrazi po-

trafi" Mojesz Merwarta .

Panu Kowalskiemu powiada: „Obrazek, na tle po-

o ycia osnuty, musi take by skomponowany" —
i robi uwag: ..Artysta przez umiejtne naszkicowanie kilku

figurek, jakiej sceny charakterystycznej lub komicznej (?)

mógby oddziaa na umys widza w sposób przyjemny i orze-

wiajcy. Ma za ze, e p. Kowalski, który dawniej umia

..jakim drobnym szczegóem orzewi-, dzi pozostawia zm-

czonego i mdlejcego p. Matuszewskiego bez adnej pomocy.

Dziwi si, e ..jego instynkt artystyczny nic mu podobnego

nie podyktowa-.

W istocie, pan Kowalski i inni malarze s bez mio-

sierdzia; ten nie daje nic orzewiajcego, tamten nie pozwala

wytchn, ów wizi p. Matuszewskiego w chwili, kiedy ten

pragnie wydosta si na ..szersze przestworza".

Mówic znowu o obrazie p. Brochockiego, robi uwag:

„troch nam tu za duszno".

Czy te rozmaite mdlenia i dusznoci mog by jakkol-

wiek miar wartoci kompozycyi?

W adnym razie. Przytem, wprowadzajc np. dla „orze-

wienia si" komiczne figurki do obrazu p. Kowalskiego, p. M.

nie widzi, e zmienia zupenie obraz, e jeeli artysta chcia

„odtworzy zaspion fizyognomi naszej jesieni", to krytyk

nie ma prawa rozwesela jego obrazu. Do krytyka naley

rozpatrze, o ile w granicach tego zaoenia obraz jest dobry

lub nie. 1'. Matuszewski np. z obowizku krytyka powinien

by zauway, e obraz p. K. jest zasadniczo faszywie zbu-

dowa iv — e tak. jak s uoone przedmioty na jego obrazie,

nie mog by widziane z jednego punktu widzenia, a tern sa-

mem nie mog si znajdowa na jednym obrazie. Bd ten
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jest i:tk racy, e tylko zupena nieznajomo warunków ma-

to przedstawienia natury moe wytumaczy jego przeo

czenie.

Zreszt i to wprowadzenie soli orzewiajcych do obra-

zów nie jest adna, zasada, którby p. M. stale mierzy] war-

to kompozycyi. W innym obrazie Gersona chwali to, e
artysta nie wprowadzi! nwesoego blasku soca", który „mógby

podnie malownicza stron obrazu, lecz jednoczenie osabiby

ponury charakter jego ekspresyi".

Panu Biaszyskiemu za zarzuca „brak sonecznego

wiata, któreby jakie oywienie barw wywoao". Jeden wic

moe by ..ponury, drugiemu nawet w wazk, umylnie tak

zbudowana, nlic, eby tam Boce nie dochodzio, p. M. kae

je koniecznie wpuszcza i siebie „orzewia".

A oto w jaki sposób traktuje p. M. kwesty koloru:

..Koloryt jdrny i energiczny, peen najdzikszych a wyrówna-

nych harmonijnie kontrastów, bdcy jednym z najoryginal-

niejszych i najcenniejszych przymiotów pdzla tego artysty,

cechuje i niniejszy jego utwór". Zamoyski pod Byczyna. Bar-

dzo piknie; ..zachodzi jednak raca sprzeczno: owe po-

chodnie nie rzucaj dokoa waciwego im czerwonego blasku;

pon niby, ale nikogo i nic nie owietlaj". ..Srebrzyste owie-

tlenie jasnej ksiycowej nocy take nie najlepiej zostao uwy-

datnione; ale efekta tego rodzaju, jak wiadomo, nie le
w naturze artystycznej indywidualnoci Matejki".

Jeeli w obrazie zachodzi jaka sprzeczno, to ju w do-

wodzeniu p. M. jest ona potworna.. I'. Matuszewski nie wie

wcale o tem, e jeeli pochodnie nie rzucaj, ., waciwego im

umego wiata", — jeeli owietlenie nocy ksiycowej

..take nie najlepiej- jest z sbione, to obraz jest :./>/ w kolonu;

nie wie te. jeeli efekta kolorystyczne nie le w naturze

talentu Matejki — to tem samem koloryt nie moe by „naj-
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cenniejszym przymiotem jego pdzla". Wyej przytoczone zda-

nia znajduj si w Bibliotec "". szawsktej, — lecz w Echu

inem jeszcze gorzej jest z kolorem obrazu Matejki. Tu

ju zupenie nie moe p. M. zdecydowa su;, jakie to miano-

wicie wiato owieca Zamoyskiego. ..Co do mnie — mówi

p. M. — nie dopatrzyem si ani ladu owych czerwonawych

blasków, jakie teg'o rodzaju wiato pochodnie rzuca zwyko

na najblisze przedmioty. Soce dawno ju zaszo, wiec o jego

promieniach mowy by nie moe. Nie jest te obraz przed-

stawiony w pówietle, w tak zwanem przez malarzy refle-

ksowem owietleniu — bo temu silne rzuty wiata i cienie

najsilniej zaprzeczaj. Znów jak na wiato ksiycowej nocy,

byoby trocin; za widno. Mamy tu sowem zagadk... 1'

Pomimo takich wtpliwoci w Echu Muz. p. M. znowu

w ////</. Warsz. powiada: ..Krytycy lubi powtarza frazes

o barwach surowych, jaskrawych, krzyczcych". „Naiwni ci

krytycy ani si domylaj, e obrazy krakowskiego mistrza,

ulepszone wedug ich wskazówek i wymaga, spadyby do

rzdu pospolitych, bezbarwnych i bezwyrazowych kompozycyj

akademickich, straciyby ca swoj energi ekspresyi i cech

oryginalnoci-.

Jeeli krytycy nie domylaj si tej prawdy, to znowu

p. M. nie domyla si, jak dalece obnia warto Matejki, wi-

dzc cala jego oryginalno w wadliwym kolorycie.

kolorze w obrazach innych artystów tak mówi p. M.:

„Koloryt p. (Jersona energi si nie odznacza, sympatyczny (?)

w drobniejszych utworach, staje si mdym w wielkich obra-

zach-. Co to jest sympatyczny koloryt i dlaczego mdo znowu

ma by jego przeciwiestwem?

llehiinowiczowi znowu ..waciwy jest koloryt peen

siy i gbokoci", lub te „soczysty, jdrny i w cieniach

gboki".
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Koloru p. Mireckiego „jest zbyt monotonny, suchy",

a p. Sypniewskiego ..suchy i brudny, podoba sir nie moe".

W ten Bposób mog sobie rozmawia prywatnie ludzie,

dla których malarstwo jest czem niezrozumiaem, czem si

zajmuj dla urozmaicenia gawd <> pogodzie — ale krytykowi

organu, apecyalnie sztuce powiconego, nie wolno jest o jednej

z zasadniczych stron malarstwa mówi pustymi i banalnymi

wyrazami.

P. M. lubi to mówi o „pdzlu", pdzel p. Ger-

sona odzyskuje pewna sili; i jdrno", „pdzel nie do moe
pewny, nie do miay i wytworny w dotkniciu" (Merwart).

Maniera pana Kotarbiskiego polega „na szorstkich rzutach

pdzla", ..sympatyczne zalety pdzla p. Brochockiego" pod-

nosi! nieraz.

To lubowanie si w „pdzlu" tern mniej jest usprawie-

dliwione, e brak pewnych jego zalet wedug samego p. M.

nic nie szkodzi, np. pdzel Merwarta pomimo wad swoich

„wraenia caoci nie osabia", Cóby byo, gdyby si p. M.

dowiedzia, jak mao. jak wcale niema w malarstwie wartoci

ów „pdzel"; gdyby wiedzia, e malarz, który zaczyna szu-

ka tych zalet „pdzla", o których mówi p. M., staje si ma-

nierycznym lakiernikiem, a obrazy jego tylko arena
v

akroba-

tycznych popisów zrcznoci?

P. M. o ile w faktycznej czci swoich krytyk jest nie-

zdecydowany wskutek braku wiadomoci, potrzebnych w jego

zawodzie, o tyle te z jakich innych przyczyn jest nieokre-

lony w formuowaniu swoich wrae.

lej duch prawdy dziejowej nie wionie na ciebie

z obrazu"; „fakta historyczne w jego (p. Gersona) interpreta-

cyi jako nie przekonywaj;-. „Obraz p. S.) nie porywa jako;

nie przekonywa". ,,Utwór ten (p. B.) nie odwiey ani jednego
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z tych uczu, jakich nieraz doznaem ' ". Wyrazy: „pono",

„bodaj" i „jako" kolejno wplataj si w mde, jak letnia

woda, gawdy p. M.

Zwróciem w jednym z poprzednich artykuów uwag
na wraliwo p. M. na wymiary obrazu: „Dlaczego zamiast

poci si" nad wielkiem pótnem p. Grocholski nie „rozmaza'*

Bwego motywu na maem? „Oszczdziby sobie artysta i pó-

tna, i farb, i pracy". Zdaje si, e jeeli artysta za swoje

pienidze sprawi sobie pótno, a p. M. nie pomaga mu w pracy,

to jego uwaga jest cakowicie zbyteczn.

Podobny zarzut robi te pan M. panu Szwojnickiemu.

Pan M. bez adnej znów potrzeby wkracza w obowizki

taksatora sali licytacyjnej i decyduje o cenach obrazów —
jest to strona sztuki, która nic niema wspólnego z artystyczn

krytyk.

Sdz, e przykadów tych jest dosy, eby si prze-

kona, do jakiego stopnia krytyki p. Matuszewskiego s bez

znaczenia dla sztuki.

Oprócz wyej cytowanych bdów- faktycznych i sprze-

cznoci w rozumowaniu, w krytykach tych mona te wyczyta

blade wycieczki na realizm, naturalizm, w uzbrojeniu zwykle

w tak-h razach uywanych frazesów. Komunay te nie przed-

stawiaj nawet interesu polemicznego.

Jedno wszake zdanie jest suszne i chtnie je tu pod-

nosz: „Fady szat inaczej si same ukadaj na czowieku,

gdy je na sobie nosi, inaczej za, gdy niemi si okryje ma-

nekin po nadaniu mu wprzód pozy"; oto wszystko, co na

korzy p. M. mog zapisa, przeczytawszy jego artykuy

w trzech pismach. Krytyka p. M. jest to krytyka w szlafroku,

') P. Maszyskiemu robi uwag: „ Widziaem dosy (?) obra-

ów natury z pod wschodniego i poudniowego nieba: wszake

laczej one jako wyglday" i t. d.
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ziewajca i Benna, równio zaniedbana w rozumowaniu, jak

i w stylu.

luna rzecz krytyk z Kuryera codziennego p. Wiktor Go-

mulicki. Temu nie braknie wyrazów tam nawet, gdzie si

myl urywa

Nie duo mam materyalu do ocenienia sdów p. <;.;

jeeli jednak lwa poznaje si po pazurach, to kryt\*k war-

szawski, w jakakolwiek form ubierze swoje zdania, zawsze

si zdradzi uiewiadomoci.

Lotna wyobrania, serce czue i zdolne do uniesie; nad-

zwyczajna wraliwo, gboki Bubjektywizm, brak trzewej

obserwacyi i skonno do frazeologii - s to najgorsze przy-

mioty w krytyku, a nimi to odznacza si artyku p. (i.

o obrazie Brozika.

Wyobrania pozwala p. (i. odczuwa ..ar lipcowego

upalnego poranku" we wntrzu malowanej katedry, widzie

w uamkach szarych kolumn „przygniatajce bogactwo archi-

tektury, w brudnej pododze bez rysunku „poyskujcy mar-

mur", w powych tonach ubiorów „olniewajcy przepych szat

monarszych i arcykapaskich". Uniesiony czuoci serca pan

Gr. ofiaruje malowanemu Husowi: ,,najprzód lito, potem wspó-

czucie, wreszcie sympaty", a w kocu „mimowoli oddaje mu

serce i chyli przed nim czoo".

„I to — mówi p. G. — stanowi wanie tryumf arty-

sty, kadcy odrazu aa jego pracy pitno arcydziea". I oto,

wystpuje w caej peni subjektywizm p. <;., który swoj oso-

bista wraliwo i zdolno odczuwania dramatycznych sytua-

cyj bierze za miar wartoci artystycznej.

„Hus jest w obrazie postaci pierwsz, gówn i góru-

jc nad caera otoczeniem", — „...powtarzam, jest on tu

si najwiksza, — jest bohaterem" — woa p. (i. i w na-

stpny sposób objania, dlaczego tak jest.
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„Najwikszy nawet geniusz malarski, cile rzeczy bio-

rc, nie rozporzdza innymi rodkami nad barwy i linie, nie

trudno jest wszake czowiekowi t. j. panu (i.
, bystrzej na

malowane pótno patrzcemu, dostrzedz: gdzie koczy si pa-

nowanie pdzla, a zaczyna panowanie psychologii". „Hus gó-

ruje wanie potg psychiczn, jak mu nadal genialny

malarz".

Gzem nadal? Jeeli tam, gdzie si zaczyna panowanie

psychologii, koczy si panowanie pdzla, jakimi wic rod-

kami wyrazi Brozik „potg psychiczn" w obrazie — w ma-

larstwie? Oto dokd si zachodzi, szermujc frazesem. Dlaczego

„bystrzej- patrzcy p. G. nie widzi, e malarz, jako jedyne

rodki okazania stanu psychicznego ma wyraz i gest, które

tylko form i barw moe przedstawi.

Pan G. wcale si nad tern nie zastanawia, zwaszcza,

e wyrazy mu si pal pod piórem, niehamowanem myl.
„Posta ta, zamierajca cielenie, ale pena duchowego

ycia, rysuje si ognistemi (tak!) liniami i na dugo utrwala

w pamici".

Dalej jednak p. G. mówi, e dla wydobycia Husa, jako

gównego motywu obrazu, Brozik ponakada „tumiki" na

barwy i wiato. Wic „nie potga psychiczna" rysuje go

„ognistemi liniami?"

.Myli si te p. G., widzc podobiestwo charakterystyki

Kaulbacha do wyrazów Brozika. Pierwszy rysowa formuy

wyrazów podkrelone, zdecydowane, posunite do ostatniej

przesady, — wyraz za w obrazie B. (oprócz paru drugo-

rzdnych figur) w sabym tylko stopniu zmienia osobisty, przy-

padkowy charakter twarzy modeli.

Z równ potg i mistrzowstwem wada Brozik

rodkami czysto malarskimi".

„Aeby utrzyma si w tym wietnie zrównowaonym
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kolorycie i oie wpa ani w iary Tyoyanowe, ani w Velas-

uezowe chody, musia artysta odegna wiele, pokus..."

Oto próbka erudyoyi p. Ot. Frazes o „Tycyanowych

arach", powtarzany w innej formie przez wszystkie estety-

czne pozytywki, da si usprawiedliwi, jako konwe.neyonalne

kamstwo, powszechnie przyjte, — trudniej ju jest wytu-

maczy owe „chody Velasquezoweu .

Portrety Velasqueza. postawione obok portretów Ty-

cyana, przedstawiaj bowiem tak sam rozmaito tonu, —
poniewa, jako wielcy koloryci, obydwaj umieli odtwarza

ca rónorodno kolorystycznych motywów, jak przedstawia

natura.

Ponad tymi to dwoma malarzami wznosi si Brozik,

,,dawszy za wygran wielu epizodycznym tryumfom". Wy-

liczywszy dalej wszystkie pokusy, czyhajce na Brozika, pan

G. powiada:

.. Móg h/ atwo zabysn, juko wielki kolorysta, lub jako

wielki perspektywista, on jednak wola, aby wiat nazwa go wprost:

wielkim artysta?.

Oto szczyt, na który wzlatuje p. G., szybujc na skrzy-

dach frazeologii.

Wic nie jest wielkim koloryst? Jak wyej, mówic

o psychologii, wykaza p. G., e rysunek nie stanowi wiel-

koci Brozika i nie jest te wielkim perspektywista.

Jeeli tym sposobem odbierze si malarzowi zalety w tern

wanie, co stanowi istot jego artyzmu — to có pozostanie?

„Wielki artysta", odpowiada p. G. i unosi si dalej

w wichrze entuzyazmu, wród byskawic wykrzykników, —
aajc tylko, e niema dosy miejsca, gdy: „Wykrzykniki

te mógbym cign dugo . .

."

W kocu woa do czytelników: „Wybaczcie panowie
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i panie. Gdy jestem zachwycony, usterków dostrzega nic

umiem . .

."

Ten sposób pisania krytyk przypomina szczkanie no-

yc Eryzyerskich: przed i po kilku ciciach we wosy sycha

dugie dzwonienie w powietrzu... P. G. tam nawet, gdzie

chcia poza frazesem dotkn istoty obrazu — nie móg w ni

trafi.

VI.

Niema u nas ani tumów, dnych cigle wrae od

sztuki, ani nawet mniejszej grupy ludzi, dla którychby ona

bya czem koniecznem, niezbdnem w yciu.

Dzieo sztuki jest jeszcze czem w rodzaju dziwnego

zwierzcia w ogrodzie zoologicznym, któremu staranna reklama

przygotowuje dobre przyjcie u publicznoci; reklama ta,

cznie z niewiadomoci, nieuctwem i blag, oto charakter

naszej krytyki, która stanowi moralne powietrze, jakiem od-

dycha u nas sztuka. W warunkach tych y niepodobna. Nie

znajdujc nic w otoczeniu, coby mogo wyczerpane siy twór-

cze zastpi nowemi — artyci nasi albo wynosz si z kraju,

albo te zamykaj si w odosobnieniu, nie chcc zej do

schlebiania pytkim i ciasnym gustom warszawskiej krytyki,

która naturalnie oddziaywa i na publiczno.

Wystpujc te przeciw warszawskim estetykom, nie

miaem bynajmniej kogo w szczególnoci jako osob na celu.

Myli si wic prof. Struve, okrelajc moje artykuy jako:

„sprzeczk dla sprzeczki11
, Myli si i udzi. W gruncie rzeczy

jest to sekcya dokonana na trupie estetycznej doktryny —
której fasze, jak miazmaty, zatruwaj krytyczn atmosfer

naszej prasy.

Jeeli gównie zajem si prof. Struvem, to jedynie

dlatego, e jest on o tyle wyszym od swoich kolegów, i
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podziel ajo ich niewiadomo, Btreszeza zaraeni w Bobie wszyst-

kie bdy i potwornoci pewnej szkoy estetycznej. Sdzc
jednak z niedostwa, Z jakiem prof. Struve i jego adepci

i'pp. B. aszczyski w Gaz. Warszawskiej, Ad. Bre... w 7////.

chnym. Prawda i t. d. broni zagroonych pozycyi,

mona mie nadziej, ze panowanie faszu nie dugo si

skoczy.

Przeciwnicy moi, zamiast odeprze stawiane im zarzuty

taktami luli rozumowaniem, zbudowali estetyczn formuk,

nie majc nic wspólnego z niemi zasadami i z ni polemi-

zuj, wprawdzie z zapaem, lecz bez adnego skutku.

Jeeli dzi podejmuj polemik z prof. Struvem, to nie

dla odparcia osobistych zaczepek, ani dla wykazania tenden-

cyjnych faszów w cytowaniu moich sów. Pomijam to wszystko

i zajm si tylko tern. co w jego i jego zwolenników teoryi

stanowi istot kwestyi, tera, co si tyczy pojmowania wartoci

i charakteru artystycznego dziea sztuki.

Odpowied prof. Struvego oprócz prologu i epilogu

skada si z siedmiu punktów, na które odpowiadam, zmienia-

jc tylko ich kolej dla atwiejszego kierowania si w chaosie

zmieszanych zda i myli.

Wice i : prof. Struve zarzuca mi nheziuszne doktryner-

stwo", ubolewa, e si „katuj dla z zewntrz przyjtej dok-

tryny ", powouje si na Darwina, e „przyrodzone poczucie

pikna dziaa nie tylko w czowieku, lecz nawet w zwierz-

tach". „Poczucie to pikna, powiada, jest fadem psycholog*-

' --"//w. potrzeba za zaspokojenia jego wymaga jest faktem

historycznym, objawiajcym si wspaniale w twórczoci arty-

stycznej wszystkich narodów". Bardzo dobrze. Zobaczmy wic,

czy historyczny rozwój sztuki wspiera moj, pochodzc

„z zewntrz" doktryn, czy te doktryn prof. Struvego,

opart na „wewntrznem poczuciu".
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O sztuce, jako o fakcie psychologicznym, nie mielibymy

adnego pojcia, gdyby si ona nie przejawia szeregiem tak-

tów historycznych, widocznych, pozytywnych, na których jedy-

nii mona oprze jakiekolwiek o niej zdanie. Dzisiaj jest tak

olbrzymi materya porównawczy, zgromadzony w muzeach

caej Europy, e jeeli nie moemy dotd zna pierwszej po-

budki, która wywoaa artystyczn twórczo, moemy j za

to bada od najprostszych, najpierwotniejszych zjawisk, a do

najbardziej skomplikowanych cywilizacyjnym rozwojem czo-

wieka.

Patagoczycy — to lud, yjcy w stanie zupenej dzikoci,

to ludoercy, nie majcy adnych poj, ani religijnych, ani

spoecznych, szanujcy wasno, o ile j broni pi silna,

majcy mow nadzwyczaj ubog w dwiki, nie uywajcy
innego ubrania, prócz niezszytej skóry w klimacie tak ostrym,

jak Ziemia Ognista. Bro ich skada .si z rybich oci i ka-

waków potuczonych butelek, które dostaj na chilijskich stat-

kach rybackich. Ludzi tych widziaem, plotcych koszyki

z morskiej trawy, koszyki, majce pewien ksztat charaktery-

styczny i ozdobione pewnym ornamentem.

Oto najpierwotniejszy objaw sztuki. Potrzeb ukadania

pewnych ksztatów plastycznych i pewnych plam hrtorowych

i znajdowaniem w tem upodobania, przyjemnoci objawia si

wrodzone poczucie pikna na najniszym szczeblu rozwoju

sztuki. Z tego wysza caa ornamentyka, jaka znan jest na

wiecie.' Tak dobrze nieprzebrane bogactwo indyjskiej arcki-

tektury, jak perskie dywany; tak dobrze tatuowanie ciaa, jak

wyszywania na ubraniu, jak koronka kamienna gotyku; wszyst-

kie plastyczne i kolorowe ozdoby, pokiywajce bd ciany

wity, bd boki naczy etruskich, japoskich, sewrskich,

czy te pierwotnej niezdarnej ceramiki — wszystko wyszo
SZTUK* I
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z kilku skrzyowanych kresek, kilku barw, jakie dostpne

byy umysowi i oczom pierwotnego czowieka.

Jest to wanie czystt pikno malarskie, wrodzone; pikno

zalene od czasu, zmienne wzgldnie '1" rasy i warunków

jej otoczenia, ycia; wiecznie nowe i róne, pikno, w którem

streszcza si smak, upodobanie pewnej cywilizacyjnej epoki —
które wytwarza stale typowe formy, wedug których klasyfi-

kuje si styl sztuki rónych okresów historycznych, .lak po-

trzeba i zdolno tworzenia takich ksztatów i barw, tak i ró-

do zadowolenia, jakie w tein umys ludzki znajduje, s ta-

jemnicami dotd nieobjanionemi pomimo wszystkich cudactw

spekulatywnej estetyki.

Ta zdolno uzewntrzniania pewnych ksztatów, powBta

jcych w umyle, nie byaby stworzya jeszcze sztuki pla-

stycznej takiej, jak dzi widzimy, gdyby nie inna równolegle

prawie rozwijajca si zdolno i potrzeba naladowania kszta-

tów i barw przedmiotów, istniejcych zewntrz czowieka.

Prof. Struve mógby w monachijskiem muzeum etno-

graficznem widzie kawaek koci renifera z narysowan na

niej gow tego zwierzcia. Okazy podobne znaleziono te

w jaskiniach Perigord. S to zabytki sztuki ludów, yjcych

w jaskiniach, ludów, nieznajcych rolnictwa, nie posiadajcych,

jak i Patagoczycy, umiejtnoci obrabiania metali. Zabytki

czasów, kiedy y jeszcze mamut i inne potworne zwierzta.

S to najpierwotniejsze objawy potrzeby przedstawiania

„prawdy yciowej", jakote objawy znajdowania w tem na-

ladowaniu upodobania, przyjemnoci.

Jest to kopalny rrali::m. Tak samo zdolno tworzenia pe-

wnych nieistniejcych w naturze ksztatów prof. Struve mógby

nazwa kopalnym idealizmem.

Na wystawie zbiorów prof. Dybowskiego mona te

byo obserwowa bardzo ciekawe okazy, jak jednego, tak dru-
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giego sposobu graficznego i plastycznego uzewntrzniania si

ludzkiego ducha.

Otó sa dwa tak róne punkty wyjcia artystycznej

twórczoci, które tczc sic z sob, lub rozdzielajc i idc

samodzielnie, przez cay cig wieków cywilizowanego ycia

ludzkoci wytwarzay wszystkie dziel malarstwa i rzeby

dabiay matematyczny szkielet budownictwa.

Filozof, obdarzony tylko wadz abstrakcyjnego myle-

nia, bez adnej zdolnoci obserwowania ksztatów i barw w na-

tur/.*', bez adnego do niej zamiowania moe, jak profesor

Struve, twierdzi: Kosy, Nr. 1025 ..Artysta prawdziwy nie

jest niewolnikiem natury, lecz jej wzorodawc (?). Ogó dzi-

siejszych artystów, nie pojmujc swego powoania, nie moe
si zdoby na odwag majestatycznego (?) królowania nad

natur, wskazania jej drogi przyszego rozwoju, przedstawienia jej

ideau, </<> którego dy powinna, lecz ugina przed ni tak nizko

swe czoo, e a w bocie si tarza". Oto szczyt nonsensu,

na który wchodzi estetyka prof. Struvegb i jego zwolenników.

Ciekawym byby widok natur;/, chodzcej po praco-

wniach i uczcej si od artystów, jak ma wyglda! Tylko

zupena nieznajomo warunków tworzenia dzie sztuki pla-

stycznej i zupena nieznajomo jej historyi moe wytuma-

czy powstawanie takich poj.

Tak wic prof. Struve odrzuca cakiem ze sztuki zdol-

no i potrzeb naladowania „prawdy yciowej" — tymcza-

sem nietylko mieszkacy jaskiniowi, ale najwiksi geniusze

zawsze i wszdzie uwaali j za swego mistrza — mistrza

jedynego — i o tyle tylko przyznawali innym dzieom sztuki

o nad sob, o ile one bliej stay „prawdy yciowej".

Dowiedzionym history sztuki faktem jest, e ile razy

oddalaa si ona od natury — ile razy brao w niej gór

„poczucie pikna wrodzone", tyle razy ona manierowaa si,

7*
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paczya i gina w niedoztwie i ubóstwie. Kade za odro-

dzenu zaczyna si od namitnego, zaciekego badania natury,

od uczenia si u niej, „uginania przed ui czoa".

Prof. Struve, który oapisa wielk rozpraw o Wiecze-

rz;/ Leonarda da Vinci, powinien zna jego traktat o malar-

stwie teory sztuki, wyoon przez jednego z najpotniej-

szych geniuszów, jaki owieci brzask wschodzcego dnia

odrodzenia.

Da Vinci powiada: malarz powinien by njakby zwier-

ciailhm, które si w tyle kolorów mieni, ile zawieraj w sobie

dmioty, które przed nim stoj i tak je odbija, i wydaj

by drug natur*. Kadzi malarzowi: „zatem wszystkiego w na-

turze szukaj na kady raz". Kae nosie z sob ksieczk

i wszystkie ruchy, wyrazy widziane naznacza, „notujc nie-

wielu rysami pooenia ich ludzi w rónych wypadkach,

znienacka pochwyconych; albowiem, spostrzegszy ciebie, zajm

si tob i spuszcz co ze srogoci ruchów swych . .
." Mówic

po prostu, Leonardo radzi cigle malarzowi robi to, co dzi

nam uatwia momentalna fotografia. Pan Krandel nietylko

u „dzisiejszych artystów" zyskaby uznanie swoim pysznym

migawkowym aparatem. I nietylko pojedyncze ruchy, ale cae

grupy radzi Leonardo notowa, eby si nauczy „ukadania

obrazu-.

Tak te robili wszyscy artyci wszystkich czasów, do-

póki niemiecka filozofia nie stworzya swojego systemu, w któ-

rym pikno, dobro i prawda tacz dziwacznego kankana na

wycignitym sznurku abstrakcyi.

Jak dalece artyci odrodzenia trzymali si natury, niech

posuy za dowód pewien szczegó ciaa Adama we freskach

Michaa- Anioa — szczegó tak rónie przedstawiony przed

i po skosztowaniu owocu z drzewa wiadomoci zego i dobrego.

Jak wykazaem wyej, dwa s pierwiastki, /. których
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si skada twórczo artystyczna. Przewaga jednego lub dru-

giego lub cakowita nieobecno jednego z nich w dziele

sztuki nadaje mu bardzo stanowe/..' i wyrane cechy cha

rakteru.

..Prawda yciowa" jest pierwiastkiem staym w sztuce

plastycznej i zmiennym o tyle Tylko, o ile pewna epoka czasu,

pewna rasa ludzi, lub pewna indywidualno artysty zabarwia

ja. przeksztaca bezwiednie, odpowiednio do subjektywnej zdol-

noci poznania prawdy.

Tak wic czowiek w -reckiej, woskiej, czy nowocze-

snej rzebie jest o tyle wart artystycznie, o ile jest prawdziwy;

za rónice, zachodzce w charakterze tych dzie, wynikaj

z upodobania w tym lub owym typie czowieka. Z tego po-

wstaj typowe cechy pikna woskiego lub greckiego — to,

co jest stylem co oho wizuje tylko jeden czas, jeden okres

cywilizaeyi. i nie moe hyc bez szkody dla rozwoju sztuki,

przeniesione w sfer ogólnych praw estetycznych.

Rzeba i malarstwo odrodzenia przygniecione byy do-

skonaoci wyszlej nagle z grobu sztuki greckiej. Potny
geniusz Michaa- Anioa rozwala, rozszerza, rozrywa t sko-

rup*;, a jednak nie móg zupenie jej z siebie zrzuci. Znisz-

czony barbarzystwem chrzecijastwa redniowiecznego, wiat

klasyczny zemci sit; w kocu, skrpowawszy w wizy swoich

form pyszn ras geniuszów odrodzenia.

Subjektywne poczucie pikna, owa wrodzona zdolno

i potrzeba tworzenia pewnych ksztatów i ukadania pewnych

kombinacyj barw, najwspanialej czy si ze zdolnoci, nala-

downicz w takich np. Logiach Rafaela. W tern poczeniu

dwóch pierwiastków sztuki ciao ludzkie, ksztaty zwierzt

i rolin staway si ornamentem takim, jak kwadraty, trój-

kty i inne kombinacye linij w perskim dywanie. Naturalne

za barwy przedmiotów — ozdobnemi plamami kolorowemi.
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Wikszo szkó woskich, badajc cile i sumiennie

natur, a w szczególnoci czowieka, uywaa zdobytych tak

ksztatów, jako ornamentu na stropie, cianie willi lub ko-

cioa, czy bokach pomników. Oprócz portretów i obrazów

neapolitaskiej szkoy, mao mona naliczy dzie sztuki z cza-

sów odrodzenia, któreby nie wymagay wzajemnego czenia

sio architektury, rzeby i malarstwa Jest to cige naladowni-

ctwo natury, podporzdkowane pod zmys ornamentacyjny.

Najwspanialszem, najsamodzielniejszem objawieniem si

_o upodobania w naladowaniu natury, jakote wypo-

wiadania siebie zaporaoc ksztatów, wzitych wprost z ycia

takiego, jakiem ono jest, przedstawia sztuka holenderska

XVII wieku.

W tein, co dotd wydala twórczo artystyczna wszyst-

kich cywilizacyj, mieszcz si wszelkie moliwe kombinacye

obu zasadniczych pierwiastków — kombinacye, dla których

jedyn granic jest niemoliwo przekroczenia materyalnych

rodków, którymi rozporzdza kady odam sztuki.

Nonsensem jest da, aeby obraz gra poloneza, wy-

kada filozofi, lub eby dzieo muzyczne wyraao barwy,

skadajce pejza, czy czowieka.

Na podstawie powyszych obserwacyj powiedziaem

w moim pierwszym artykule: W zakres malarstwa wchodzi to

wszystko, co w mil u,-:.' jest ksztatem i barw . i o wczystko, co

z czowieka ~n pomoc barwy i ksztat/u da si wypowiedzie.

Zdaje si, e to s granice tak szerokie, e jeeli mo-

emy widzie jedna z nich, to jest punkt, z którego sztuka

wysza, to wcale nie mona przewidzie, ani przeczu, dokd

zajdzie, — gdzie si skoczy rozwój i jakiem bdzie ostatnie

dzieo sztuki, które stworzy ostatni na wiecie artysta.

Jeeli si wyjdzie z cianiejszego zakresu malarstwa

i wemie sii; cala Bztuk we wszystkich jej odamach, to b-
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dziemy mogli o niej powiedzie sowami Goethego z prologu

do Fausta:

So schreitet in dem engen Bretterhaus

Der ganze Kreis der Scbopfung aus,

Und wandelt, mit bedachtiger Schnelle,

Vom Ilimmel, durch die Weil zur Holle!

Wszystko, cay wiat rzeczywisty, czy wiat wyobrani,

mieci si w sztuce. Niema takiego stworzenia, ani takiego

zjawiska w naturze, ani takich uczu, ani takich myli, któ-

reby niegodne byy artystycznej twórczoci. Cay czowiek

i cala przyroda moe si objawi w sztuce pod jednym jedy-

nym warunkiem, eby kade dzieo nosio pitno geniuszu,

albo przynajmniej talentu. Oto podug mnie jedyna podstawa

do klasyfikacyi wartociowej dziel sztuki.

Prof. Struve nazywa t teory, w istocie zaczerpnit

mk -.- na podstawie óbserwacyi, „bezdusznem doktryner-

stwem"; inni w popochu zaliczaj mnie, to do ^zdrowych rea-

wu
, to do „impresyonistów", inni mówi ..sekciarstwo" —

a inni znów wywodz moj teory ..z monachijskiej knajpy!"

Mówic za prawd, teorya ta jest szersz nad pojcie naszych

estetyków, yjcych okruchami formuek, spadych ze stou

duchowej uczty, jaka przed kilkudziesiciu laty spoyli este-

tycy niemieccy kosztem logiki i prawdy. Zobaczymy dalej,

jak wyglda estetyka moich przeciwników i kto jest w isto-

cie ..doktrynerem".

VII.

W pierwszym punkcie swej odpowiedzi prof. Struve

powiada:
r póki nie zostan maszyn pozbawion uczucia i fan-

tazyi, póki nie zobojtniej dla wszelkiego ywszego polotu
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ducha, póki wszystko co ludzkie, ;i zatem i najwzniolejsze

dnoci rodu ludzkiego na polu prawdy, pikna i dobra odzy-

wa sir bd w mojem Bercu i dziaa na mój umys" —
dopóty prof. 8truve przyrzeka trzyma si swojej estetyki,

która klasyfikuje dziel sztuki plastycznej wedug tematu,

idei, wedlu-- jakoci wiata, które owieca transparent. Dalej

jednak mówi: „dzieo sztuki na to tylko istnieje i na to jest

Btworzonem, aby si podobao i przez upodobanie czy tak?

podnosio ducha. Ja oceniam warto dziel sztuki tylko ze

stanowiska zadowolenia estetycznego". Cytujc za Kanta,

mówi, e „egoistyczna i utylitarna ocena dziel sztuki nic

nie ma wspólnego z czystem, bezinteresownem upodobaniem

estetycznem".

W .'! - eitn punkcie uwaa: „pomys, tre, myl prze-

wodni, przedmiot" za ..najistotniejsze czynniki twórczoci

artystycznej". Szydzi z „ubóstwa pomysów", „poniewierania

idei, myli przewodniej dziea", „wyobrae, uczu, de";
zasania si autorytetem p. W. Gersona, który „uwzgldnia

pomysy, idee i inne rzeczy (?) uboczne". W 4 - tym woa:

„bez myi, idei, dzieo sztuki nie jest zupenem, brak mu

tchnienia oywczego i ciepa V ), brak duszy". A jednak zga-

dza si, „e i najgenialniejszy pomys, przy nieumiejtnem

wykonaniu technicznem nie moe min'- pretensyi <h> dziea sztuki".

W r. -tym: oddaje „pierwszestwo wielkim malarzom histo-

rycznym przed malarzami codziennych scenek domowych lub

dworskich, karczemnych czy ulicznych" i jest zdania, e ce-

lem artystycznym „jest tre, idea, pomys" — w epilogu

jednak powiada: „Ja znajdowaem zawsze bez porównania

wiksze zadowolenie w v:.\ .idzie: sztuka dla sztuki". W prologu

za szydzi z malarzy, którzy „wystpuj na widok publiczny

z malowanemi fotografiami ulubionej prawdy yciowej", gdy

lubuj si w „tematach brzydkich, chopach z wyrazem ograni-
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esumoci i frzygnbienia na obliczu, ucierajcych nos bez chustek,

w koniach o bokach strasznie wytartych i t. p."

Jak z wyliczenia zda tych wida, jesl to quod hbet,

w kt rem mona znale. wszystko czego sic da, — potwier-

dzenie i zaprzeczenie wszystkich kierunków estetycznych —
syntez wszelkich sprzecznoci, co jest filozoficzn specyalno-

cia prof. Struvego. Czego jednak niczera ju zmaza nie

mona, to tego, e dziesi lat prof. Struve dzieli malarstwo

podlni:" tematów, e warto artystyczn mierzy! wartoci idei

moralnej, zawartej w dziele sztuki; e ceni nie sztuk — tylko

„niewidzialne dla oka zmysowego wiato" w postaci idei

historiozoficznej, religijnej, socyalnej, czy przyrodniczej i idee

te uwaa za istot malarstwa, przez któr jedynie moe ono

„podnosi, ni'- ponia ducha".

Tak jest teorya prof. Struvego i jego zwolenników.

Kada teorya, która nie objania caoci danych zjawisk, ju

jest ciasna, — jeeli jednak nie pojedyncze fakta, ale cae

ogromne grupy faktów jej przecz, to jest ona tylko formuk

•w usugach pewnej doktryny.

Wedug rozbieranej tu doktryny ca szko holender-

ska, najwiksze arcydziea hiszpaskiej i wiele arcydzie wo-

skiej trzeba bdzie wyrzuci do tego chlewkn, w którym nasi

estetycy zamykaj, „koniki zabocone" i inne „wstrtne" te-

maty „niektórych artystów".

Co np. zrobi ci panowie z bachanaliami Rubensa i Jor-

dansa, gdzie schowaj Teniersa, Bromera, Terborcha, van

Ostada, Metzn, Snydersa, nakoniec Rembrandta tak zawsze

brzydkiego i ordynarnego w pojciu „wzniosych tematów?"

Wouwermann, co tyle koni w ..nieprzyzwoitych sytuacyach"

namalowa — jakby lekcy usysza dzi od naszych skrom-

nych krytyków. Idee tych artystów w adnym ju razie nie

s zdolne podnie ducha — a jednak okryli oni saw swoj
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ojczyzn, byli ródem jej bogactwa i do dzi dnia s jej

dum. Tak Bamo Maks Gierymski, którego najlepszy obraz,

nagrodzony zotym medalem, przedstawia tylko „koniki na

bocie", brudny szynk i biednych oberwanych chopów, nie

przyniós niesawa polskiej sztuce. Przeciwnie, pomimo krót-

kiego ycia jest to jeden z najbardziej w Europie cenionych

naszych malarzy. Stary Wilhelm Kaulbach, „idealista" i filozof

malarski mówi piszcemu te sowa, e kupuje fotografie

z kadego obrazu GierymskiegO, — tak dalece ..prawda y-

ciowa" zachwyca wszystkich, którzy w sztuce szukaj zado-

wolenia naprawd artystycznego.

W jaki sposób „podniesie i rozkoysze ducha" naszych

krytyków /.<</" Michaa -Anioa — obraz, przedstawiajcy czyn,

przewidziany i ostro karany przez prawo karne? .lakierni

firankami wstydu okryj ./" Corregia, Danae Tycyana i co

zrobi z najwikszem dzieem Velasqueza, Apoteoz pijaka?

laka idea moralna, jaka tre gbsza widnieje w picym Ba-

chusie — arcydziele klasycznej rzeby?

Tors belwederski — kawa brzucha z murmuru, z oba-

manemi ldwiami, obitemi piersiami, bez rak, szyi, gowy —

jaka przedstawia tendency? A jednak Micha-Anio mówi

o tein arcydziele rzeby, e ono jest jego mistrzem i bdc
starcem prawie lepym, kaza si prowadzi i rk pieci do-

skonae ksztaty, którymi nie mogy cieszy si jego zgar

se oczy.

A portrety? Portrety, które maj na celu tylko przed-

stawienie „prawdy yciowej" — wyraenie przypadkowego,

osobistego charakteru pojedynczego czowieka — czy take

w chlewku na .,koniki" maj by zawieszone? Jeeli ju isto-

tnie dzieo sztuki ma swoja uboczna treci ..koysa i unosi

ducha", to dlaczegó prof. Struve uwaa Grunwald Matejki

„za prawdziwe dzieo sztuki?" Bo w jaki sposób takie jatki
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ludzkie mog by ródem podniosych myli? I dlaczego Pa-

we i Gawe, podbijajcy sobie oczy o posiadanie starego „do-

mowego" siennika, s mniej wznioli od dwóch wielkich grup

ludzi, wydzierajcych sobie temi brutalnemi silami posiadanie

szmata ziemi? Ciasna estetyka odpowiada równie ciasnej

itycc. a obydwie id na pasku subiektywnych, osobistych

>ba naszych krytyków, biorcych swoje gusta za miar

artyzmu.

Prof. Struvego oburza danie przedmiotowego sdu

w krytyce artystycznej. „Przyznaj si otwarcie, powiada, e
do takiego rodzaju przedmiotowych krytyków nie nale i na-

lee nie bd".
Prof. Struve kae rzdzi si krytykowi: „najistotniej-

szem, najgbszem subjektyumem upodobaniem", zapominajc, e
wszelkie ..cise, naukowe" denie do poznania prawdy wy-

maga jak najbardziej przedmiotowego stanowiska. Krytyka

oparta na ..smaku", który jest zawsze tylko wyrazem pewnej

chwili historycznej, niejedno ju ma na sumieniu.

„Subjektywneni upodobaniem" rzdzc si, klasycy war-

szawscy mówili o poezyi Mickiewicza: gupio /c<<z<jhu-
u —

a có si w kocu stao?

Ludwik XIV, ujrzawszy obrazy Teniersa, zawoa: Em-

portez vite ces magots — poniewa mia „upodobanie osobiste"

w obrazach Lebruna i ,Iouvenet"a, marnych epigonów wo-

skiego odrodzenia, o których wspomina tylko sumienna histo-

rya. a których zupenie nie ceni artystyczna krytyka. Proud-

ion. mierzc warto dziea sztuki jego spoecznem znaczeniem,

wpywem jego treci „gbszej" na ducha ludzkiego — uwaa
.Milo za prostytucy sztuki — mówi, e jeeli bdzie

na ni patrze, elle finira pur mHnspirer de pensees impures,

a jednak Yenus Milo jest arcydzieem arcydzie rzeby.

Ikonoklaci, którzy cakiem stracili ,,upodobanie" do
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sztuki — mieli te zapewne raey wedug tej subjektywnej

estetyki, burzc i niszczc dziea malarstwa i rzeby.

Na podstawie osobistego smaku nie mona klasyfikowa

tak dobrze dziel malarstwa, jak i wszelkich innych rzeczy

i zjawisk. Estetyk, któremu podobaj sit; tylko obrazy Rafaela

lub tylko Wouwermann'a, popenia tak sama niedorzeczno,

jak zoolog, któryby majc predylekcy * l <
» kangura, chcia na

czele przyrody postawi zwierzta winko wat.

Tworzy rodzaje malarstwa podug tematów, idei, przed-

miotów, które one przedstawiaj — jest to tyle, co uwaa
ryb, wolu. pietruszk i sól za jednakowe twory, dlatego, e
wszystkie stanowi pokarm dla czowieka.

Nie chodzi o odrzucenie klasyfikacyi, tylko o znalezie-

nie takich do niej podstaw, któreby istotnie pozwoliy ugru-

powa dziea sztuki wedug ich artystycznego charakteru i arty-

stycznych zalet.

Pewne idee historyozoficzne, teologiczne, Bocyalne, s
cech wspóln ludzi pewnej epoki. Savonarola i Micha- Anio

wyznawali te same idee i byli przyjaciómi — jeden, formu-

ujc je sowem, doszed do stosu, na którym go spalono —
drugiego smutek i pesymizm wyrazi si w ciaach atletów,

spoczywajcych na pomnikach Medyceuszów. Czowiek nie jesl

wstanie nic zdziaa, jeeli niema o celu swego dziaania

idei — pojcia. Szewc musi mie ide buta — tak dobrze jak

i malarz, tylko kady w nim widzi co innego i co innego

wytwarza.

..Kiedy przestaj myle, przestaj malowa'' — mówi

Rembrandt Idzie tylko o to, e setki malarzy przedstawia t
sama ide, ten sam temat, a jednak midzy dzieami ich

niema adnego artystycznego pokrewiestwa — tak co do

charakteru jak i wartoci. Estetycy nasi mieli wiey przykad

na Brozikn i Matejce. Obadwa obrazy s historyczne, przed-
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stawiaj fakta, oddzielone zaledwie kilkudziesiciu laty, a jednak

niema ani jednego tak lepego czowieka, któryby nie zau-

way stanowczej artystycznej miedzy Grunwaldem i Husem

rónicy. Niktby si nie omyli i nie wzial obrazu Brozika za

obraz Matejki, choby nawet, co nie jest warto ich bya

jednak. Lesser przecie malowa historyczne obrazy — dla-

_ /i nie czci go tak samo jak Matejki; V

Idea, pojcie przedmiotu dziaa w artycie tak, jak dzia-

a} potne siy wulkaniczne, które wysadziy na powierzchni

grzbiety i szczyty Alp. eby jednak odczuwa pikno gór,

nie potrzeba mie cigle w pamici wiadomoci geologicznych.

Historya sztuki, jak to ju wykazaem, cigle dowodzi,

e temat, przedmiot, nie wpywa bynajmniej ani na charakter,

ani na warto dziea sztuki. Charakter zaleny jest w zupe-

noci od indywidualnoci artysty, warto za, jak w malar-

stwie, od doskonaoci barwy i ksztatu, które sprawiedliwie

mona oceni jedynie, mierzc je natur. To za, co okrelamy

nazw pikna, jest to subjektyime upodobanie, przyjemno,

jak to lub owo dzieo sztuki nam czyni. Dzisiaj zgroma-

dzone s tak olbrzymie skarby sztuki tylu wieków, tak ró-

nych charakterów, e upodobania nasze rozszerzaj si i obej-

muj bardzo rónorodne i sprzeczne zjawiska artystyczne.

Jeeli czowiek, który nie bada sztuki w celu naukowego wy-

tumaczenia jej przyczyny, jest w stanie stan na kilku punk-

tach widzenia i znajdowa upodobanie w ogldaniu tak dobrze

dzie Michaa- Anioa, jak i van Ostada, to tembardziej krytyk-

teoretyk powinien by obdarzony tym szerokim na sztuk

pogldem.

Niech wic prof. Struve nie drwi z „mtnego", jak go

nazywa objektywizmu i krytyki, która mówi o „perspektywie,

rozkadzie wiata, harmonii barw i doskonaoci ksztatów".

Zapewne, krytyka taka nie bdzie moga pisa tak wspania-
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ych rozmiarem „studyów", — ale objani publiczno, w czem

ma szuka charakteru i wartoci dziea sztuki, a dla artysty

stanie sic ródem niejednej poytecznej wskazówki.

Prof. 8truve gardzi taka krytyka.: „Niech spróbuje

pan W. - pisze — a krytyka caego wiata bdzie miaa

na kim sir wzorowa", otó krytyka „caego wiata- nie po-

trzebuje si wzorowa aa mnie — mog siej jednak pociesza,

e warszawska ju do pewnego stopnia zacza mówi o tein,

e nie temat stanowi o wartoci obrazu.

Wikszo bdów prof. Struvego i caej naszej krytyki

ley w niepojmowaniu, gdzie ley artyzm, a gdzie technika

waciwa Dlatego te prof. Struve stara si wmówi, e ja

uwaam rzemioso za sztuk — zrczno rzemielnicza za

artyzm i t. d.

Technika, jest w malarstwie malowanie farbami gstemi,

—

nie przeroczystemu lub te laserowanie — nakadanie barw

przeroczystych, z pod których inna barwa przewieca. Tech-

nika, jest malowanie odrazu — a hi prima, jak si mówi, lub

przemalowywanie. Inn jest technika wielkiego, inn maego

obrazu; inn akwareli, inn olejnego, a inn malowania <tl

fresco. Oto jest rzemioso, które z artyzmem ma tyle wspól-

nego, e jest najgrubszym najmateryalniejszym warunkiem

istnienia obrazu.

Artyzmem za, sztuk jest doskonao ksztatu, którym

mona wyrazi ycie, doskonao harmonii barwy i logika

wiatocieniu. S to trzy zasadnicze podstawy do susznej

i motywowanej krytyki. Pojcia, idee, s wspóln wasnoci

wszystkich ludzi — pojcie za artystyczne, malarskie, ley

wanie w wyraeniu si c.owieka za pomoc wyej wymie-

nionych skadowych czci malarskiej sztuki. rodkami mala-

rza nie s, jak si prof. Struvemu zdaje, papier, wgiel, farba,

szczecina lub pótno. rodkami jego s pojedyncze tony,
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wietlne i barwne, i pojedyncze ksztaty, z których si skada

artystyczna cao obrazu.

Prof. Struve dowiód, mówic o akwareli Kossaka, e
..cale nie pojmuje. Wedug niego, poniewa akwarela

jest malarstwem wodnem na papierze, „niema wic warunków

przedstawienia historycznej charakterystyki w cislem znacze-

niu!- To ju nie jest ani idealny realizm, ani nawet realizm,

tylko graby materyalizm, podug którego mona klasyfikowa

dziea sztuki, wedug jakoci pótna, na którem s namalo-

wane, lub kamienia, z którego s wykute.

W 5-tym punkcie prof. Struve, chcc dowie, e wy-

miar obrazu powinien odpowiada wielkoci zawartej w nim

idei, zdradza si z niepojmowaniem elementarnych warunków

twórczoci literackiej i malarskiej. Nieche si dowie, e naj-

bardziej skomplikowana kompozycya malarska jest zawsze za-

warta w obrbie jednej ramy, e obraz nie przedstawia pe-

cigu akcyi, tylko jeden jej moment; e zatem wszystko

jest jedno, czy pótno jest wielkie, czy mae — byleby ska-

dów.' czci, t. j. pojedyncze ksztaty uyte w obrazie, byy
proporcyonalne. Inna rzecz z bajk lub epopej. Poniewa

warunkiem materyalnym, koniecznym istnienia opowiadania

jest kolejno przedstawienia akcyi i obrazów, zatem — im bar-

dziej przedmiot opowiadania jest skomplikowany, im wicej

obejmuje czasu, przestrzeni i zdarze — tem musi by duszy.

Nie wpywa to jednak wcale na warto artystyczn. S kilku-

wierszowe arcydziea poezyi i tomowe niezdarne bzdurstwa

Krótka „bajka o artycie bez idei" moe by wiele wicej

warta od olbrzymiej epopei o „symbolice linij i barw.

W 7-ym: zamiast dowie istotnego znaczenia swojej

„symboliki linij i barw u
,

prof. Struve uwaa za stosowne

zarzuci mnie, e nie uwzgldniam znaczenia linii i barwy

w malarstwie. W istocie — wykazaem cale absurdnm sym-
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boliki prof. Struvego jakie za w istocie ma znaczenie linia

i barwa, wyka tutaj. Wyej, mówic o dwoistoci pierwiast-

ków, skadajcych twórczo artystyczn w sztukach plastycz-

nych, mówiem o uyciu linii i barwy, jako ornamentu — oto

ich istotne znaczenie w malarstwie. Upodobanie w kombinaoyi

tych luli owych któw linii tych luli owych plam barwnych,

stanowi o indywidualnym typu obrazu. Nastpnie rozmaito

ksztatów, warunkujca to, co nazywamy maloionicwici, wy-

raa sie równie pewnymi stosunkami linij. Po trzecie przeci-

nanie si linij w tym lub owym kierunku, pomaga do upla-

stycznienia planów obrazu. Poziome linie pejzau, przecite

pionowemi liniami figury czowieka, skracaj si i oddalaj

bardziej - s to jednak wszystko warunki, zalene od oso-

bistego smaku artysty, od jego indywidualnoci i nie mog
w adnym razie by uwaane jako stale, niezmienne prawida

artystyczne. Tak samo rzecz si ma z plamami kolorów emi.

Wszelka symbolika polega na konwencyonalnem, umó-

wionem znaczeniu pewnego ksztatu, pozostajcego zawsze nie-

zmiennym. Wprowadzenie do sztuki symbolicznego pierwiastku

nigdy nie odbywa si bez jej szkody, — poniewa tamuje

rozwój indywidualnego pojmowania i wyraania si ludzkiego

ducha, a tem samem prowadzi do ubóstwa, zastoju i martwoty,

.lak wiadomo tym, co cokolwiek znaj history sztuki, rzeba

egipska, rozwijajca si z pocztku drog badania natury. -

zesztywniaa i zgina w powijakach symbolów, umówionych,

staych znaków; — tak samo byo ze sztuk bizantyjska.

Zreszt, prof. 8truve taym swoim wykadem dowiód,

e nawet znaczenia symboliki nie pojmuje. Linie, uyte tak, jak

chce prof. Strure, nie s waciwie symbolik, gdy nie przed-

stawiaj pewnych skoczonych ksztatów, wyraajcych pewne

pojcia. S za w rzeczywistoci dodatkowemi liniami, jakiemi
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posuguje si geometrya dla wskazania pewnego punktu lub

pewnego kta. pod którym si przecinaj linie zasadnicze.

Co do Kanta za. to jest on dla mnie tak mao po-

wag w rzeczach sztuki, jak prof. Struve i pan W. (lerson,

na którego si ten drugi powouje. Cytowaem jego zdanie,

jako suszn myl prof. Struvego, wyraona liwami Kanta.

Jest jednak co gorszego od nieczytania Kanta, a mia-

nowicie faszywe cytowanie jego zda. lub te ich zupene

niepojmowanie. Prawdziwy wanie Kant mówi to, co ja twier-

dz, e poczucie pikna jest zalene od subjektywnyeh upo-

doba w tych lub owych formach.

Es kann keine objektive Gesc/imaks regel die Awrch Begriffe

bestimmte, was schon xvi. geben. ;Xie moe by adnych prawi-

de smaku, rozumowo uzasadnionych, co jest piknem) —
a zatem nawet podug Kanta, którym si prof. Struve zasa-

nia, miaem suszno da od krytyka, eby si w nauko-

(////. cisem okreleniu wartoci dziea sztuki nie rzdzi sivo-

jemi upodobaniami w piknie.

Kant, mówic o tem subjektywnem poczuciu pikna,

nie ma bynajmniej na myli krytyka, który bada i objania

sztuk — tylko czowieka- widza, który doznaje wrae od dzie

8%t/uhi.

Naj wyraniej te mówi Kant o tem, e to, co jest pikne,

jest niem bez wzgldu na jakikolwiek uboczny interes, mate-

ryalny czy moralny. Pikno malarskie zoone z pierwiastków

wrodzonego, subjektywnego upodobania w pewnych ksztatach

i naladownictwa natury, moe by jedynie z tych punktów

sdzone. Sdzi obraz ze stanowiska idei moralnej — z tego,

czy on podnosi, lub nie podnosi ducha — jest to sdzi
z punktu utylitarnego, interesowanego, a nadewszystko nie arty-

stycznego. Prof. Struve odrzuca natur i jej naladowanie ze

sztuki, nie czyni jednak tego Kant, kiedy mówi:

SZTUKA I KRmKA. 8
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„Die Natur war BchSn, wenn de zugleich ais Kunst

aussah, — mul die Kunst iatmn nur sehon gennannt werden,

</> uns beunust sind, su set Kunst, und -i"- uns dooh ais

Natur au8siehta . Natura jest pikna, kiedy jednoczenie wy-

glda jak sztuka: — a sztuka wtedy tylko moe by na-

zwana pikn, kiedy posiadamy wiadomo, e ona jest sztuka,

a jednak wyglda jak natura .

Bez znajomoci i zamiowania w naturze nie mona
absolutnie myle o jakimkolwiek susznym sadzie o dzieach

malarstwa, poniewa tylko ta strona, strona podobiestwa do

natury ley w granicach objektywnego, cisego badania sztuki.

Znajomo za historyi sztuki jest konieczn dla okre-

lenia wzgldnego charakteru i stosunku danego dziel sztuki

do innych, jest konieczn dla okrelenia typu pikna, który

cechuje dany obraz, czy rzeb i czyni je podobnem, luli te

ronem od innych rzeb, czy obrazów.

Prof. Struve, jak wykazaem, natur gardzi, — co za

do znajomoci historyi sztuki, to przedemn ju p. Sygie-

tyski wykaza w Prawdzie prof. Struvemu, e stropowe ma-

larstwo, które ten ostatni uwaa za waciwo Greków i Rzy-

mian — nie istniao tam wcale dla tej prostej przyczyny, e
nie istniay stropy — gadkie powierzchnie sufitów, na któ-

rychby mogy by umieszczone obrazy.

Poruszyem tu wszystkie zasadnicze pytania odpowiedzi

prof. Struvego, pomijajc cakowicie mnóstwo epizodycznych fa-

szów i dowodów nieznajomoci przedmiotu, o którym mówi.

.lak dalece kada upada teorya, trzymajca si jedynie

powag — t. j. lenistwem umysowem swego otoczenia, broni

si jednak broni, ciekawym przykadem moe by nastpne

zestawienie.

Prof. Struve mówi o mnie: „...bez wszelkich grunto-

wniejszych stndyów, na podstawie wygórowanego tylko o sobie
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mniemania, przeczy najprostszym zasadom estetyki i teoryi

sztuki".

Fr. S. Dmochowski mówi! o Mickiewiczu:

Cala jego przedmowa tchnie zarozumiaoci, do

najwyszego stopnia posunit i tern wyobraeniem, e on

sam jest jedynym w literaturze polskiej pisarzem, którego nikt

sdzi i ocenia niema prawa; bo inaczej jake poj ow
miao bezprzykadna, owe zdania ogólne, urywkowe, poni-

ajce wszystkich, jak z delfickiego trójnoga wyrzeczone".

.laki bdzie wynik mojej walki z prof. Struvem i jego

zwolennikami?

Dla tych ostatnich bdzie takim, jak dla dawniejszych

„recenzentów i krytyków warszawskich", dla mnie, naturalnie,

inny, ni dla Mickiewicza, który pobiwszy przeciwników teo-

retycznie, przeciwstawi! im jeszcze dziea geniuszu, na które

niestety mnie nie sta.
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rS a naszym gruncie nie powstaj nowe prdy w sztuce i lite-

raturze, któreby ogarniay inne ludy. a jeeli zacztki takich

prdów, jako samodzielne porywy jednostek, pojawiaj si od

czasu do czasu, nie znajduj zwykle warunków istnienia wród

spoeczestwa, w które tak atwo przesikaj wraenia i po-

jcia z Zachodu.

Fala cywilizacyi pynca stamtd, przynosi na nasze

brzegi nowe idee i formy ycia, nowe myli, a czciej je-

szcze nowe... wyrazy. Przy dzisiejszych rodkach przenoszenia

sów z miejsca na miejsce nazwy nieznanych zjawisk i rze-

czy, terminy okrelajce pewne pojcia, imiona twór-

ców i wynalazców i nazwy dziel przylatuj do

nas kad poczt, s wprzód znane, ni rzeczy, do których

nale, staj si materyaem stylowym dla literatów z fachu,

którzy nie szukajc dalej, nie czekajc a poznaj rzecz sam,

tworz z wyrazów pojcia tak dalekie od prawdy, jak Paca-

nów od Parya.

Ta wraliwo na nowe wyrazy i na wyrazy wogóle

jest istotn plag naszego dziennikarstwa.

Brak wrae od ycia rzeczywistego prowadzi do zatr-
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ceni poczucia miary i wartoci uywanych wyrazów tak, e
z czasem istotne nazwy rzeczy nie robi ju wraenia na st-

piale i znieprawione ucho, a ch wydobycia efektu z arty-

kuu, efektu, którego sic niema w myli, prowadzi do tych

wszystkich cudactw stylowych, w których czytelnik uapróuo

stara sic doszuka sensu.

Wszake Goethe nazywany bywa: Wielkim Wolfgangiem!

Ihe! — to imi nie dziaa ju, nie wywouje ju adnego

wraenia, poza niem niema nic... Trzeba sobie wyobrazi

kopot spokojnego filistra, otrzymujcego kuryera z Wielkim

Wolfgangiem, którego szuka w encyklopedyi miedzy królami,

papieami i ojcami Kocioa.

Ta mania porywania wyrae nowych, zwaszcza cudzo-

ziemskich, brzczenia wyrazami, które wydaj si dlatego lep-

szymi, treciwszymi, i s obce; mania odpowiadajca atwo-

ci, z jaka uczymy sic wszystkich jzyków, zapowietrza nasze

artykuy spoeczne, literackie i artystyczne. Do przypomnie

niedawnej pamici St/ruglofliferyzm, który od czasu pojawienia

sic sztuki Daudet 'a trzeszcza! na szpaltach pism niektórych;

do zreszt dzisiaj wzi do rki którykolwiek artyku o sztuce

lub literaturze, eby stan w zdumieniu wobec tego kankana,

jakiego teraz w naszej estetyce tacz: pleinairyzm, impre-

syonizm, dekadentyzm, symbolizm, wibryzm . . . tak, jak

w dawniejszej, wzitej z Niemiec estetyce, tary si o siebie

w najdziwniejszych kombinacyach: Idea, Prawda, Dobro, Bóg

i Pikno.

Artykuy te przypominaj Szekspirowskiego bazna

z -Wieczora Trzech Króli": ..to nie naley do mojego firma-

mentu, mógbym powiedzie elementu, ale to wyraz oddawna

zuyty-. Zupenie jak dzisiejsi krytycy pleinairystów przero-

bili na impresyonistów, potem tyche samych na dekadenty-

stów. a gdy tego byo za mao, na symbolistów ... i tak dalej,
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dalej bez koca, poniewa dla tych panów nic istnieje nie

prócz wyrazów. Gdy jest nowy wyraz, iv.cc/. skoczona i ja-

sna, dopóki niema wyrazu, niema ani rzeczy, ani zjawiska.

A jak dziwne koleje przechodzi jeden i ten sam wyraz,

zanim si spotka n nas z rzecz, do której naley. Naprzyklad

impresyonizm. Kiedy ju nasi estetycy osuchali si z plein-

airem, który widzieli nawet w piwnicach i skrzyniach na klncz

zamknitych, wzili si do obrabiania impresyonistów.

Na razie, kiedy wyraz ten u nas si zjawi, nikt wa-

ciwie nie wiedzia, co znaczy i do czego go przyczepi. Przy-

szed do nas, jak Ori-Ori, lub inna pia; nikt nie wiedzia

jakim jest (dna/. impres\ onistyc/.ny. ale termin nie wiadomo

dlaczego zosta uznany za ubliajcy. Wymylano wic od

impresyonistów tym. którzy malowali konie „nieprzyzwoite",

boto, chopów brudnych, wycierajcych nos w palce, tym,

których obrazy zaczepiay o skandal — wymylano mnie za

moje teorye o sztuce, ale impresyonisty, któryby mia to

w swojej ksieczce legitymacyjnej wypisane, impresyonisty

wiadomego, rzeczywistego nie byo. Nikt si za takiego nie

mia, a w chaosie sów, uywanych bezmylnie, terminy si

zacieray, traciy na znaczeniu, nie wywoujc walki ani oporu.

W przeciwiestwie do Warszawy, Kraków te nie wiadomo

dlaczego, uwaa nazw impresyonizmu za zaszczytna,. Naprzy-

klad portrety pana Pochwalskiego, tak ju filistersko porzdne,

przyzwoite, nazywaj si tam: obrazami impresyonistycznymi —
w znaczeniu najwyszej pochway.

Wszystko to jednak nie miao podstawy realnej, ponie-

wa nie byo nazwiska, do którego daaby si kartka z wy-

razem przyczepi na stae i nie byo pojcia, jak wyglda

impresyonizm u róda. Paryska wystawa powszednia, któr

tylu zwiedzio, przyniosa, zdaje sit;, pewne mgliste wyobra-

enia o impresjonizmie: artykuy i ksiki francuskich litera-
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tów, a nastpnie zjawienie si dwóch rzeczywistych, majcych

..tytu i charakter" impresyonistów, malarzy otwary oczy

naszym estetykom.

Tera/, ju wiemy! — zawoali — i nasza estetyka zo-

staa wzbogacon nowymi nabytkami wyrazów i frazesów, ró-

wnic beztreciwych, bezsensownych, sprzecznych i pustych,

jak niedawne kombinacye sowno na tle idealizmu i realizmu.

Odrazn te odkryto impresyonizm zdrowy i chory, co ju jest

specyalnoci naszych publicystów, jeszcze od czasu walki ro-

mantyzmu z klasycyzmem. Ta biego w sprawach sanitar-

nych, ten zmys do patologii, z jakim z pierwszego wraenia

umiej cni odrónia pierwiastki zdrowe od niezdrowych —
jest rzeczywicie godnym najwyszego podziwu.

yjc troch zdaa od gównego ogniska naszego ruchu

umysowego, nic znam wszystkiego, co si u nas teraz o sztuce

pisze. Kilka jednak kartek z pism, bardziej poczytnych i pisa-

nych przez autorów, majcych widocznie wpyw na opini

- In. daje pewn miar tego, co u nas o impresyonizmie

ludzie wiedz i myl. Sadz, e sprawdzenie tych drukowa-

nych opinij zapomoc porównania ich ze zjawiskami arty-

Btycznemi, do których s stosowane, moe najlepiej wykaza

ich warto i znaczenie dla teoryi sztuki. W sztuce, jak i gdzie-

indziej zreszt, trzeba unika szerzenia zda, za któremi nie

stoj fakty, prawa cise i logiczne rozumowania; trzeba uni-

ka brania wyrazów za rzeczy, jeeli si nie chce marnowa

czasu, siy i... papieru, a nadewszystko, jeeli si nie chce

szkodzi tym sprawom i ideom, o których si mówi i pisze.

Oszczdno i rozwaga w tym kierunku zwaszcza u nas by-

aby zbawienn. Najzacieklejsza walka polemiczna, kiedy cho-

dzi o rzeczywiste przekonania, chociaby bya prowadzon

z najwikszym nakadem energii i naduyciem sów, jest po-

yteczn; ale ten worek pustych frazesów, którym nieustannie
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Bzermuje nasza estetyka, zmieniajc co part; lal wyrazy, a po-

zostajc przy dawnej niewiadomoci - jest po prostu haniebny!

W Bprawie inpresyonizmu, jak i w innych kwestyach

z teoryi sztuki, mona Bi zawsze spotka z tem, e teore-

tyczne okrelenie pewnego kierunku, powstaego gdzieindzej

i sformuowanego przez jego twórc, jest mniej In!) wicej,

co do sów, dokadnie powtórzone u nas. Z chwil jednak,

w której t przyjt z zewntrz formuk przychodzi zasto-

sowa do niie enia lub objanienia zjawisk artystycznych, na-

stpuje katastrofa. Formuka, niezrozumiana, nieoceniona kry-

tycznie, przyjta na wiar z pogard lub uwielbieniem, w prak-

tyce nic nie wyjania, nic nie tumaczy, nic nawet nie okrela.

Jest zwykym gratem frazeologicznym, którego si uywa
dlatego, i piszc w tym a w tym czasie o sztuce, wypada

uywa tego a nie innego terminu, tak jak w czasie wyci-

gów powtarza si: hwdle raoe, beaten handicap, lub co po-

dobnego, niekoniecznie rozumiejc, co to znaczy; jak w ko-

respondencyach z Berlina pisze si koniecznie o militaryzmie,

a mówic o wieku XIX, wspomina si o newrozie, jeeli si

ma uchodzi za czowieka, stojcego na wysokoci umysowej

swego czasu.

Dla czowieka, zwizanego ze sztuk fachem lub zami-

owaniem, niema nic bardziej interesujcego nad powstawanie

nowych talentów i kierunków, które oczywicie staj si na-

tychmiast fermentem dla opinii, gruntem dla rozwoju nowych

poj i co za tem idzie, hasem do walki i to nie tylko walki

o prawdy, ale równie o istnienie, o stanowisko spoeczne

jednostki. To te Berliska wystawa ncia bardzo jako spo-

sobno poznania nowych w sztuce kierunków, a nastpnie,

jako mono sprawdzenia krcych u nas o tych kierun-

kach opinij.

Takie sprawdzenie od czasu do czasu z poj i idei, b-
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dcycb w obiegu, jest nie tylko interesujce, lecz moe by
i poyteczne, gdy faszywe pojcia, rozpowszechnione u czy-

tajcego ogóu, prowadz bardzo czsto do zgubnych niepo-

rozumie midzy sztuk i publicznoci, nieporozumie, na

których jedna i draga trac zbyt duo.

W charakterze tego, co si u nas pisze o sztuce, mona
odnale dwa typy, odpowiadajce temu, z czego si czerpi

wiadomoci o niej, czy ródem mdroci i erudycji autora

bdzie Zeitschrift fur bildende Kiinste luli Allgemeine Kunst Chro-

nili, czy te wypuszczane od czasu do czasu przez Francuzów

estetyczne manifesty i encykliki, lub artykuy paryskich dzien-

ników. Czasem mona widzie nag zmian w opiniach, stylu

i frazeologii tego samego estetyka, zmian, odpowiadajc temu,

skd przypywa do niego nowa fala... nowych wyrazów. Ci,

co pisz pod wpywem Niemców, okazuj skonno do uka-

dania metod , do szukania pocztków kwestyi u narodzin

wiata; ci co robi krytyk ptf wraeniem Francuzów, oka-

zuj wicej niezalenoci, miaoci w frazesach, niezwracania

uwagi na pocztek wszechrzeczy, s wietniejsi w stylu i zrcz-

niejsi w apaniu nowych wyrae. Jedni i drudzy schodz si

na wspólnym gruncie, jakim jest brak samodzielnych bada

nad sztuk i nad natur — i, co zatem idzie, brak zda samo-

dzielnych, któreby byy czem wicej, ni podstawianiem ter-

minów — wyrazów zamiast poj i rzeczy.

Pan Czesaw Jankowski, krytyk Ateneum, Kuryera War-

szawskiego, Sowa i Tygodnika ilustrowanego, tak formuuje w tem

ostatniem pimie zasad impresjonizmu:

„W naturze jest kilka zasadniczych barw, których wza-

jemne oddziaywanie na siebie, zblienie, ssiedztwo, wytwarza

to, co nazywamy ogólnym kolorytem, wytwarza wreszcie

istotne wiato, mniej lub wicej intensywne. Zatem jedjmie

zapomoc kadzenia obok siebie bez adnej przymieszki owych
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podstawowych, kardynalnych barw, moemy otrzyma takie,

jak w naturze wiato, otrzyma moemy najdokadniejsze

zudzenie natury samej".

Dalej, po wyliczeniu farb i gatunków pótna, uywa-

nych przez impresyonistów, p. Jankowski tak mówi o rezul-

tacie stosowania tej metody.

„Powstaje tedy malowido, zblizka wygldajce jak chaos

plam i plamek rónokolorowych, krzyczcych, z których do-

piero po naleytem oddaleniu si od obraza wyania si

w ogólnych zarysach to, co na swem pótnie artysta chcia

wystawi.'-.

Zdawaoby si, i rezultat ten, odpowiadajcy temu, co

kady malarz stara si w obrazie osign, co zreszt jest ko-

nieczna waciwoci kadego obrazu namalowanego dekora-

cyjnie odpowiednio do jego rozmiarów, zdawaoby si, e
rezultat ten powinien zadowoli i p. Jankowskiego i widzów.

Tymczasem nieprawda! gdy, jak mówi p. Jankowski: „Widz

nieprzygotowany na podoimy eksperyment, parska miechem

i odchodzi, nie zadajc sobie nawet fatygi „zagbienia si"

w obraz". Powiada wrcz: „Ale ja tego w naturze nigdy nie

widziaem!" i tumacze adnych nie sucha. „Panowie impre

syonici pocieszaj si wtedy tern, e ów „profan" nie umie

naleycie „patrze" na natur i dlatego mnóstwa subtelnoci

nie widzi, które oni pochwycili wzrokiem artysty i na pótno

przenieli".

Impresyonici podug p. Jankowskiego „wmawiaj w nas,

e twarze blinich naszych s zbiegowiskiem zielonych, lilio-

wych, któ wie jakich kolorów, za wiat Boy stanowczo

w jakiej ultramarynowej pywa cieczy".

Lecz par wierszy niej p. Jankowski pisze:

..Naturalnie, mówi tu o impresjonizmie przesadzonym,

czystym, h n»t'/rance, który nam chc narzuci apostoowie rady-
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kalnej reformy w malarstwie dotychczasowem. Tworz oni

poprostu dziwactwa".

Tu ju p. Jankowski wkracza na ulubione naszych pu-

blicystów pole sanitarne, odnajduje zy i dolny impresyonizm

i tak mówi o wpywie dodatnim tego kierunku:

„Jeeli atoli impresyonizm przejdzie tylko przez twór-

artysty, jako ze wszechmiar szlachetny poryw ku idea-

owi doskonaoci w sztuce, jako chwalebne szukanie jeszcze

innej drogi dla zaspokojenia wymaga, które sam sobie sta-

wia, jako wreszcie uznanie zasady „czystoci" barw w natu-

rze, wtedy istotnie dodatnie tylko lady na dzieach takiego

artysty zostawi".

A dalej: ..impresyonizm, w karbach trzymany, dal im

obrazom p. Podkowiskiego) szczero, czysto kolorytu i sil

niezwyka wiata".

Czyli, e impresyonizm umiarkowany, rodzaj ..zdrowego

postpu, pogodzonego z tradycy". jest owszem korzystny.

W jakiej jednak proporcyi naley do tego czego, o czem

krytyk Tygodnika nie mówi, domiesza impresyonizm, tego

czytelnik si nie dowiaduje, czuje jednak, e autor artykuu

jest. mówic jego wasnemi sowami, na „znanej, wakiej gra-

nicy midzy szczytuoci a miesznoci/. Propagowanie umiar-

kowania w sztuce, w tym objawie twórczoci, który wtenczas

tylko wydaje dziea wielkie, jeeli jest na ile tylko sta bez-

wzgldnym, kracowym i niczem niesptanym przejawem ludz-

kiej duszy — jest poprostu mieszne. Lecz mniejsza o to —
idziemy dalej. W pó roku potem p. Jankowski tak mówi za

lluysmans"em o zym impresyonizmie, który jakoby ju prze-

min we Francy i, a by:

„Systemem zrcznego i wygodnego wymijania wszelkich

w malowaniu trudnoci, niezdolnoci postawienia na nogi sko-

czonego dziea".
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A dalej: „Nazwa „impresyonizm" przystoi jedynie obra-

Bom zagmatwanym, niedokoczonym, szkicowym".

1 koczy: „Przemina podobno nad Sekwan indygo-

mania i ultramarynomania, <> travera du bleu et la monit du

Mus, przemin system byskotliwej impotencyi, impresyoni-

Btycznycfa dziwolgów".

W dalszym ciga pisze z powoda warszawskich impre-

syonistów:

„Pytalimy cakiem powanie, azali do okulisty posa
mamy samych siebie, czy te twórców niezapomnianych fan-

tazyi impre8yonistycznych?u

Wreszcie nie mogc ich grzecznie nakoni w Tygodniku

do poprawy, gromi ich w Kuryeru Warszawskim, jako „zaro-

zumialców" i ostatecznie w obu pismach klasyfikuje ich jako

dekadentów malarskich, jako pokrewnych z dekadenckim sym-

bolizmem, co oczywicie nic nie objania, tylko dodaje par

sów nowych do i tak ju bogatego inwentarza frazesów na-

szej krytyki.

Lecz p. Jankowski przytacza sonet Mallarme, który we-

dug niego ma by w poezyi tem, czem s w malarstwie owe

bezsensowe obrazy impresyonistów.

Une dentelle s'abolit

Dans le doute du jeu suprem
A n'entrou\Tir comme im lilaspheme

Qa'absence eternelle de lit.

(.'et unanime blanc conHit

D'une guirlande avec la nn-me

Ilu tui contr la vitre bierne

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

.lak z tego urywka w i lad, sonet ten, nie przedstawiajc

logicznego zwizku midzy zdaniami, jest zbiorem wyrazów,

oznaczajcych nazwy istniejcych i wiadomych rzeczy i równie



CMPKESYONIZM. !'3

znanych ich przymiotów, lub te okrele czynnoci, — wy-

razów, ujtych w bardzo dobr, a moe cakiem doskona

form wiersza.

Otó wiersz, rym. rytmika.* wszystkie sowem waci-

woci mowy wizanej s tern w literaturze, czem ornamentyka

w malarstwie. Sonet p. Mallarm. dajcy nazwy rzeczy kon-

ych, które w umyle widza musz wywoywa obrazy

tych rzeczy, bdcy z drugiej strony bardzo starannie wyro-

biona ornamentyka sowa, niema nic wspólnego z chaosem

plam kolorowych, z ..ciecz ultramarynow", jakimi s we-

dug p. Jankowskiego obrazy impresyonistów. Sonet ten jest

tern w poezyij czem pompejaskie ornamenty, czem s freski

Logii Rafaela, czem jest kady zreszt ornament renesansowy,

przypumy w malarstwie lub rzebie. Bior np. jeden z pila-

Btrów kaplicy Zygmuntowskiej, zaczynajc od góry: Nagie

dziecko otoczone limi, niej waza z owocami, które dziobi

gryfy skrzydlate: licie i zwoje kwiatów wpieraj si w urn

z owocami, wychodzc z gowy skrzydlatego sfinksa, opar-

tego apami na dyademie. wieczcym wielk twarz, której

usta zdaj si krzycze, i której broda z ozdobnych lici opiera

si na wazie z owocami, przechodzcej wród zwoju lici i gry-

fów w inn waz. obok której dwa mode Satyry trzymaj

rogi z owocami, wspierajc si kopytami na ogonach delfi-

nów, otoczonych zwojami lici.

Prosz to wszystko, te wszystkie wyrazy uj w jak-

kolwiek form wiersza, a bdzie to jako rzecz, pominwszy

inne znaczenie wyrazów, identycznie to samo, co p. Jankow-

ski podaje jako przykad poezyi symbolistów. Mnóstwo roz-

maitych przedmiotów, uoonych bez adnego wzgldu na to,

w jaKich warunkach mog one si naprawd znajdowa w na-

turze, ale przedmiotów wyranych i znanych, zwizanych pe-

wnym cigiem linii, pewnymi miarowymi odstpami, akcentu-
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jcymi rozmaite fazy rozwijania si ornamentu, odstpami, które

robi wraenie rytmu, jak powtarzanie si za kadym odst-

pem pewnego ksztatu robi wraenie rymu; wszystko to wy-

robione /. nadzwyczajn finezy formy, wyzyskaniem linii, jej

bogactwem, rozmaitoci, harmoni.

Oto zjawisku, które rzeczywicie odpowiada temu, co

jest napisane w wierszu Mallarme. jakkolwiek nazwa tego

kierunku twórczoci moe gosi cakiem co innego. Twórcy

kierunków maj w teoretycznem formuowaniu ich istoty zu-

dzenia, tak dalekie od rzeczywistoci, jak analogia midzy

impresyonizmem malarskim a dekadentyzmem poetyckim, któr

odkry p. Jankowski.

Chaotyczno poj p. Jankowskiego o impresyonizmie

nie pozwala czytelnikowi, któryby z jego artykuów chcia si

dowiedzie, na czem polega ten kierunek, przyj do jakich-

kolwiek pewnych o nim wniosków.

Zdawaoby si w 90-tym roku we wrzeniu, e p. Jan-

kowski na kierunek si zgadza, dajc tylko umiarkowania,

tymczasem w lutym w Hl-ym roku tak ostatecznie charakte-

ryzuje impresyonizm:

„Impresyonista malarz, dla zaznaczenia dali, kadzie

grudk niebieskiej farby; gdzie widzi „odcie" czerwony, ka-

dzie ca warstw czerwonej farby, rad, e zaznaczy przez

to czerwono na danym przedmiocie. I s ludzie, którzy kln

si. e owe symbolizmy i impresyonizmy rozumiej".

Zestawiajc wic same zdania krytyka Tygodnika ihcstro-

wanego, nie mona przyj do adnego o impresyonizmie wyo-

braenia. Bo jeeli kierunek jest dobry, a przynajmniej nie

zy, a jednoczenie wszystko, co w tym kierunku malarze

zrobi, wyglda jako bezsen-owna mazanina, jeeli zatem im-

presyonista malarz jest tak cigle nieprzytomnym, to có my-

le o samym kierunku?
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P. Jankowski nie scharakteryzowa dodatniego impre-

syonisty, nie postawi! jasno i wyranie ani swoich da, ani

zarzutów, ani te nie wyrazi dobitnie, na czem opiera swojo

uznanie, gdy te ogólniki o „umiarkowanym impresyonizmie"

nie mówi nic, poniewa rezultat za pomoc niego osignity

daby si zdoby innymi zwykymi rodkami malarskimi, nie

dekadenckimi, ani symbolicznymi. eby wyj z tego zamie-

szania, eby odnale, co waciwie p. Jankowski uwaa za

impresyonizm i co oczywicie za taki maja, jego liczni czy-

telnicy, trzeba zobaczy, jak teorye jego wygldaj w zasto-

sowaniu do obrazów, które on sam za impresyonistyczne

uznaje.

Oto. co pisze p. Jankowski w Sowie z powodu wystawy

berliskiej

:

„Obok tego ogólnego prdu, wznoszcego sztuk ma-

larsk na wyyny, dotd jej nieznane, nurtuje prd inny, mia-

nowicie gorczkowego szukania sposobu: jakby rodkami, któ-

rymi malarz rozporzdza, jeszcze subtelniej, jeszcze wierniej,

jeszcze znakomiciej odtworzy objawy i przejawy przyrody.

Std wszelkie, tak liczne pokusy impresyonizmu. Nadto spo-

strzegamy — jak w obecnej literaturze — niezdrowe chylenie

si ku t. z. dekadentyzmowi, to jest, e talenty, przesycone

wszystkiem, co utarte i zwyczajne, lub nie mogce stan na

równi z talentami, które dotychczasowe zdobycze sztuki opa-

noway, zawracaj wstecz i wyszukuj dla siebie jakich sma-

ków nadzwyczajnych, dawno zapomnianych, takich które prze-

Btano ju dawno przesyconymi podniebieniom podawa".

Tak wic impresyonizm znowu oddziela si od deka-

dentyzmu, który p. Jankowski, idc za skonnoci do sani-

tarnych uwag w estetyce, karbuje jako pierwiastek niezdrowy.

Lecz kilka wierszy niej dekadentyzm czy si znowu z im-
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presyonizmem w potworze, noszcym w Bobie wszystkie cho-

robliwe skadniki nowoczesnej s/.tuki.

„Typowym natomiast przedstawicielem dekadentyzmu,

poczonego z impresyonizmem, jest Woch, Segantini. Choro-

bliwa ta wyobrania, symbolizmem zaraona (a potwór! stwa-

rza takie zagadki, jak ..Nirwana-, dwie nieywe kobiety nagie,

leai-e na lodowcach wród gór, obraz wyborny jako malowa-

nie, ale dziwaczny do ostatnich granic, przytem za maluje

taka ..Ork w Engadinie", wymienit jako okaz wydobycia

realistycznych efektów metod impresyonizmu. Realizm kra-

cowy, a tuz obok rodzaj mistycyzmu malarskiego".

Tak wic Segantini, pokryty cakowicie ohorobliwemi

krostami, przedstawia jeszcze i t osobliwo, e: ..rodkami

impresyonistycznymi wydostaje realistyczne efekty". Czeme

jest impresjonizm w takim razie? Jeeli rodki artystyczne

danego kierunku su do spenienia zada innego, jeeli rea-

lizm daje si osign impresjonizmem, w takim razie ten

ostatni jest tylko wyrazem, pustym wyrazem, za którym nie

stoi adna rzecz, ani adna istotna cecha, odrbno rzeczy

czy zjawiska.

Rzeczywicie, jeeli Segantini ma by typowym przed-

stawicielem impresyonizmu, poczonego z dekadentyzmem

w takim razie wszystko, co kto chce, moe by zaliczone do

kategoryi artystycznych zjawisk, a impresyonizm istniaby od

pocztku wiata i byby terminem, mogcym cakowicie za-

stpi wyraz Sztuka. Naprzód, obraz „Nirwana" nie przedsta-

wia dwóch nagich nieywych kobiet, lecych na lodowcach,

tylko przedstawia dolin, otoczon górami i zasypan niegiem,

nad któr owietlone wschodem czy zachodem soca lataj

lub pywaj w powietrzu troch obnaone od ramion kobiety —
jest ich cztery czy pi. Wielkie rozwiane zote wosy i koce

bkitnawym cieniem zabarwionych draperyi bujaj si w po-
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wietrzu, w którem pozbawione ciaru, unosz si na wznak ciaa

tych kobiet. Nie maj one skrzyde, ani adnych innych emble-

matów wznoszenia si nad powierzchni ziemi i zwykego y-

cia. Nikt jednak z równ prawda nie wyrazi w malarstwie

tego zawieszenia w powietrzu.

Zdaje si ono by istotn sfer ich bytu, otacza zewszd,

czu je za niemi, pod niemi, nad niemi i miedzy ram obrazu,

a ich dziwnemi, rozwianemi wosami. Ich lot podobny jest do

pywania na wznak, albo drzemania w jakiej niewidzialnej

sieci. Prawda dotykalna, z jak to jest wyraone, jest tak

przekonywajca, i ch rzucenia si na wznak w powietrze

i odpoczywania w tej powietrznej przezroczy, udziela si wi-

dzowi, zmczonemu chodzeniem po wystawie, po prostu trzeba

si powstrzymywa, eby nie spróbowa tego nadziemskiego

spoczynku. Nic w tern niema „dziwacznego", jest to prawda

malarska, osignita w najwyszym stopniu i nic wicej. Este-

tyce, której realizm zaczyna si od czerwonych nosów i bota,

obraz ten moe si wydawa dziwacznym, poniewa jednak

prawda sytuacyi nie jest bynajmniej identyczn z prawd ma-

larsk, obraz wic „Nirwana" malowany tymi samymi rod-

kami technicznymi i z tym samym rezultatem artystycznym,

co r Orka w Engadinie i-

, musi by zaliczony do tego samego

rodzaju zjawisk artystycznych. W jednym i drugim obrazie

eh >dzi o jak najprawdziwsze przedstawienie danego momentu

dnia i pory roku, o jak najprawdziwsze wyraenie ycia.

Cikie konie, cignce pug w kamienistej roli; oracze: jeden

pocigajcy konie u pysków, drugi, dwigajcy pug, który

si zaczepi widocznie o kamienie, s z tak prawd i z ta-

kiem yciem oddani, jak unoszce si cicho w powietrzu ko-

biety. Podobnie wiosenne soce, mienice si na modych

trawach, byszczce na zataczajcym si w dali amfiteatrze

gór srebrnych od niegu, wiecce na wirowatej i kamienistej
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ziemi, aa dachach miasteczka i zieleniejcych drzew ach. przed-

stawione jest z nadzwyczajn prawd, taka. sama, jak bkit-

nawy pózmrok w dolinie i pobrzask zorzy na Bzczytach gór

i ciaach, draperyach i wosach kobiet z ..Nirwany. Midzy

tymi dwoma obrazami ani w celach, ani w rodkach, ani

w rezultacie ich stosowania niema, biorc rzecz po malarskn,

adnej rónicy — oprócz rónicy rzeczy przedstawionych, akcyi

i rónicy owietlenia. Dlaczego wic jeden z tych obrazów

jest tak chorobliwie symboliczny, a drugi realistyczny, tego

ze sów p. Jankowskiego dowiedzie si niepodobna.

I wszystkie obrazy Segantiniego, czy to bdzie: krowa

pijca z koryta, czy owce, wracajce w wieczór do zagrody^

czy owce lece w socu przed szopa, wszystkie maja te

same cechy, te same denia i z tym samym mniej wicej

rezultatem. Róni si on bardzo od innych, otaczajcych go

obrazów, ciemnawym tonem, sposobem komponowania, bije

zdaleka sil wiata i wydobyciem przestrzeni, a zblizka moe
wzgldnie dziwi swoj technika. Mówi, wzgldnie, gdy jego

sposób kadzenia farby smugami, jakimi kawakami, uoo-

nymi jak mozajka, jest o tyle tylko dziwnym, o ile ssiednie

obrazy s malowane gadko i szerokiemi pocigniciami pdzla.

W tej jednak dziwnoci technicznej j<'st tak mao symbolizmu

chorobliwego, tak mao impresyonizmu, zmieszanego z deka-

dentyzmem, jak w ogóle w kadej innej technice, gdy nie

rodki techniczne, lecz cechy artystyczne stanowi <> kierun-

kach w sztuce. Segantini uywa laserunków, albo maluje nie-

przeroczystymi tonami, czasem miesza kolory na palecie, cza-

sem kae im si miesza na oku widza, jest to jego rzecz,

jego sposób, który nie ze ienia artystycznego charakteru jego

obrazów i nie upowania do klasyfikowania go jako ..zara-

onego symbolizmem", Segantini nic nie kae si domyle,

nic nie liczy na widza. W ramach obrazu jest iv.; cz skon-
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czona, wypowiedziana do ostatniego stówa, oddana do ostatniego

pól- tonu. jasna, wyrana, zrozumiaa i narzucajca si t swoj

cisoci widzom, przekonywajca w kocu tych nawet, dla

których jego mozajkowa technika, na razie bya czein dzi-

kiem. Albo wic Segantini jest „typowym impresyonist",

a w takim razie teoretyczne okrelenie tej herezyi sztuki, po-

dane przez krytyka Sowa, jest faszywe, albo naodwrót, pan

Jankowski dobrze charakteryzuje impresyonizm i susznie czy
go z symbolizmem i dekadentyzmem, w takim jednak razie

Segantini nie naley do kategoryi malarzy, którym te nazwy

si nale.

Wszelka klas\ fikacya, zwierzt czy artystów, opiera si

na jednoczeniu w pewne grupy podobiestw i rónic. Wszyst-

kie pajki maja wspólne cechy, po których si je poznaje,

podobnie musi by i z impresjonistami, zwaszcza z tymi

ostatnimi, którzy wedug charakterystyki p. Jankowskiego maja,

tak znamienne cechy, e na odlego mili powinno ich si

poznawa.

Tymczasem impresyonizm woski w osobie Segantiniego

róni si tak dalece od impresyonizmu warszawskiego, e nie-

podobna ich z sob czy w aden sposób, .lak wiadomo,

naszymi impresyonistami s panowie : Podkowiski i Pan-

kiewicz.

Rzeczywicie p. Pankiewicz jest bkitny, jest tak b-
kitny, i obraz jego „Targ na kwiaty, wydaje si rysunkiem

na bkitnym papierze, na którym wiata s wydobyte kolo-

rowymi oówkami albo kleksami guaszu. Ta bkitno, któ-

rej zreszt p. Pankiewicz naduywa i przed zostaniem impre-

gyonist w „Targu na jarzyny", cho nie w tym stopniu, jest

wad jego obrazu, to prawda, ale czy jest impresyonizmem?

Pan Jankowski powiada, e tak, jeszcze poczonym z deka-

denckim symbolizmem, a nawet po prostu dekadentyzmem.

9*
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Dobrze. A jednak Segantioi, posiadajc; wszystkie chorobj

i tytuy 1»- Pankiewicza, nic jest bkitny ani fioletowy.

Poza ta bkitnoci obraz p. Pankiewicza ma zalety

prawdziwego ukadu, dobrego ogólnego rysunku i owietlenia.

Sowem jest to obraz, jak kady inny. zrobiony przez mala-

rza z talentem, który zamiast uywanego w idealnem i histo-

1'ycznem malarstwie rudego sosu, uy sosu Ik&nego, co jest

podobno waciwoci impresyonizmu w Paryu i u nas. Po-

dobnie p. Podkowiski w obrazie, wystawionym u Krywulta,

modelowa pot, ziemi i charta bkitno-fioletow barw, jak

niedawno w szkoach malarskich uywano sienny, potem czar-

nej, dalej w plenairyzmie biaej farby, jako jeneralnej zaprawy

BOSÓw. I. jak dawniej, nikt nie rozdziera szat na widok ru-

dych drzew, ska, ludzi i zwierzt, jak niedawno pogodzono

si z asfaltem Makarta. podobnie, i z zupen susznoci —
pogodz sic; i widzowie i krytycy z bkitami impresyonistów,

jeeli pod inn etykiet nie przyjdzie moda na zielony lub

czorwony sos jeneralny, poniewa, niestety, sos ten zdaje si

by koniecznym. Sos zreszt fioletowo - bbitny, bez dzisiej-

szego tytuu dekadenty, pokutowa oddawna w akwareli i po-

kutuje w niej dotd jako indigo, czy neutral - tinte, czy jaka

inna staa zaprawa.

Edmund Goncourt w przedmowie do swojej ostatniej

powieci Cherie
}
mówi mniej wicej tak: „Nie mówmy o pu-

blicznoci; — niema co jej bra w rachub! Co lat kilkadzie

siat przychodzi jeden, dwóch ludzi z indywidualnoci, bior

publiczno za eb i ka jej wierzy w to, co chc sami 1
'. —

Jest w tern duo prawdy. Umys przecitnego czowieka godzi

si ze wszelkiemi sprzecznociami, pod wpywem przyzwycza-

jenia. Cige ddziaywanie pewnego zjawiska oswaja z nim

tak dalece ludzi, i przystosowuj si oni do niego zupenie,

i jaki czas pozostaj w bezruchu z wiar, e posiadaj ostatni
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wynik prawdy dotd nieznanej. Ciga, nieustanna czujno

umysu, stale przygotowanego do przyjcia i uwiadomienia

nowych wrae, do krytycznego sprawdzenia nowych poj,

jest dla zwykego czowieka za uciliwa. Nowe zjawisko

w sztuce obraa go, jak obraa nowy krój konierzyka lub

spodni —r po niejakim czasie jednak oswaja si z tern i zapo-

mina o wraeniach, jakich dowiadcza w pierwszem zetkni-

ciu si z nieznanemi sobie formami.

Tak te bdzie i z tym bkitem, jeeli zdoa on tak

dugo utrzyma si w uyciu, jak idealno - realna sienna /»>-

L>,i<i : wyrobi sobie prawo obywatelstwa — stanie si zdro-

wym, natomiast to, co przyjdzie, eby go usun, bdzie dla

zawsze czujnego w sprawach sanitarnych umysu estetyków —
chorobliwem.

Biorc jednak rzecz}7 z oddalenia, z którego dostrzega

si cao sztuki, trzeba przyzna, e to przebkitnianie z za-

sady obrazów ma tyle samo racyi, co wszelkie inne konwen-

cyonalne stosowanie jakiego rodka malarskiego — moe si

to nazywa impresyonizmem, czy jak kto chce — o nazwy

nie warto si spiera, nie trzeba tylko myle, i nadanie na-

zwy, albo trzech naraz nazw, cokolwiek tumaczy.

W impresyonizmie za, jak go scharakteryzowa na po-

cztku p. Jankowski, jest pewna strona, która bynajmniej nie

jest czem tak strasznem, ani tak ubliajcem sztuce, jak si

to zdaje p. Jankowskiemu lub p. Gersonowi, który w Biblio-

tea Warszawskiej tak si uniós oburzeniem sanitarnem , i

pp. Pankiewicza i Podkowiskiego uzna wprost za dotkni-

tych rakiem! Okropno! ^Choroby" sztuki niemniej s jednak

trudni- do zdyagnozowania i leczenia, ni zwyke choroby

ludzkiego organizmu. Dowodem choby zestawienie dwu zda
o impresyonizmie.

Pan Jankowski, patolog estetyczny, opierajcy si na
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„najnowszych" francuskich badaniacli, nie ogldajc sit; za sic

bie, nie zwracajc uwagi na history choroby, stawia miae,

efektowne dyagnozy, widzi w chorobie duo komplikacyi, sadzi

jednak, ze rodki umiarkowane mog jej zapobiedz i pacyen-

tów uratowa.

Pan Gerson inaczej: signwszy w gb historyi a do

Apellesa, zdaje si ze Bpokojem mówi: Aflea ut schon da ge

wesen! Choroba jest gron, lecz daje si leczy radykalnie

Konturem, który ze wszystkich napaci wychodzi zwycizko,

có mówi o impresyo nizinie! Ten spokój wobec impresyo-

nizmu nie zamyka mu oczu na inne niebezpieczestwu, o któ-

rem nie wie p. Jankowski, na inn groniejsz posta este-

tycznej choroby, rodzaj raka, a któr okrela mianem "•/'-

bryzmu. Po zestawieniu jednak zda obu patologów pokazuje

si, e ten wibryzm jest niczem innem — jak impresyonizmem

p. Jankowskiego.

Pan Gerson wychodzi z przekonania, e:

..Prawda zapewne w sztuce nazywa si obecnie od-

tworzenie ycia". e caa analiza psychologiczna i doswiad-

czalno naturalizmu „obserwuje samemi zmysami" czeme

ma obserwowa'.-' wraenia i sensacye czowieka zmysowego".

e to branie powierzchni ycia wida i w nowoczesnej mu-

zyce, w której idzie „tylko o wywoanie wrae sama, po-

wierzchni ycia". I e malarstwo, ,,wsiknwszy rozmaitemi

drogami do innych sztuk (?), samo dla siebie zostawia coraz

mniej, a w tej eh wili poprzestaje na plamie — wietlnej czy

barwnej — ale tylko na plamie". Tak wic i malarstwo, które

nawet wedug p, Gersona ..z natury rzeczy" miao za zada

nie odtwarzanie ..tego rodzaju wrae- — malarstwo, które

nic wicej nie moe przedstawi nad „powierzchni ycia" —
i ono jest ni bdnej drodze, po której id wszystkie inne

sztuki.
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Dalej tak charakteryzuje p. Gerson powstanie impre-

sjonizmu:

..Patrzy malarz wprost na barw, na wiatu i oddaje

• widzia, barwa i wiatem. Jeeli bezporednim wyni-

kiem tego patrzenia s plamy — maluje plamy: notujc za

pdzlem prawic w lot doznawane wraenia, jest impresyonist".

Czy jednak postpowa inaczej kiedykolwiek jakikolwiek

inny malarz, który mia talent samodzielny i indywidualno,

nieskrpowan ukutemi przez teoretyków formukami V Mnie

Bi zdaje, e nie, i tego zreszt dowodzi historya sztuki. Ma

te p. Gerson racy w takim razie, twierdzc, e:

„Impresyonizm zatem ma najdoskonalej urzeczywistnia

w malarstwie znana formu. Zoli:

„Dzieo sztuki jest czstk natury, widziana przez pry-

zmat temperamentu-.

..Tylko — dodaje p. Gerson od siebie — e znaczenie

temperamentu zacienia si tu po prostu do takiej lub innej

budowy oka, do jego fizycznych wycznie waciwoci". Od-

zywa si ju w tern zdaniu niedawna estetyka ..wewntrznego

oka", dla której malarstwo byo w malarstwie czem pod-

rzdnem, „przedni stron transparentu", poza któr musiao

sta wiato idei, myli gbokiej i t. d., jeeli dzieo sztuki

malarskiej miao mie jakkolwiek warto. Rozwijajc t myl,

p. Gerson mówi tak w dalszym cigu:

..W rónych momentach rozwoju malarstwa przemawia

artysta do widza plastycznoci ksztatów lub uwizion w nich

ide: w impresyonizmie czno midzy nimi moe by tylko

przypadkow — o ile ja wytworz jednakowe u artysty

i u widza optyczne idyosynkrazye".

[mpresyonizm nie troszczy si o to bynajmniej. Odbie-

rajc sam wraenia ksztatów, jako kombinacy plam bar-

wnych oraz wietlnych, w których ton kontury, usiuje wy-
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woa podobne wraenie w patrzcym tymi samymi rodkami,

to jesl nakadanemi, /. pominiciem rysunku, paszczyznami

barwnemi i wietlnemi".

Ja sadz, ze impresyonizm cakiem susznie o to sit; nie

troszczy, gdy czy idea jest lub nie „uwizion", w obra

czno midzy nim a widzem nawizuje Bi zawsze tylko

zapomoc <>ka, zapomoc tego, co jest w obrazie namalowane

bez wzgldu na to, co pozostaje z idei w duszy artysty.

A „jeeli idyosynkrazye optyczni'" graj rol jaka, to tak

sam, jak przy kadej zmianie w deniach i rodkach sztuki.

1'. Gerson nie czuje, e jemu samemu w porozumieniu si

z impresyonizmem przeszkadza nietylko idyosynkrazya idei, e
hardziej przeszkadza mu w tem jego idyosynkrazya oka, dziki

której wiat zewntrzny przedstawia mu si cigle w konturach.

Dalej tak formuuje swoje oskarenie p. (lerson:

„Jest to doprowadzenie do kraca subiektywizmu twór-

czego, zupene podstawienie twórcy na miejsce dziel, nieogra-

niczone hodowanie poetyce, której zasadniczy artyku gosi:

„e w obrazie nie obrazu, ale czowieka szuka naley u
. Zda-

waoby sit;, e jeeli kto, to p. Gerson powinien sta wanie

na tern stanowisku w przeciwiestwie do impresyonizmu, który

podug niego: jedynie i wycznie zajmuje si ..powierzchni

ycia", ..patrzy wprost na barw i wiato, i odtwarza barw

i wiato", czyli robi obrazy i o nic wicej nie pyta. Tan

Gerson nie czuje wcale, e zmieni punkt widzenia i tak ko-

czy: „Dodajmy czowieka nowoytnego, który tak chwyta

uciekajc chwil , e najsilniejsze wraenia, jakich dozna

moe, objawiaj mu sit; jako przemijajce drgania. Ten czo-

wiek rozbity wielka newroz wieku naturalnie! o tyle od-

czuwa ycie, o ile w nim nerwy drgaj (?) i wszystko te

dla nie<ro dry: wiato, barwa, nawet marmur". Zgroza!

W kocu przychodzi do przekonania, i na ^bezdroach occul-
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tyzinu", mistycyzmu i t. p., po których tucze si dzisiejsza

literatura i sztuka. „Psyche o tyle tylku si objawia, o ile jest

potrzebn do scharakteryzowania rónych rodzajów psychozy

literackiej i artystycznej" i postanawia impresyonizm pocign
do indagacyi, eby zbada: ..co jest w nim zdrowego a co

chorobliwego?" Jakkolwiek p. Gerson z góry ju przesdzi

t kwesty, charakteryzujc impresyonizm, wkroczenie to jednak

na pole sanitarne jest waciwie dopiero zaczepieniem <> istot

sprawy.

Zanim pójd dalej, zwracam uwag na to, e p. Gerson

w tej czci swojej rozprawy uzna impresyonizm. jako objaw

wycznie naszych czasów, jako jeden z przejawów wielkiej

newrozy wieku, jako drczk nerwów, jako psychoz, so-

wem, uzna po prostu za chorob dawniej nieznan — trzeba

to zapamita. Choroba ta w dyagnozie p. Gersona tak si

przedstawia w swoich przyczynach, objawach i skutkach:

..Z wrae plastycznych, jak wiadomo, najywsze budz

barwy mniej trwae, wiato cie, najmniej za ywe zarysy".

Wypowiedziawszy to zdanie, p. Gerson przerazi si, e
ubliy ..zarysom" czyli konturom, wic si poprawia tak:

„Nie naley wyprowadza z tego wniosku, jakoby zarysy,

sama posta rzeczy, miaa by mniejszej od barw, albo zu-

penie maej wagi. Przeciwnie, pod wzgldem wyrazistoci, pod

wzgldem wymownoci duchowej, intelektualnej, zarys jest naj-

waniejszym — jest sam jeden zupenie i wycznie mówi-

cym-. I nie tylko jest tak, ale nawet: „W pomysach czysto

idealnego pokroju barwa i wiatocie stanowi zupen prze-

szkod do otrzymania wraenia, majcego gboko przenikn

do duszy patrzcego".

Zdanie to jest echem tej estetyki, która z bdów i bra-

ków uznanych mistrzów robia wzory i prawa dla twórczoci

artystów. Kilka wierszy niej dopuszcza p. Gerson wiatocie
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do pewnej poufaoci /. konturem, mówic, i
nw danym ra-

zie dopenia- on i „dramatyzuje rysunektf
. Tak wic „za-

rysy", budzce „najmniej ywe z pocztku wraenie-, zajy
teraz wyczne i najwysze stanowisko w sztuce malarskiej!

A jednak na tej samej Btronicy, tu zaraz p. Gerson

mówi: „Barwy, powlekajc zarysy i wiatocie uczuciow szat

iyuriej dziaajc na oko, pierwszi najenergiczniej i najdzielniej

w stanu rozbudzi uczucie, najtrwalsze wyciskaj pitno na

zmyli wzroku, najduej pozostaj w pamici widzau .

..Wszake barwy z powodu tych swoich waciwoci s
znanym, a wybornym rodkiem mnemonicznym". Znowu wic
barwy zajmuj pierwszorzdne stanowisko, staj si najdzielniej-

szym sposobem rozbudzania uczu, a wic chyba i myli, naj-

trwalej trzymaj, si pamici, „s znanym a wybornym rod-

kiem mnemonieznym". Ale, moe zawoa czytelnik: Mein

Liebclien was wilst ilu muli mehr?! W takim razie barwy najzu-

peniej wystarczaj sztuce malarskiej i zarysy, czyli kontury,

monaby zoy midzy niepotrzebne rupiecie. P. Gerson nie

przychodzi do tak radykalnego wniosku, wyprowadzajc tylko

w nastpnych sowach inipresyonizm z owych wanie barw:

„Z tego wypada, i cech i zasad impresyonizmu, wraenio-

woci musi by w najwyszym stopniu i na pierwszem miej-

scu koloryzm, e kolorystyczne kierunki tak epok, szkó, jak

i indywiduów, naleay i nale,, bo nalee musz, do ti

rodzaju wraalnoci, która na harmonii barw, na ich sile, y-

woci i warunkach opierajc si, najywiej oko i czucie pa-

trzcego uderza".

Z tego chaosu „wraalnoci" i „wraeniowoci" wida

tylko, e p. Gerson nie moe na aden sposób zdecydowa

si, czy barwne, czy linijnc przedstawienie ycia ma wicej

wraalnoci: czy plama, czy kontur ma w sobie wicej wrae-
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niowoci; które objawy natury sa bardziej wraeae i co za

tern idzie, mog robi wiksze na widzu wraenie.

Bd eo bd impresyonizm jest tu scharakteryzowany

jako denie kolorystyczne — i nic wicej.

W dalszym rozwoju swojej dyagnozy impresyonizmu

[i. <• son przychodzi do przekonania, i choroba ta, któr

przedtem uzna za specyficzny objaw newrozy naszego wieku.

jest star, jeeli nie jak wiat, to przynajmiej jak sztuka, e
eddawna trapia ona ludzko. „Jesl e to zuytkowanie wra-

ennych stron objawów przyrody to znaczy impresyonizm),

na naladownictwie której opieraj si sztuki plastyczne, czem
nowem i obecnej dopiero epoce waciwem? Rzut oka w prze-

szlor wystarcza do zawiadczenia, e jest ono tak dawnem,

jak sztuka sama".

I tak. jak wiadczy Pliniusz, „Apelles wymalowa bu-

!/• •. co ..stwierdza istnienie obrazów w staroytnej Helladzie,

odtwarzajcych wraenia chwili".

Dalej: ..Mistrz mistrzów Leonardo da Vinci zaleca od-

twarzanie wrae, bezporednio z natury branych, notowanie

wrae nawet njprzelotniejszych"
;
jednoczenie Giorgione ulega

i poddaje si zupenie ..wraeniu chwil-, wprowadzajc natur

swego kraju i zwykych ludzi do swoich obrazów religijnych.

Potem kierunek cay kolorystycznej szkoy weneckiej,

dalej ..wiatocieniowe efekty szkoy boloskiej", a dalej „krajo-

brazowe sceny Salwatora Rosy w sile wraliwoci autorów

miay ródo, a wydaway w rezultacie na silne wraenie obli-

czone malowida-.

„Byo wic tych prac wraeniowych niby impresjoni-

stycznych niemao - - we "Woszech w XV i XVI wieku,

a byh te i na pónocy wród genialnych Holendrów".

„Najgenialniejszy z nich Rembrandt mnóstwem portre-

tów i obrazów dowodzi, e szuka odwzorowania wrae
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wietlnych" i t. d. i dalej a do Delacrois i Milleta, którzy,

cho nie tak dawni, nale jednak do poprzedników dzisiej

Bzych impresyonistów. Sowem, uajporzdniejai ludzie, najpo-

waniejsze firmy artystyczne, mistrze nad mistrzów, hodowali

od aajdawniejszycfa czasów impresyonizmowi!

Zdawaoby sit;, e po takim rodowodzie p. Gerson nie

powinien ju zaamywa rak nad losem sztuki, nie powinien

cieszy si z przewidywanego upadku impresyonizmn, a po-

zosta w tej roli obrocy, któr z takim materyaem dowo-

dowym gra rozpocz...

Nic z tego!

..Na szczcie, cieszy si p. Gerson, zdrowy pogld aa

zadanie sztuki przeway w caej Europie..." i koczy:

..A jeeli dzi jeszcze impresyonizm waciwy, polecajcy na

zestawieniu kilku barw, dajcych w istocie bardzo prawdziwe

jak u Besnarda , cho nazbyt ogóowe wraenia chwili

w przyrodzie lub wiata na postaci czowieka, bywa przed-

miotem niezasuonych pochwa albo nagród wystawowych, to

z pociech zaznaczy naley, e sukcesy te przez istotnie poj-

mujcych zadanie sztuki uwaane s jako efemeryczne i nie

majce doniosego wpywu na rozwój sztuki".

I po zagotowaniu takiej kaszy z nieporównan skrom-

noci przypuszcza, e nie jest moe „dosy zrozumiaym dla

ogóu krajowego".

Skromno zbyteczna.

Niema pod socem czytelnika, dla któregoby takie zrzu-

cenie na kup tylu sprzecznoci, tylu niekonsekwencyi, tylu

wzajemnie wyczajcych si przeciwiestw, tylu twierdze

i tylu zaprzecze i tylu gatunków wraeniowoci mogo by
cho trocin; zrozumiaem.

Na szczcie dla zwykego czytelnika, nie bada on sta-

rannie estetyków, jak to musi czyni krytyk krytyków, chccy
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bd co bd sumiennie zdyssekowa dany sobie do zdefinio-

wania ukaz.

Niccli nikt nie myli jednak, e to cige przesiadywa-

nie w prosektoryum krytyki jest bardzo zabawne; czasem na-

prawd nie miecli, ale wstrt i zo porywa wobec tego, co

si u nas o sztuce pisze. Lecz mniejsza o to.

Pomimo radoci, jak go napenia myl, e impresyo-

nizm jest jednodniówk bez przyszoci, która niebawem zgi-

nie, p. Gerson jeszcze raz daje nastpne przykady impresyo-

nizinu. o którym znowu mówi z uznaniem i wszystko to dla

wyjanienia „krajowemu ogóowi", czy ma si cieszy, czy

martwi z impresyonizmu!

„Wiaeniowcem najczystszej wody by, mao dzi ma-

larstwem zajmujcy si, estetycznie wysoko wyrobiony, obda-

rzony njdoskonalszemi przeczuciami pikna, Adam Chmielow-

ski". I dalej tak mówi o Chmielowskiego obrazie: „cao
w barwach tak romantycznie bya harmonijn, pocigajc

i w marzenie wprawiajc, e budzia istotne uczucia, do roz-

narzenia miosnego zblione". Czegó mona wicej od obrazu,

przedstawiajcego „Ogród mioci", da; jeeli dodam, e
p. Gerson ma zupen racy, twierdzc, i Chmielowski „by

koloryst o poczuciu barw tak wybornem i niezachwianem",

jakie si rzadko napotyka zdarza — to zdaje si, e impre-

sjonizm, majc takicli przedstawicieli, moe by uznany za kie-

runek niesychanie dodatniego i wysokiego znaczenia w sztuce.

P. Gerson mówi jeszcze o Chemoskim, o Wyczókowskim,

o Alchimowiczu. jako impresyonistach, i o wszystkich mówi

z wielkiemi pochwaami, sympaty i uznaniem. Zdawaoby si

wic, e p. (lerson znowu pogodzi sic z impresyonizmem,

bynajmniej !
- gdy oto co znajduj u dou teje samej

stronicy:

„Koloryt, zestawienie pewnych barw piknych i wrae-
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nii' czynicych, niema trwaoci wiekowej; a tern mniej mie

ja moe, im Bztuczniejszych i bardziej skomplikowanych spo-

sobów uyto do wydobycia wraalnoci barwnej. Wszelkie

ciemnienie luli zbiednienie kolorytu odejmuje tego rodzaju

malowidu mirau cala jego warto. Jeeli tedy nie towarzy-

sz zaletom barwnoci innej gruntowniejsze przymioty: myl,

uczucie, pikno postaci, zachwyt budzi zdolni', to dzieo sztuki,

które o tyle niem jest, o ile duchow moe mie trwao —
staje si mizern efemeryd o yciu na lata policzonem".

„Oto wraalnoci barwnej saba strona"

To ju jest szczyt!

Jeeli to jest sab strona kolorystycznych kierunków —
to jest najsabsz zarazem w dowodzeniu p. Gersona. Wic
warto artystyc/na dziel sztuki jest zalena, od trwaoci

materyau, z którego ono jest zrnbionem? 1'. Gerson chyba

nie wie, e wobec czasu i rozkadowego dziaania si prze-

rónych niema nic absolutnie nic trwaego. Marmury Parte-

nonu. wedug tej estetyki, ..-taj si mizern efemeryd" po-

niewa nie opary si uderzeniom kul weneckich! Ile wieków

trwania jest dostateczn legitymacy do prawa istnienia dzie

sztuki i .jakiej kaucyi naley da od talentów, które rzucaj

si do twórczoci w kierunku kolorystycznym V

Jest to ostatni nabój, skierowany przez p. Gersona

w stron tego, co on nazywa impresyonizmem.

Dalej przechodzi <\<> najgorszego przejawu chorób este-

tycznych: do wbryzmu.

„Có jeszcze doda mona o tern maem zboczeniu, o tej

gazce impresyonizmn, rakiem dotknitej, która w Paryu nosi

nazw wibryzmu, nie znajdujcego w impresyonistach prawdzi-

wych ani naladowców, ani epigonów?"

..('i'» to jest ów mbrtame? jaka jego zasada?...

„Claude Manet opar si na tein. e kady poysk wiata
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rozkada si na barwy tczowe, a wziwszy z nich trzy: ót,
czerwon, zielon i niebiesk w poczeniu z bia wic pi,

nie trzy? jako reprezentujca blask, kada barw krajobra-

zów wiata z trzech chyba piciu punkcików tych barw

skada".

A zatem wibryzm p. Gersona nie jest niczem innem

t\lk'i impresjonizmem p. Jankowskiego, który, jak z tego wi-

da, da si p. Gersonowi wyprzedzi o cay jeden wyraz'

A szkoda! bo wyraz to dobra rzecz!

Den eben wo BerrirYe fehlen,

1 »:i stek ein Wort zur rechtem Zeit sich ein,

Mit Worten liisst sich tretich streiten,

Mi; Worren ein System bereiten,

An Worte lasst sich trefflich glauben,

Von einem Wort liisst >icli kein Jota rauben.

Uczy Mefisto i dobrze uczy!

Poniewa dyagnoza p. Gersona róni si tylko nazwa,

nadana chorobie, od dyagnozy p. Jankowskiego, oczywicie

wic impresyonici tego ostatniego s wibrystami pierwszego.

..Zwolenników wibryzmu posiada i polskie malarstwo".

„Naszym modym artystom, pp. Pankiewiczowi i Podkowi-

skiemu, podobaa si ta nowo. W przekonaniu, e t drog

dojd do wyraania jasnoci dnia lepiej, uprawiaj t ekspe-

rymentacye. doprowadzajc ich do absurdów plastycznych".

„Przekonaby si mogli o tym absurdzie bardzo atwo

poucza p. Gerson, wypadaoby tylko krajobraz, wymalowany

owemi ctkami, odfotografowa i porówna go z fotografi tej

Bamej miejscowoci, zrobion z natury. Jeeli ten sposób ro-

bot} ma istotnie w sobie wielkiej prawdziwoci przymioty,

obie fotografie bd z sob zgodne". Powoujc fotografie do

wiadczenia przeciw wibrystom
, p. Gerson postpi bardzo
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nieopatrznie, gdy fotografia bynajmniej nie stoi po stronie

oskaryciela.

Fotografia, nietylko /. obrazu impresyonistycznego lub

wibrystycznego daje obrazy faszywe, fotografia z natury jest

równie faszywa,. Preparat, powlekajcy klisz, jest w rónym
stopniu wraliwy na dziaanie rozmaitych kolorów. Wskutek

tego bardzo nawet ciemna plama bkitna wychodzi na t"< »t <

>

-rafii janiej od najjaniejszej plamy ótej lub czerwonej, od

najjaniejszego tonu pomaraczowego. Fotografia wskutek •

daje czsto cakiem prawie inne wraenie modulacyi tonu

i stosunku plam lokalnych, ni to jest w naturze. Soneczne

naprzykad owietlenie niegu, tak lepice i tak kontrastowe

w naturze, ginie cakowicie w fotografii, wskutek tego, e
cienie zabarwione refleksem bkitnego nieba nie wychodz,

w niej wcale. Có mówi o efektach zachodzcego soca
i wogóle wszystkich innych efektach, przy których w naturze

jasne czci obrazu s zabarwione tonami ciepymi, ótymi,

a ciemne — zimnymi, bkitnymi. Podobnie kolorowe plamy

przedmiotów, skadajcych obraz w naturze, dla tej samej

przyczyny dadz cakiem inne efekty stosunków natenia

wiata, ni na fotografii.

Sowem, jeeli fotografia wiadczy przeciw wibrystom,

to niemniej le wiadczy w tym wypadku przeciw tej jedynej

prawdzie, jak moemy uznawa za bezwzgldn — przeciw

naturze. Nie trzeba te zapomina, e malarstwo posuguje si

innymi, ni natura, rodkami dla wywoania tych samych

efektów; e fikcyjna przestrze, wiato i harmonia zdobywa

si zapomoc rodków, które ludzie wynaleli, które si cigle

do pewnego stopnia zmie daj i doskonal. aden te obraz

kolorowany nie moe na fotografii wyglda ani tak, jak na-

tura, ani zdawa si takim, jakim jest w oryginale. aden,

od najnormalniejszych w kolorze do najbardziej zapdzonych
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w nule cienie, lub fioletowe, czy bkitne refleksy. Owszem

jest prawd, absolutnie przez dowiadczenie stwierdzon, e
najtrudniej jest otrzyma dobre fotografie z obrazów, dosko-

naych pod wzgldem koloru.

Fotografia wic nie wiadczy za p. Gersonem, który po-

mimo to nie traci spokoju i zachowuje si wobec wibrysty-

eznego raka z godnoci.

„Wpatrzeni w ide dalej poza chwilow newroz wspó-

czesnych, uwaamy j za przemijajc gorczk sensualizmu;

wierzymy za w zwyciztwo idei, zdrowego rozsdku i praw-

dziwej mioci prawdy wszechstronnej tak dalece, e caa

wrzawa, rozlegajca si okoo tej mody, okoo tego, c < siga

po miano ,,nowego idealizmu", nie przeraa nas. ani nie odej-

muje spokoju, mówi p. Gerson i sam si dziwi i pyta, skd

mu si ten spokój bierze:

„Czy to sia przekonania? czy maa wraliwo na

aktualno pooenia? czy idealistyczne zalepienie?... Nie

wiemy . .
."

Ja te nie wiem, to pewna jednak, e ten spokój jest

zupenie na miejscu, wibryzm bowiem p. Gersona, czyli im-

presyonizra p. Jankowskiego ma w sobie pierwiastki bardzo

zdrowe, bardzo cenne i pierwszorzdnej dla sztuki malarskiej do-

niosoci.

P. Gerson i p. Jankowski, jak zreszt wszyscy nasi

estetycy, bdz cigle tern, e widz kierunki, cele, obowizki

sztuki, a nigdy, lub prawie nigdy nie widz indywiduum, nie

widza i nie badaj tej jednostki, przez któr kierunek istnieje,

nie rozdzielaj jasno tego, co jest istot kierunku, od tego co

jest wynikiem zaamania si jego w indywidualnoci artysty.

Jeeli ju pp. Pankiewicz i Podkowiski maj by ko-

niecznie okazywani ludowi, jako ludzie toczeni przez „raka" —
to rakiem ich nie jest bynajmniej wibryzm: — „chorob" ich

10



lit [MPRE8YONJZM.

jesl rezultat stosowania przez nich wibryzmu. Maluj oni za

bkitoo — oto wszystko, co im mona zarzuci.

Czy przyszli do tego drog cakiem samodzielnych zbo-

cze artystycznych luli waciwoci fizyologicznych, czy te

wskutek naladownictwa — mniejsza o to — lecz to prze-

bkitnianie nie jest wcale wina wibryzmu.

Zapomoc zwyczajnych rodków, mieszania farb na pa-

lecie i kadzenia gotowych tonów na pótnie, mona otrzyma

równe albo silniejsze przebkitnienie i aa odwrót: zapomoc

kadzenia czystych barw elementarnych i mieszania ich na

nku widza mona doj do zrobienia cakiem szarego lub rn-

ile.ir<» obrazu.

Wibryzm jest eksperymentem i niczem wicej, jak zreszt

kady inny sposób wydobywania natury z obraza. Tylko, e
eksperyment w fizyologii lub chemii, przypumy, odbywa si

w warunkach cile z góry okrelonych, zastosowanych do

otrzymania przewidywanego rezultatu przy pomocy przyrz-

dów, kontrolujcych automatycznie zjawisko poza indywidual-

nemi waciwociami amysowemi eksperymentatora; w sztuce

za udanie si lub nieudanie eksperymentu oddane jest na

ask subjektywizmu, zalene wycznie od orgaaizacyi indy-

widualnej artysty; nie mona wic nigdy by pewnym, czy

rezultat dowiadczenia bdzie jednaki u kilku rónych ekspe-

rymentatorów.

Tak te jest i z tem, co p. Gerson, idc za kim, na-

zywa wibryzmem, a co si opiera na prawach, rzdzcych zja-

wiskami wietlnemi i ich dziaaniem na wzrok ludzki. Ta pod-

stawowa, przyrodzona strona sprawy podlega kompetencyi

fizyków i fizyologów, be/ pomocy których nie mona zreszt

myle o wytómaczeniu jakichkolwiek zagadnie psycholo-

gicznych, do których naley i sztuka. Zwaszcza sztuka ma-

larska, której rodki s tej natury, i wraenie, jakie ona moe
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wywoywa na umyle widza, jest w bezporednim stosunku

i zalenoci od zmysu wzroku. Poeta dziaa bezporednio na

umys. Ucho lub oko w przyjmowaniu wrae od dzie lite-

ratury, gra rol zaledwie okna i to okna bez szyli adnych.

Rzeba lub architektura, które daj rzeczywiste ksztaty w prze-

strzeni prawdziwej i naturalnych warunkach owietlenia, te

s mniej zalene od budowy oka. Ale malarstwo, które jest

cale zudzeniem wzroku, wyzyskaniem jego fizyologicznych

wasnoci w celu wywoania w umyle pojcia rzeczywistego

ycia z wrae, odbieranych ml fikcyi, malarstwo pod wie-

loma wzgldami daje si wyjani jedynie przy pomocy fizyo-

logii i lizy ki.

Profesor uniwersytetu wiedeskiego, E. Briicke, w swo-

jej pracy p. t.: Podstawy naukowe sztuk piknych, drukowanej

w „Midzynarodowej biliotece naukowej", tak midzy innemi

mówi o sprawie dzisiejszego wibryzmu- impresyonizmu: „Kto

ma o tyle dobry wzrok, eby na nowiu lub na schyku ksi-

yca widzie cz jego nieowiecon bezporednio przez soce,

tak zwane wiato popielate, ten moe zauway, i zdaje si

ona mniejsz od tej, któr soce owietla. Jest to jeden

z przejawów prawa, obowizujcego zawsze, ilekro przedmioty

równej wielkoci bd widziane w wietle i cieniu. Wedug
tego prawa przedmioty jasne na tle ciemnem wydaj si wik-

sze i naodwrót: ciemne na tle jasnem, zdaj si by mniej-

szymi. Dawniej tumaczono to tern. i silnie wstrzniona istota

nerwów udzielaa ssiednim wóknom tego wstrznienia, które

rozszerzao si na siatkówce poza miejsca, bezporednio przez

wiato podranione. Dzi wiadomo, e przyczyna tego jest

inn. Przyjtem jest, i przy powstawaniu obrazu na siatkówce

cae wiato, przychodzce od pewnego wyranie widzianego

punktu, jest przez nasze oko skupiane w jednem ognisku, jak

to si dzieje w objektywie kamery obskury. Jest to prawd,
10*
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lecz niezupenie cis, gdy promienie nie skupiaj si wa-

ciwie na jednym punkcie. Spotykaj si one z siatkówk,

dc po paszczynie, otaczajcej ten punkt, a któr nazy-

wamy kuem rozproszenia. Poniewa kady punkt wieccy
otacza takie kolo, jasuetn jest, i obrazy przedmiotów wiec-

cych na siatkówce sa wiksze od rzeczywistej ich powierzchni

i zwikszaj si kosztem ciemnego pola, które je otacza. Isto-

tna wielko tego rozproszenia zalen jest od dwóch przy-

czyn: naprzód od blasku, gdy im jest on silniejszym, tern

dalej si wiato rozproszone rozchodzi, a powtóre od budowy

oka. Rzeczywicie, im niedokadniej oko skupia promienie, tern

wiksz jest iradyacya. Lecz pozorna wielko tego zjawiska

zaley te i od odlegoci. W istocie, rednica obrazu na siat-

kówce zmniejsza si w stosunku geometrycznym, w miar

zwikszania si odlegoci. Tymczasem rednica koa rozpro-

szenia niekoniecznie si zmniejsza, a wielu, np. dla krótko-

widzów, zwiksza si w sposób gwatowny. Lecz przypu-

ciwszy nawet, e pozostaje ona niezmienn, bdzie si jednak

powiksza w stosunku do rednicy pozornej obrazu na siat-

kówce, która si zmniejsza, a tern samem zjawisko iradyacyi

si potguje".

Pomijajc to, co Brttcke mówi o iradyacyi w stosunku

Im samego wiata, podaj tu to, co si dotyczy iradyacyi

barw

:

„Iradyacya w najrozleglejszem pojciu, to jest oddziay-

wanie wzajemne podranie wietlnych, bardzo zblionych na

siatkówce, tumaczy inne bardzo doniose zjawisko. To, co na-

zywamy perspektywa powietrzn — teory zmieniania si barw

w stosunku do oddalenia Leonardo da Vinci nazywa: /V»-

spetbwa dei wio. W istocie okrelenie to jest waciwsze,

gdy tylko pewna cz zmian w barwach zalen jest od

powietrza; inne powstaj pod wpywem iradyacyi w najszer-
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szem znaczeniu tego sowa. Jeeli si oddalam od jakiego

upstrzonego przedmiotu, np. karty, pokrytej kolorowemi pla-

mami, to widma ich na siatkówce staj si coraz mniejsze,

a w kocu wkraczaj jedne na drugie. Zmiany, powstajce

przy takiem zmieszaniu sic barw, odpowiadaj zwykemu ich

kombinowaniu si na obracajcym si krku. Poniewa barwy

dopeniajce si neutralizuj si wzajemnie, zmniejsza si te

jednoczenie i natenie. cile mówic, tylko przedmioty jedno-

kolorowe zachowuj w odlegoci do pewnego stopnia swoje

barwy. Przedmioty wielobarwne tembardziej trac na wietno-

ci, im wiksza ilo barw je pokrywa, to znaczy im wicej

maj one barw dopeniajcych si i strata ta wietnoci tern

gwatowniej nastpuje przy oddalaniu si, im mniejsz jest

powierzchnia plam barwnych".

Wszystko to odbywa si w naturze - - wród rzeczy-

wistych zjawisk wietlnych — lecz to samo mniej wicej dzieje

si i na obrazach.

Briicke tak o tern mówi:

„Inny, nie mniejszego znaczenia dla artysty skutek ira-

dyacyi objawia si w oddziaywaniu barw na samym obrazie.

Jeeli s one skupione jedne obok drugich na przestrzeni

o tyle maej, eby z przyjtego (dla obrazuj punktu patrzenia

nie rozróniay si pojedynczo i eby ich widma na siatkówce

wzajemnie si pokryway, bd si one mieszay ze sob
w warunkach stanowczo rónych od barw, mieszanych na pa-

lecie. Ultramaryna np. i óty chrom dadz ton szary — nie

zielony, jak na palecie; poczenie cynobru i zieleni daje ton

óty, sowem kombinowanie barw odbywa si tu na tej sa-

mej zasadzie, na jakiej mieszaj si one na obracajcym si

krku. Wyoyem j obszerniej w mojej ksice barwach,

tu chce tylko wykaza, i zapomoc tego sposobu mieszania

ich, otrzymuje si efekty, nie dajce si na innej drodze osi-
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gna. Niejasne rozrónianie barw nadaje powierzchni obraza)

pewne ycie ? . Przytem barwy takie, jak: óta i bkitna,

czerwona i zielona barwy wydzierajce si naprzód i barwy

oddalajce si, pooone tak, eby /. pewnej przyjtej odle-

goci nie daway Bi rozróni, wywouj zudzenie co do

istoty paszczyzny malowanej".

Brticke ma tu na myli zupene, o ile mona, zatrace-

nie wiacnia obecnoci pótna, farb, caej tej technicznej strony

malarstwa, która tak czsto wydziera si przed artystyczne

jego rodki i cele.

W innem miejscu pr. Brticke mówi: „Sposób ten mao

wania oddaje artycie wyjtkowe usugi. W naturze oko nor-

malne widzi barwy w ich najwikszej sile i nasyceniu wia-

tem, rzadko te malarz moe temu dorówna. Poza pewn
granic nie moe on posuwa rozjaniania bez jednoczesnej

utraty natenia barwy, poniewa zmuszony jest dodawa

barwy biaej, co odbiera mu mono wydobycia takiego sto-

sunku jasnych i ciemnych tonów, jaki widzi w naturze".

Tyle podaje Briicke wiadomoci, wyjaniajcych spraw

dzisiejszego wibryzmu.

W powyszym wypadku, rzeczywicie, ukadanie tonów

wietlnych z barw czystych moe wywoywa w obrazie blask

barwy i wiata, nie dajcy si zapomoc innego sposobu

zdoby.

Sia koloru caego obrazu zalena, jest od blasku barw

lokalnych, które go skadaj, jak znowu natenie barwy

lokalnej i wogóle kadego tonu barwnego, zaley od wietnoci

pojedynczych jego skadników. W acuchu tym przyczyn

i skutków te ostatnie ogniwa maj znaczenie decydujce.

Jakkolwiek z najczystszych barw, pooonych obok sie-

bie. /. waciwego oddalenia moe powsta cakiem szara plama,

nateni.' jej jednak w stosunku do naszego oka bdzie ca-
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kiera inne. ni natenie podobnego tonu szarego, przypra-

wionego na palecie z najprostszych pierwiastków szarej barwy

i pooonego na obrazie. Tak jost /. tonem szarym, a tembar-

dziej tuk si dzieje w obrazach takich, w których chodzi o wy-

woanie najwietniejszych efektów barwnych i wietlnych

.

liarwy niektórych przedmiotów i pewne zjawiska wietlne nie

dajj si wcale innymi sposobami z farb wydoby.

Ciao ludzkie jest wanie jedn z takich powierzchni,

która najbardziej nadaje si ^o takiego traktowania, po prostu

wymaga takiego sposobu malowania. Kolor ciaa nie jest jedno-

lity, lecz zoony z mnóstwa rozmaitych tonów barwnych, ni-

kych prawda, lecz dosy silnych, eby je mona byo wi-

dzie dokadnie: tony te powstaj wskutek kombinowania si

koloru naczy krwiononych, lecych bezporednio pod skór,

z kolorem jej barwnika, komplikuj si jeszcze wskutek re-

fleksów od innych przedmiotów barwnych, znajdujcych si

w blizkoci; w kocu nie bez wpywu na istot barwy ciaa

jest prawie przezroczysty naskórek, pokrywajcy je jakby

warstw lakieru, w którym wiato grznie, lub na którym

poyskuje. Szczególniej twarze i ciaa kobiet rudawych, odzna-

czaj si nadzwyczajn wietnoci koloru i rónorodnoci

skhu' ijcych je tonów barwnych. Briicke wspomina o obrazach

Murilla, w których ciao jest namalowane tonami, zoonymi

z wielu barw czystych. Mógby te wymieni przytem Yelas-

neza, Tycyana i Rembrandta, których najwietniejsze rzeczy

w kolorze s zarazem kapitalnem zuytkowaniem powyszego

sposobu malowania. Ktokolwiek malowa studya soneczne

i usiowa wydoby wialto na biaej cianie nie przy pomocy

jedynie kontrastu siy wiate i cieniów, oraz ich rysunku,

lecz zapomoc barwy, ten mia sposobno przekona si, jak

dalece wynik tych usiowa zaleny jest od umiejtnego uy-

cia sposobu mieszania barw na oku widza.
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Najjaniejszy ton, jakim malarz rozporzdza w tym

wypadku, biaa farba jest kilkadziesit razy ciemniejsz od

blasku soca na biaej cianie. Jako rodek podniesienia jej

blasku moemy uy" barwy ótej i czerwonej. Najmniejsze

jednak przytem ich naduycie wpywa aa zmniejszenie tonu

wiata, w dodatku jeeli si wemie kadmium jasny i cyno-

ber, najwietniejsze tony, jakie mamy w tych dwóch barwach,

i zmiesza si je na palecie z biaa., to ton powstay std bdzie

szarawy i brudny. Jedynie wic kadc te barwy w maych

plamkach jednoczenie z czystemi plamkami biaej, utrzymuje

si upragniony wynik. Podobnie dzieje si przy malowaniu

wielkich kbów biaych oboków letnich, nasiknitych bla-

skiem soca.

Patrzc na nieg suchy i sypki pod soce, widzi si

poyskujce w nim wszystkie kolory tczy i w tym wypadku

natura pozwala sobie na taki wibryzm, jakiego, wtpi czy

dopuszczaj si pp. Pankiewicz i Podkowiski.

Soce, odbite w ruchliwej wodzie potoku, w dalekich

falach morza, w roztopach dróg wiosennych, którego blask

przechodzi waciwie granice rodków malarskich, daje si jednak

w pewnym stopniu wydoby, ale jedynie zapomoc najczyst-

szych i najwietniejszych barw, pooonych odpowiednio na

obrazie.

S farby nadzwyczaj wietnego koloru, które mona

uy tylko, albo jako laserunek, t. j. pokrywajc niemi inny

ton, który sit; przewieca z pod ich przezroczystej powoki,

albo te kadc jako czyste plamki obok innych, potrzebnych

do wywoania wraenia pewnego tonu.

Tak midzy innemi farb jest Lgu ros, która zmie-

szana z biaa na palecie da zimnawy, buraczany ton bez bla-

sku, a uyta wedug metody „wibryzmu", to jest w stanie

czystych plamek, lecych obok takiche biaych i ótych
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(Kadmium), podnosi niesychanie wietno blasku soca na

niegach, obokach i wogóle biaych przedmiotach.

Zanim malarz przyjdzie do wiadomego i umiejtnego

uywania tego rodka, jest czsto naraonym na wielkie roz-

czarowania i zawody. Szkicujc np. obraz z efektem soca

zachodzcego na niegu, bezwiednie trzyma si tej metody,

gdy w popiechu, z jakim si zwykle zaczyna obraz, chwyta

farby, nie trzymajc si jakiego porzdnego przyprawiania

tonów na palecie i tym sposobem niechccy rzuca na pótno

plamy barw czystycli. Nastpnie, kiedy przychodzi do kocze-

nia obrazu, malarz, który nie uwiadomi sobie przyczyny

blasku barw i wiate w szkicu, niszczy go, mieszajc farby

na palecie, które jakkolwiek te same, daj zupenie inny efekt

i doprowadzaj go do mzpaczj7
.

Blask zorzy wieczornej, roztapiajcej si w górnych

warstwach powietrza, jest po prostu niemoliwy do wydobycia

na innej drodze. Farby mieszane na palecie, nie mog w tym

wypadku nigdy da cakowitego wraenia tego zjawiska, po-

niewa i w naturze robi ono takie wraenie, jakby tony czer-

wone i óte zawieszone byy w jakiej bkitnej przezroczy.

Kiedy Briicke pisa swoj rozpraw, „gazka dotknita

I rakiem 1, nie miaa zapewne jeszcze swej nazwy, nie bya ha-

sem i dlatego nie bya znan naszym estetykom. Malarze

jednak wiedzieli o tern oddawna i stosowali to, nie jak dzi

dla zasady, nie dla z góry powzitej teoryi, tylko dlatego, e
ten, co mia odpowiednio zbudowane oko i szczególn wrali-

wii na barwy, w pogoni za wydobyciem jak najwikszego

blasku z farby wpada z koniecznoci na ten sposób niechccy.

Zachód soca w zimie nad pokryt lodem rzek, malo-

wany przez niemieckiego malarza Hildebrandta, a znajdujcy

si w petersburskiej Akademii Sztuk piknych w galeryi Kusze-

lewa - Bezborodki, by ju przed dwudziestu kilku laty przed-
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miotem nieustannych Btudyów wszystkich uczniów, obdarzonych

poczuciem kolorystycznem. Tego Bildebrandta akwarele /. po-

dróy naokoo wiata, o których wspomina Brilcke, wydani'

w kapitalnych facsimilowanych chromolitografiach, byy roz-

chwytywane prze/, malarzy w .Monachium przed omnastu

laty. Zwaszcza zachód soca nad bagnami z ciemna syl-

wetk Bonia i podpisem ..Siam" budzi nadzwyczajny interes

blaskiem wiata i barwy, wydobytych czystymi tonami bar-

wnymi, pooonymi bez mieszania obok siebie; metoda, ta

zreszt malowane s wszystkie znane mi obrazy Bildebrandta.

I wcale nie pachno to .,rakiem u
, ani adn inn cho-

rob! Przeciwnie, jeeli doskonao wraenia natury, jakie

wywouje obraz, ma by miar jego „zdrowotnoci", w takim

razie ..wibryzni" moe si uwaa za jeden z najzdrowszych,

/. najhigieniczniejszych sposobów malowania, tak niezliczone

s przykady, któreby mona przytoczy na dowiedzenie wy-

bornych skutków stosowania tej metody.

Jeden z dwóch Achenbachów, Oswald, kapitalnie uy-

wa tego sposobu. Nawet dzi, kiedy ju si zmanierowa,

w obrazie, znajdujcym si na wystawie berliskiej. „Piramida

Cestyusza- daje w niebie duo wiata i blasku, koloru.

W dawniejszych jego pejzaach, których duy zbiór znajduje

si w Drenie, s wietne roboty kolorystyczne, oparte na

malowaniu czystemi barwami. May obrazek, na którym wida

wschodzcy sierp ksiyca nad piaszczystym morskim brze-

giem, owieconym zachodem soca, jest jedn z takich i to

pierwszorzdnej wartoci.

Jednym z najbardziej ., wibrujcych" malarzy jest Ale-

ksander Gierymski. Obrazy jego skadaj si z tonów skom-

binowanych z mnóstwa kolorów czystych, dajcych z odp*

wiedniego oddalenia efekt cakiem waciwy. Ten jego sposób

malowania przeprowadzony by w niektórych obrazach z taka
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kracowa konsekwency, tak loicznie i tak bez adnego ustp-

stwa a do ostatniego wier tonu. i na aden sposób nie

pozna si byo w nich dopatrze luby. Dekoracyjna kontra-

Btowo plam barwnych i wietlnych, wytrzymana w naj-

mniejszej plamce, dawaa bezprzykadn plastyk, t udzc
jo najwyszego stopnia przestrze jego obrazów. Z ilu barw

skada on swoje szare nawet tony. mona si przekona

z maego obrazka, przedstawiajcego uliczk woskiego mia-

steczka. Szare ciany atanych murów — naprawd szare —
zoone byy z mnóstwa czystych kolorowych plamek. W ka-

dym zreszt jego obrazie byo dla chccego bada sposób ma-

lowania mnóstwo niespodzianych zjawisk barwnych. Te tony,

które si widziao zblizka, zupenie robiy inny efekt, kiedy

si patrzyo z oddalenia, wymaganego przez rozmiary obrazu.

..Brzeg Solca" o zachodzie nawet pod wzgldem nat-

enia bkitu wkracza w dzisiejsze okrelenie „impresyonizmu",

nie by jednak za taki uznany, poniewa wtenczas pod ..iui-

presyonizmem" rozumiano u nas nieprzyzwoito sceny, brud

i brzydot modeli, uytych w obrazie.

Dzisiejsi patologowie estetyki uznaliby go zapewne za

dotknitego rakiem: naley sie jednak pociesza tern, e rak

ten w mniejszym lub wikszym stopniu toczy wszystkie ko-

lorystyczne talenty, zaczwszy, jak susznie zauway p. Ger-

80n od szkoy weneckiej.

Przypominam sobie z przed dwudziestu kilku lat wy-

staw obrazów Ajwazowskiego w Petersburgu, przedstawiajc

widoki Kaukazu, a raczej efektów wiata na tle Kaukazu.

Wystawa ta obraaa wiele przyjtych wtenczas formuek, ra-

zia w najwyszym stopniu jaskrawoci, kontrastów i nate-

niem fioletowych i bkitnych tonów. Pomimo jednak wszyst-

kich braków, wynikajcych z czasu, w którym Ajwazowski

si ksztaci, w obrazach tych bya osignita wielka wietno
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kolom i sita wiata, która dzi nawet po toni, 00 od owego

czasu w s/tuce zrobiono, jako wspomnienie wia/.c sit; z oltja-

wanii dzisiejszych kolorystycznych tendencyj.

Musze sit; nawet przyzna, i przed laty dziesiciu mia-

em na warszawskich wystawach par, obrazów, w których

szeroko korzystaem /. tej usugi, jaka malowanie kilku naj-

wietniejszemi barwami oddaje prey wydobywaniu elektów

wietlnych, stojcych u granicy rodków malarstwa.

Sposób ten malowania nic byl wprawdzie stosowany

tak, jak teraz, jako partie pris, ani uwaany za nowy kieru-

nek, lecz by znany po pracowniach od czasu, jak tylko za-

pamitam palety i Farby. e nie jest on jedynie wynikiem

drczki nerwów z koca wieku, e by znanym i uznawa-

nym za doskonay rodek otrzymywania zudze natury, prze-

kona si mona z tego, co mówi Balzac w Arcydziele me-

inanem o „kolorowaniu konturu tonem ciaa, przyprawionym

zawczasu na palecie".

Jakkolwiek to, co zacytowaem tu w cudzysowach

z Uriickego, i to, co podaem z wasnej obserwacyi i dowiad-

czenia, nie objania wszystkich: <Unczrij»
J

tej sprawy, sdz
jednak, e rzuca na ni pewne wiato, a nadewszystko wy-

kazuje, i to, co krytycy nazywaj wibryzmem i oo mg uwaia

za mur,/ kierunek artystyczny w sztuce, jest waciwie kwestt/ ród*

ków technicznych sztuki malarskiej. Tstotnie, najelementarniejszymi

rodkami artystycznymi malarstwa s pojedyncze tony barwne;

czy za one bd przyprawione odrazu na palecie, czy te

ich czci skadowe bd, pooone w stanie czystym na pó-

tnie i z pewnego oddalenia zmieszaj sit; na oku widza, jest

to kwestya techniczna, chocia pierwszorzdnego znaczenia

w osigniciu rezultatów artystycznych. Jakkolwiek jednak

rodek ten ma tak wielka, donioso, warto jego w prak-

tyce zalena, jest w zupenoci od indywidualnych przymiotów



[MPEESYONIZM. L25

posugujcego sic nim malarza. adne teoretyczne wiadomo-

ci, choby najwszechstronniejsze, nie doprowadz do niczego,

jeeli w naturze talentu nie ley potrzeba uywania tego

a nie innego rodka, tej a nie innej kombinacyi tonów,

wzitych w takich a takich warunkach. Tak jest z „wi-

br\ zinenr- i tak ze wszystkiem w sztuce, która caa stoi na

indj \\ idualnoci artystów.

„Idyosynkrazye oka" graj wiksz rol w malarstwie,

ni to przypuszcza p. Gerson i to nietylko tam. gdzie chodzi

o ..plam", ale tak dobrze i tam, gdzie wszystko stoi na nie-

wzruszonej opoce ..konturu"...

Zjawiskiem dziwnem wobec tego alarmu, jaki si wy-

wouje w naszej krytyce z powodu wibryzmo-impresyonizmu,

jest nadzwyczaj may procent obrazów, napitnowanych temi

„chorobami" na wystawie berliskiej (1891 r.).

Na kilka tysicy obrazów znajduje si ich razem z „Tar-

giem na kwiaty" p. Pankiewicza zaledwie kilkanacie. Nie

nadaj one charakteru wystawie i nawet nie rzucaj si zby-

tecznie w oczy.

Zamiowanie do bkitnej barwy przejawia si czasem

po prostu w uyciu tej barwy, jako lokalnego koloru ubra

lub innych rzeczy. Malowanie za czystemi barwami objawia

si to tu, to tam z mniej lub wicej dobrym dla obrazu re-

zultatem; nie wystpuje nigdzie jednak w postaci „zakanej

choroby" i nie zdaje si grozi wiatu zagad.

W opiniach o impresyonizinie vel wibryzmie mieszaj

si z sob cigle dwie kwestye: obrazów bkitnych i malo-

wania czystemi barwami. Jak powiedziaem, to ostatnie by-

najmniej nie jest odpowiedzialne za obrazy bkitne i liliowe.

Belgijski malarz, Ludwik Gallait, twórca kilku bardzo dobrych

Obrazów /. historyi walki Niderlandów z Hiszpania, sowem

malarz historyczny by obdarzony wielkiem poczuciem koloru
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i Bpoaobn mieazania barw na oku widza uywa bardzo umie-

jtnie. Jego hrabia Bgmonl na chwil przed ciciem, stojcy

przy oknie, przez które wchodzi Bzare wiato poranku, i sie-

dzcy przy nim biskup czy kardyna, owietlony wieca, s
dobrze namalowani, równie jak i cao obrazu. Twarze ich,

rce i wszystkie zreszt jasne czci obrazu malowane s
mnóstwem czystych, jaskrawych plamek: obraz jest wogóle

kolorowy, lecz nie jest bynajmniej bkitny. Kiedy Gallait

malowa, obowizywa jeszcze sos jeneralny rudy, wic te
i jego obraz by na nim spreparowany. Podobnie Achenbach

z caem swojem poczuciem kolom i bogactwem rodków to-

nuje ostatecznie swój obraz na zaprawie radawo - zotej. Nie

znam obrazów Claude Moneta, z tego jednak, eo si o nim

mówi i pisze, przypuszczam, i jest to dobry malarz, który,

chcc wydoby z obrazu wraenie pewnych efektów wiata.

dajcych si osign w malarstwie tylko przeciwstawnoci

<'ityeh i bkitnych tonów, uywa tego rodka i jeeli uywa
w tym celu, ma zupen suszno, jak ma racy uywa ma-

lowania czystemi barwami, jeeli ten rodek techniczny pro-

wadzi do zdobycia blasku wiata i koloru w obrazie. Inna

rzecz z tymi, którzy z zasady galopuj wszdzie i zawsze na

tej bkitnej farbie. Monet nie moe za to odpowiada, jak

Bastien Lepage nie moe odpowiada za to, e jego pleinair,

oparty na bladych, rozbielonych tonach, dosta si do piwnic

i lochów. Naladowcy i szkolnicy zawsze zdradzaj i zniesa-

wiaj, tych, których naladuj. Lecz z drugiej strony zwolen-

nicy obrazów bkitnych nie s w zupenoci pozbawieni pod-

stawy.

Wiadomo wszystkim, e malarze cigle mówi o tonie

-.im n 11,11 i tu-phi ni, to znaczy: bkitnym i ótym, a mówi dla-

. i barwy te widza wszdzie. Cae tysice odcieni i od-

blasków tonów barwnych jest chwianiem si ich istotnego
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koloru w stron ótej lub bkitnej barwy, które s rzeczy-

wistymi biegunami wiata barw dla naszych oczu. Wynika to

std, i wzrok nasz jest najbardziej na te dwie barwy wra-

liwy. Nie pamitam w tej chwili liczb, wyraajcych rónic

wraliwoci na nie naszego oka w stosunku do innych barw,

i ta jest jednak bardzo wielka. I wskutek tej fizjolo-

gicznej waciwoci barwy te graj tak wielk, tak decydu-

jc rol przy wydobyciu wraenia wiata z obrazu. Malarz

dla osignicia tego celu ma dwie drogi: albo przeciwstawno

czarnego i biaego, jako kraców efektu czystego, bezbarwnego

wiata, albo te bkitnego i ótego, jako kraców efektu

kolorystycznego. óta bowiem barwa, przeciwstawiona b-
kitnej, dziaa jako wraenie wiata silniej na nasze oko, ni

biaa, która jest od niej janiejsza. Jeeli dodamy do tego, e
wszystkie efekty soneczne opieraj si na zimnych, bkitnych

cieniach i ótych czyli ciepych wiatach, zrozumiemy, co za

olbrzymi wiat zjawisk barwnych harmonizuje si na podsta-

wie stosunku tych dwóch tonów i jak szerok jest ta skala,

w której mog si mieci rozmaite indywidualne stopnie wra-

liwoci wzrokowej na jedn lub drug z tych barw.

Na zasadzie tego niezaprzeczonego znaczenia barwy b-
kitnej zwolennicy przebkitnionych obrazów, wezwawszy na

wiadka fizyologi, mog z wielk susznoci twierdzi, i:

jeeli logiczaein i zgodnem z estetyk i „zdrowiem sztuki - "

byo danie „koloru ciepego", zotego kolorytu mistrzów we-

neckich, owych ..Tycyanowych arów '?
, równie logicznem

i zdrowem dla sztuki jest wprowadzenie „koloru zimnego",

jako majcego te same prawa obywatelskie i kwalifikacye arty-

styczne dla naszych oczu — jako pochodzcego od barwy, która

panuje w jednej poowie wiata barw, jak óta w drugiej.

.leeli zatem to rozbkitni.inie zdoa duej si utrzy-

ma, mona na pewno liczy na to, e estetycy przyszoci



1 _ v IMPRESYONIZM.

bd /. luboci mówili „pdzlu zimnym'*, jak niedawni mó-

wili o „pdzlu ciepym".

I kto wie zreszt, czy ten „bkityzm" nie jest natu-

ralna, a zatem ze wszechmiar zdrow reakcy przeciw „ó-
tyzmnwi" ? Czy nie jest szukaniem w lilkieie wypoczynku dla

oka. podranionego w przeciwnym ótym kierunku a do

przykroci?

Wszake ten wstrt do rudej farby, jaki czuli malarze

mego pokolenia, koczy si dzi pasy do bkitnej . .

.

Nie! Sztuka nie moe by wytumaczon i poznan

przez estetyków — czekajmy, co nam powiedz psychologo-

wie. A tymczasem kujmy nowe korabinacye frazesów i rozda-

wajmy wiadectwa sanitarne. .

.

To atwiejsze!

Rok 1892.
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K>. M. Morawski: W spraioie sztuki. — St. hr. Tarnowski:
Recenzye w Przegldzie polskim i Tygodniku ilustrowanym.

Niemasz moe obfitszego róda bdów
i omamie nad figuryczny sposób wyraa-

nia myli swoich, osobliwie w utworach po-

waniejszych i w dzieach naukowych. Nieu-

stajce spory midzy metafizykami i este-

tykami maj swoja przyczyn w uomnoci
jzyka — a nastpnie w przenoniach.

Ks. Fr. Krupiski.

Jak trudno jednak si porozumie! Jak niespodziane ksztaty

przybiera nieraz niezgodno poj, na jak dziwnych podsta-

wach opiera si przeciwiestwo myli i de.
Nietylko, by zrozumie poet, trzeba zej do jego kraju.

W kadym wypadku trzeba zej nietylko na poziom, ale

do dna czyjej myli, czyjej duszy, eby zrozumie,

czy si jest z ni w zgodzie, czy w rozterce. Zanim si po-

stanowi i za czyj myl lub przeciwstawi jej swoj —
przeciwn — koniecznie trzeba z zupen dobr wiar i do-

br wol usiowa pozna t cudz dusz, myl lub dzieo.

SZTUKA I KRYTYKA. 1 1
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Wród mnóstwa przeciwników, z którymi si spotkay

moje pojcia o sztuce, wród caego Bzeregu ludzi, którzy

staczali ze mn polemiczne walki, uderzajcym by zawsze

zupeny brak dobrej wiary. Wobec brakn tego zasadniczego

pierwiastku wszelkiego porozumienia si, byo ono oczywi-

cie niemoliwe. Polemika, w której aie chodzi o myl pisz-

cych, wywietlenie sprawy, o zblienie si do prawdy przy

pomocy rónostronnego jej badania, polemika, w której idzie

tylko o skaptowanie, przy pomocy bodaj najprzewrotniejszych

rodków, opinii czytelnika, polemika taka nie moe prowadzi

ani do zrozumienia si midzy piszcymi, ani do wyjanienia

sprzecznoci omawianej sprawy. Moe jednak w zupenoci

wyjani lub do szcztu zaciemni spraw w umyle czytel-

nika, który stoi na stanowisku rozjemcy, midzy dwiema stro-

nami. W polemice takiej, oczywicie, nie moe by mowy

o tern, eby wobec najoczywistszych dowodów strona pobita

przyznaa, e jest pokonan. Milknie ona, poniewa gos jej

odbiera brak czytelników, ale nie przyznaje si, e wystrze-

laa ostatnie naboje i jeeli si zdarzy okazya, próbuje dalej

strzela . . . kakami.

Innego rodzaju przeciwnikami s ks. M. Morawski i St.

lir. Tarnowski. Ich bezwzgldnie dobra wiara przeziera z ka-

dego sowa; nie maj oni do mnie adnych osobistych uprze-

dze; nie naleeli do tych estetyków i krytyków, którzy mi

suyli w polemice jako okazy i dowody, zreszt, gdyby i tak

byo, ich dobra wiara nie ulegaby napewno wahaniom. Fala,

odbita od warszawskiego brzegu , uderzya o Kraków ju
w formie ksiki — w formie skoczonego suraaryusza tej

sprawy. Krytycy wic ci mogli stan na zupenie przedmio-

towem stanowisku, zway dowody jednej i drugiej strony

i wypowiedzie zdanie, które powinno byo mie t przynaj-

mniej warto, e mogo opiera si na jasnym dowodzie, na
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niezbitym fakcie, jakim bya ta ksika. Rozumowania ich

i wnioski powinny byy trzyma si cile tego materyau, jaki

by w ksice zawarty i przynajmniej tam, gdzie ta ksika

si zgadza z ich zdaniem, powinni byli powiedzie prosto i bez

zastrzee: prawda — i nie osabia zda swoich cofaniem si

do przeciwnego brzegu.

Tak si nie stao, nie stao si, pomimo, i moi kra-

kowscy przeciwnicy, piszc spokojnie, nie wród huku pole-

micznej bitwy, mogli z ca rozwaga i spokojem zway war-

to moich i swoich poj. I nietylko nie zdoali oni posun
naprzód sprawy, ale jeszcze wskutek dziwnych waciwoci

umysu, co chwila stawiaj mi przed oczy parafrazy moich

zda, jako swoje myli i dowody, i zdaj si mówi: — Pan

si bdzie temu dziwi zapewne — ale to wanie jest prawd!—
I ja si dziwie, jakkolwiek wytumaczenie tego szczególnego

zjawiska nie jest zbyt trudnem.

Bd jak bd i tu wic, pomimo wielu innych warun-

ków zewntrznych, polemika toczy si waciwie nie ze mn,

tylko tak, jak w Warszawie, z jakim idealnym p. Witkiewi-

czem, który powsta pod wpywem pewnych szczególnoci

umysowych i stanów psychicznych moich krytyków.

Ludzie, bardzo przejci pewnemi ideami, przejci a do

ich odczuwania, s bardzo wraliwi na najsubtelniejsze odcie-

nie' czego, co jest tym pojciom przeciwne; nie mog wprost

pogodzi si z tem, eby te idee podlegay swobodnemu roz-

trzsaniu, nie mog znie tonu rozmowy, który nie jest

jonizowany z temi uczuciami, które w nich budz si

wobec pewnych myli i faktów. Jest w ludziach pewien legi-

tymizm nawet w sferze interesów umysowych, pewien loja-

lizm wobec hierarchii poj i, oczywista rzecz, pewne zacie-

nianie si wskutek tych przyczyn umysowego widnokrgu.

Jeeli si np. wemie kogo, ogarnitego antysemityzmem, to

11*
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mona bdzie sprawdzi to wyrafinowanie, z jakiem taki czo-

wiek podnosi aajlejsze lady czego, co moe w czemkolwiek

przypomina yda i do jakich dochodzi dziwnych wniosków

pod wpywem swoich aczu. Nie inaczej dzieje Bi ze wszel-

kimi innymi objawami draliwoci w pojciach, wyradza si

tu jakie przeczulenie, jaka czujno i podejrzliwo, która

zaciemnia cakiem Inb w czci przynajmniej zdolno jasnego

i sprawiedliwego ocenienia faktów.

O ks. Morawskim i lir. Tarnowskim mog mówi razem,

gdy wszystkie ich pojcia s zgodne; to, co jest suszne

i co jest bdne w ich wnioskach, jest takie same — uzupe-

niaj si oni wzajemnie i zreszt powouj si na siebie.

Maja oni pewne idealne pojcia o sztuce i jej stosunku

do ludzkiej duszy, pewne idealne od niej dania, którym, jak

im si zdaje, moje zasady przecz; z drugiej strony [ufno

ich teoretycznych poj o sztuce, zupena nieznajomo wa-

runków powstawania dziea sztuki i oddziaywania jego na

czowieka, ich niejasno w ocenianiu krytycznem wasnych

zasad i nieciso w uywaniu wyrazów jest przyczyn mnó-

stwa pomyek i stawia wielkie trudnoci wydobycia z tego

zamieszania istoty ich poj. Trzeba oddziela ich idyosynkra-

zye od rozumowa, zasady od uprzedze i obcina te wszyst-

kie pótony mylowe, dziki którym ich zasady cigle wahaj

si midzy dwoma brzegami przepaci, na dnie której ley

prawda, wahaj si, zaciemniajc i gmatwajc jasno wykadu.

Spróbuj jednak dla dobra prawdy. Daj oni materya

do przedyskutowania paru zasad, do wypróbowania jeszcze

raz w polemice z innym rodzajem umysów wrartoci tych

poj, które broni moja ksika.

Jedna z przyczyn, wywoujcych nieporozumienia mi-

dzy mn a ks. Morawskim i lir. Tarnowskim jest tfr, e nie

pamitaj oni dostatecznie, i to wszystko, o czem ja pisaem,
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nie jest moim wymysem; — e ja nie polemizuj /. adnymi

wiatrakami, tylko z istniejcymi naprawd, drukowanymi trakta-

tami krytycznymi , odzwierciadlajcyrai bdce rzeczywicie

w obiegu pojcia. Wskutek tego zwracaj si oni do mnie

z zarzutami i pretensyami w takim tonie, jak gdybym ja wy-

mylili nonsensa krytyki i tymi wymysami obarcza) niesu-

sznie cala krytyk wraz z ks. Morawskim i lir. Tarnowskim.

W tym wypadku, jak w wielu innych, wida to przedranie-

nie. przeczulenie, które im widocznie nie pozwala doczyta

slow moich do koiica. jak nie pozwala im oceni wartoci

tego, co sami maja powiedzie. Ten brak krytycyzmu dla sie-

bie i nieopatrzne traktowanie przeciwnika pozwala im odnosi

atwe zwycie/.twa i tryumfy, które jednak s zwyciztwami

nie nade mn, tylko nad nimi samymi, tryumfy, które s
lekkomylnem przecenianiem saboci przeciwnika i wasnej

siy. Jednym z typowych bdów, wynikajcych z tych wszyst-

kich przyczyn, jest nastpny wypadek, który si zdarzy moim

krytykom.

lir. Tarnowski pisze: — „Z kolei jedno pytanie i proba

„o objanienie: ..Sztuce potrzebna jest znajomo ludzkiej du-

„szy str. 9). Nie koniecznie i nie kadej. Nie wiemy, czy

„Ruysdael mia znajomo ludzkiej duszy, ale jeeli jej nie mia

„ani za grosz, to jego krajobrazy mogy mimo tego by tak

„pikne, jak s. Jednak nie o to nam chodzi, „konieczn jest

„znajomo ludzkiej duszy", to rozumiemy; ale ..znajomo jej

_w pojciu, jakie jej nadaje dzisiejsza psychologia", tego wy-

znajemy, nie rozumiemy wcale. Czy dusza ludzka ze swojetni

„wrodzonerai wadzami, ze swoj nieskoczon rozmaitoci

„odmian i odcieni, uczu, cierpie, namitnoci, zaley od tego,

„co o niej myli i mówi jaki dzisiejszy psycholog czy fizyo-

„log? Czy ona nie jest sama sob, ale tylko pojciem, jakie

„o niej ma dzisiejsza psychologia, e od artysty mamy da
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„znajomoci nie dus/y ludzkiej, jako takiej, tylku opinii, jaku

..<> niej ma dzisiejsza psychologia? Czy i dusza take jak

„pikno jest osobistem tylko wraeniem, pojciem, moe
„przywidzeniem, a sama BWegO jestestwa nie ma? Zdaje nam

„si, e nie dzisiejsz psychologi czyta, ale w dusz ludzk

..patrze raa poeta i wszelki prawdziwy artysta. Dzisiejsza psy-

„etiologia, jak dzisiejsza teorya sztuki, przejdzie, us.pi miejsca

..jakiej innej, jeszcze bardziej dzisiejszej, a dusza ludzka nie

„zmieni si nigdy w swoich gównych rysach, wadzach i uczu-

ciach: a kto j odgadnie, kto odda tak, e w jego dziele

„poznaj si, a od niego wzrusza, si lub zapal ludzie wszysfr

„kich wieków, wszystkich krajów, wszystkich cywilizacyj, ten

„tylko bdzie wiecznym i wielkim". Tak mówi lir. Tarnowski,

—

zwyciztwo jego jest zupene i susznie czu w jego sowach

uczucie tryumfu — gdy mówi zupen prawd. Ks. Morawski

za, który pisa potem, nie sprawdziwszy wartoci i susznoci

skierowania tych zarzutów do mnie, odnosi równie atwe

nade mn zwyciztwo i tak samo, jak lir. Tarnowski, obda-

rza mnie bardzo mdremi i dobremi radami. Mówi on tak:

„Chcc malowa dusz ludzk, trzeba j zna, p. Witkiewicz

„sam w jednem miejscu t potrzeb uznaje, ale odsya po t
,. znajomo duszy do bada „dzisiejszej psychologii". Tu znowu

„doktryner, a nie artysta z niego przemówi. Odesa malarza

„do nauki psychologii, aby umia stany duszy obserwowa i od-

„dawa, jest to zupenie to samo, co odesa go do fizyki, aby

„zosta dobrym koloryst. Z tej ostatniej propozycyi miaby

„si p. Witkiewicz, bo sam bdc kolotyst, wie dobrze, e
„nic w tem nie pomog obliczenia fal wietlnych, ani adne

„naukowe formuki, ale jedynie oko na barwy wraliwe i czujna

„natury obserwacya. Otó niech wie, e tak samo nauka psy-

chologii nowoytnej da malarzowi tylko liczby i formuki —
„liczby i formuki, które moe kiedy jeli psychologia na lepsze
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„ni dzi wkroczy tory) przydadz si do innych celów; ale

„ilu tego rodzaju znajomoci ywej duszy i jej objawów, jakiej

„artycie potrzeba, nic innego nie posuy, tylko szczególne do

„tego uzdolnienie i uwana, zwykle te dusza obserwacya

„ycia-. Tak mówi ks. Morawski i bardzo susznie mówi. Szkoda

tylko, e to ja, który nigdy nic podobnego nie powiedziaem,

musz wysuchiwa tych dwóch admonicyj; szkoda, e ks. Mo-

rawski i lir. Tarnowski maj zudzenie, i odnieli nade mn
zwyciztwo stanowcze i dali dumn i pen zadowolenia siebie

odpraw mnie, któremu si nie nio odsya artysty do „no-

woczesnej psychologii " po tak znajomo ludzkiej duszy,

jakiej on — artysta potrzebuje.

Cytata hr. Tarnowskiego ze wskazaniem nawet str. 9

jest faszywa. Na str. 9 mówi o tern, e teori/e sztuki musi

si opiera na psychologii — i nawet nie dodaj „nowocze-

snej", jak to chce hr. Tarnowski. Mówi dosownie tak: „Osta-

tecznym wnioskiem tej krytyki musi by, e istota sztuki

wtedy tylko bdzie poznan, kiedy wiadom bdzie istota

ludzkiej duszy. Zadanie to, jeeli tylko jest do osignicia,

zaley jedynie od postpów7 psychologii".

AC wstpie za, mówic na str. XV o warunkach ko-

niecznych dla krytyki, która niema bankrutowa za kadym
nowym zwrotem w sztuce, mówi dosownie: „Z drugiej strony,

poniewa sztuka istnieje przez ludzi i dla ludzi, dla poznania

wic jej i zrozumienia, konieczn jest znajomo ludzkiej du-

szy, w pojciu takiem, jakie jej nadaje dzisiejsza psychologia".

Sdz, e to jest tak proste, jasne, e nikt nie powi-

nienby bra inaczej tych sów, w których s wszystkie kropki

nad i postawione, które nie daj adnego motywu do dwu-

znacznego ich tumaczenia. Tymczasem moi krakowscy kry-

tycy z lekkiem sercem staczaj walk o te tak proste i jasne

sowa i zwyciaj, ale nie mnie, tylko jakiego innego pana
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Witkiewicza, który jest tylko jakiem podejrzanem o herezy

estetyczn widmem.

Przykad ten jesl jednym /. tych dziwacznych okazów

jak nieprawdopodobne bywaj przyczyny ludzkich niepo-

rozumie. Z drugiej strony jesl on tak wymownym dowodem

braku krytycyzmu moich przeciwników, dowodem niecisoci,

z jaka obchodz sic z krytykowanym przedmiotem, e sam

ju mógby by powodem przerwania dalszej polemiki. Ponie-

wa jednak w pracach ich, oprócz podobnych pomyek przy

ocenianiu moich zda, znajduj sic ich wasne pogldy, bdce
echem opinii o sztuce, które obowizyway u nas do niedawna,

prace wic te przedstawiaj, interes z punktu rozwoju teoryi

sztuki, a jednoczenie s probierzem wartoci tych zasad,

o które toczya si uparta i duga polemika.

Gównymi punktami, na których skupiaj si zarzuty

ks. Morawskiego i lir. Tarnowskiego, sa kwestye stosunku

sztuki do: prawdy, duszy, pikna, etyki, religii, — kwestye

granicy artyzmu i techniki, — sowem, mniej wicej te same,

nigdy niewyczerpane zagadnienia estetyki, owietlone tylko

innym rodzajem umysów. We wszystkich tych kwestyach

nieporozumienia faktyczni' zawsze prawie opieraj si na takiej

pomyce, jak przytoczona wyej, w trakcie jednak polemiki

nastrczaj, si myli godne rozwaenia, sprzecznoci, dajce

mono wywietlenia niektórych spraw, dotyczcych sztuki.

Ks. Morawski mówi o prawdzie tak: ..przyznamy panu

Witkiewiczowi, e omi jest warunkiem sztuki najpierwszym i naj-

niezbdniejszymu ,
— zdanie to uzasadnia tein, e sztuka „musi

mie koniecznu pewn z natura zgodno", gdy inaczej „obu-

rzy sit; nasz rozum-, „uraonym si uczuje nawet zmys", „i to

delikatne uczucie, które przyjemnoci estetyczn nazywamy, ~ góry

si uniemoliwi". Dalej mówi, e „poniewa sztuka nie inaczej

przemawia do nas tylko przez zmysy i wszelkim ideom swoim
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musi da ciao, wic pierwsz i podstawow jej potrzeb jest,

eby to ciao miao sobie odpowiedni materyaln praw*

„W malarstwie np. tym podstawowym warunkiem jest

takie nycie rodków malarskich, linij i larwy, eby przedsta-

wiay dla naszego oka ksztaty i barwy przedmiotów prawdzi-

wych".

Z wyjtkiem ostatniego twierdzenia, które zacienia pole

sztuki, gdy prawda w malarstwie nie polega na prawdzi-

woci przedmiotów, lecz na prawdzie, ich przedstawienia,

wszystko zreszt jest suszne i zgodne z tern, o uznanie

ezego ja si z warszawsk krytyka spieraem. Dalej ks. Mu-

rawski wnioskuje z tego zaoenia tak: -Dobre artystyczne wy-

konanie jest wiec pierwszym kadej sztuki postulatem: conditio sine

qua non. W tern zgoda z p. Witkiewiczem zupena 1
'. Warto

wic artystyczn dziel sztuki, ks. Morawski identyfikuje z za-

wartym w ni*-,n pierwiastkiem prawdy, a artystyczne to wyko-

nanie uznaje za bezwzgldny warunek wartoci dziea sztuki,

warunek . który stoi ponad wszystkimi innymi wzgldami

i mówi tak: „Jeli tego jednego brakuje, adna inna zaleta dziea

sztuki, ani wznioso przedmiotu, ani polot natchnienia, ani

Bzlachetno dnoci tego Iraku nie zastpi. Obraz przedsta-

wiajcy najpikniejsze patryotyczne lub religijne motywa, a le

namalowany jest zym obrazem, niegodnym wystawy, ani naby-

cia, ani pochway. Br. Tarnowski przyznaje te prawdzie

w sztuce stanowisko pierwszorzdne, mówic: „prawda jest ko

niecznym sza/,-/ pierwiastkiem i warunkiem" dodaje wprawdzie:

r ale jej istot jest pikno 1
' — zastrzeenie to jednak nie

usuwa koniecznoci prawdy; w innem za miejscu dowodzc,

../•• ztuka kada jest poezy, jest tworzeniem i o tyle sztuk,

o ile ten pierwiastek twórczoci, tworzenia w sobie ma", do-

daje: ..on to na prawdzie natury oparty i % ni zczony konie-

cznit i nieoddzielnie, ale nie ten sam, co ona, daje nam sztuk". -
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Sowem, prawda jest tak kardynalnym sztuki warunkiem, e
bez niej sztuki by waciwie nie byo. - W dalszym cigu

swojej pracy br. Tarnowski pisze: np. Witkiewicz ma nas,

prostych ludzi i prostych widzów, nas, publiczno za gup-

Bzycb, ni jestemy. \'v/.\ nas aaprzykad, e warto obrazu

nie zaley od jego przedmiotu, ale od doskonaoci wykonania,

i e podug tej powinien by sdzonym" i t. d. ..Przecie

my to wszystko wiemy!" — Otó nie wiedziaa o tein wcale

ta krytyka, z któr ja polemizowaem, i miejsce dla tej tak

prostej dla lir. Tarnowskiego prawdy z trudem tylko dao

si zdoby. Dalej mówi lir. Tarnowski: ..Wiemy, e przedmiot

najwzniolejszy wymalowany ile, bez rozumu, bez czucia, a choby

z uczuciem, a bez zachowania koniecznych praw rysunku i malo-

wania, bez dobrego technicznego wykonania, bdzie mniej

wart od dobrze wymalowanego obrazu z przedmiotem obo-

jtnym; (/nbrzc wymalowana gowa kapusty, bdzie lepszym obra-

zem ud /r wymalowanej gowy czowieka lub gowy Pana Jezusa*,

Coby na to powiedzia prof. Struve i inni moi przeciwnicy?

Jest to identyczne co do poj, lecz o ile silniej wyraone

pod wzgldem formy moje zdanie, co do znaczenia w sztuce:

Kaki kopicej rzep i Jana Zamoyskiego pod Byczyn. Jake

blad jest ta przysowiowa ju w naszej krytyce, Kaka w po-

równaniu z zestawieniem gowy Chrystusa i gowy kapusty!

Ks. Morawski jest tak bezwzgldnie tego samego zdania, e
woa: „Wszyscy sobie w tern rce podajmy, eby od sztuki

wymaga przedewszystkiem dobrego artystycznego wykonania. Wik-

szej przysugi sztuce polskiej odda nie moemy". Wobec

tego, poniewa polemika, któr ja prowadziem, toczya si

okoo uznania tych dwóch zasad: prawdy i artyzmu za kar-

dynalne warunki sztuki, zdawaoby si, e lir. Tarnowski

i ks. Morawski powinni zoy pióra, albo te kruszy je nie ze

mn, tylko z niedobitkami moich i swoich przeciwników w este-



JESZCZE O KRYTY* K 139

tyce. Nic z tego! Ks. Murawski i lir. Tarnowski w dalszym

daga swych krytyk robi wszystko, co mog, eby znaczenie

prawdy i nieodcznego od niej artyzmu w sztuce zreduko-

wa do zera, eby wykaza, jak dalece podrzdnymi pierwiast-

kami dziea sztuki s one.

Bezporednio po tem wezwaniu do wymagania „przed
e-

stkiem artystycznego wykonania" ks. Morawski mówi:

„Ale czy to dobre wykonanie jest ju ca sztuk? Czy ono

stanowi cala prawd malarstwa? W innych przecie sztukach

prawda co wicej mówi, czego wicej wymaga oprócz mat-

tyalnej doskonaoci wykonania!1 . Tu rozpoczyna si ten okropny

tbaos myli, twierdze, dowodze, zaprzecze, zgodnoci

i sprzecznoci, wynikajcych z niecisoci wyrae i zupenej

nieznajomoci warunków tworzenia dziea sztuki i jego oddzia-

ywania na ludzk dusz. Ks. Morawski, lir. Tarnowski znaj-

duj si w pozycyi wikszoci teoretyków w estetyce. Moje

zasady ich przekonywaj, przyjmuj je oni napozór bez za-

strzee, lecz z drugiej strony, pokutuje w nich estetyk „idea-

przywykly stawia sztuce wymagania i przepisywa

prawa, nie pytajc czy ona je speni moe; ten „estetyk

idealista" posdza mnie o „realizm-, — o hodowanie bie-

cemu hasu artystycznemu i, pomimo wszystkich moich za-

strzee, bierze moje dowodzenia o prawdzie i artyzmie nie

za uznanie prawa istniejcego, wynikajcego z samej sztuki,

tylko za paragraf lub artyku „realistycznego" wyznania wiary.

Jednoczenie wskutek niedostatecznego obeznania si z sam
sztuk, przeciwnicy moi nie mog widzie w zastosowaniu ani

moich, ani swoich zasad w sztuce — nie wiedz wcale jak

takie wyrazy, jak „artystyczne wykonanie", „twórczo", „ma-

teryalna doskonao-, wygldaj zamienione na obraz lub

rzeb.

Ju w ostatnim cytowanym ustpie ks. Morawski „arty-
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styczne wykonanie nazywa: nmateryaln doskonalozi wykona-

••. Co i" jest? Wszystko, co istnieje zewntrz umysu ludz-

kiego, istnieje materyalnie — wiec i dzieo sztuki. Lecz po-

wierzchnia zamalowanego pitna, lub brya marmuru — które

s maUryaln Btron dziea sztuki warunkiem jego istnie-

nia jako ciaa, zajmujcego pewn przestrze nie s arty-

stycznymi rodkami i oczywicie najdoskonalej zagruntowany

drelich diisseldorfski, luli bez skazy okuty blok kararyjskiegu

marmuru — sztuki i artyzmu nie stanowi — to jest siu

szne — ale nie trzeba tego miesza z artyzmem, takim, jak

ja go pojmuj i na co na razie zgodzili Bi i ks. Morawski

i lir. Tarnowski. W pracach ich kwestya prawdy w sztuce

ma dwie strony, jedna dotyczy tego stanowiska, jakie oni jej

przyznaj, druga moich, jak im si zdaje, ciasnych, „eksklu-

zywnych" wyobrae o tej sprawie. Ks. Morawskiemu si

zdaje, e ja, stawiajc prawd jako zasadniczy pierwiastek

sztuki, wykluczam z niej zupenie prawie dusze, zacieniam

j do jakiego „formalnego", jak mówi, naladowania natury,

usuwam pikno i „twórczo". Te same mniej wicej zacie-

nienia widzi w moich pojciach hr. Tarnowski, kadc jednak

gówny nacisk na rzekome odrzucenie przeze mnie „piknoci".

Ks. Morawski pisze: „Dlaczegóby i malarstwo oprócz

znanej ju nam prawdy materyalnej, lecej w doskonaoci

rysunku i kolorytu, nie miao te posiada jakiej prawdy

psychologicznej, polegajcej na dokadnem oddaniu stanów du-

szy czowieka? W teoryi />. Withieuricza niema miejsca dla tak

pojtej prawdyu . „Zasadza <>" j wycznie //" zachowaniu lotki

owietlenia, harmonii barw i cisoci ksztatów". Przedewszyst-

kiem // malarstwie, któn mówi do czowieka zapomoc barw,

ksztatu i iwiatel — prawda i fasz, dusza i ciao, pikno

i brzydota — wszystko, wszystko, co tylko moemy sobie

wyobrazi, da si tylko, bezwzgldnie tylko zapomoc tych ród*
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ków: ksztatu, barwy i wiata wyrazi i doskonao ich jest

bezwzgldnie pierwszym warunkiem osignicia tak dobrze

prawdy wyrazu duszy, jak i kadego innego zjawiska, które

poznajemy zapomoc wzroku. Zdanie wic to jest w zupe-

nej sprzecznoci z tern, co ks. Morawski i hr. Tarnowski,

razem ze mn uznali za kardynalny warunek artyzmu, bez

którego niema dziea sztuki. Z drugiej strony w zdaniu tem

pieci si fasz faktyczny i zarzut niesuszny, dowodzcy, e
krytyk mój nie czyta chyba wcale tego, co ja mówi o wy-

razie duszy ludzkiej w malarstwie i o zakresie zjawisk, które

sztuka obj moe.

Otó ja powiedziaem: „W zakres malarstwa wchodzi

to wszystko, co w naturze jest ksztatem i barw, i tu wszystko,

co z czowieka zapomoc ha/rwy i ksztatu da si wypowiedzie 11
.

Jeeli wic tylko dusza daje si wyrazi tymi rodkami, to jest

ona powyszem zdaniem objta. Sdzc z tego lekcewaenia,

z jakiem ks. Morawski i lir. Tarnowski o nich mówi, monaby

wnosi, i zestawienie ich z wyrazem duszy jest jakiem ubli-

eniem dla tej ostatniej. W takim razie dusza leaaby poza

granicami, do których si.ua malarstwo i musiaaby ograniczy

si do posugiwania si innemi sztukami. Dalej o tej kwestyi

mówi tak: „Jeeli si wyjdzie z cianiejszego zakresu malar-

stwa i wemie si ca sztuk we wszystkich jej odamach,

to bdziemy mogli o niej powiedzie sowami Goethego z pro-

logu do Fausta:

So schreitet in dem engen Breterhaus

Der Ganze Kreia der Scliopfung aus,

Und wandelt, mit bedachtiger Sdinelle,

Vom ITimmel, durch die Welt zur Hólle.

Wszystko, cay wiat rzeczywisty, czy wiat wyobrani

mieci si w sztuce. Niema takiego stworzenia, ani takiego
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zjawiska w Daturze, ani takich uczu, ani takich myli, któ-

reby niegodne byy artystycznej twórczoci. Cay czowiek

i o//<r przyroda moe si przejawie w sztuce pod jednym jedy-

nym warunkiem . eby kade dzieo nosio pitno geniuszu,

all»> przynajmniej talentu-. - Ozy to s jeszcze za ciasne

granice dla ks. Morawskiego i lir. Tarnowskiego? czy mona
bez popenienia wielkiej niesusznoci zarzuca ksice, w której

te zdania sie znajduj: „formalizm", zacienianie, „ekskluzyw-

nou
? Jakie i udzie s zjawiska znane umysowi ludzkiemu,

któreby sie w tych przestrzeniach nie mieciy? Nie bd,

wicej cytowa, gdy kady na dalszych stronicach tej ksiki

znajdzie rozwinicie, uzasadnienie i zastosowanie tej zasady do

dzie sztuki, kady przekona si z jak bezwzgldnoci ja

wanie dam wyrazu duszy, dowodz jego koniecznoci

i moliwoci wyraenia go rodkami malarskimi: ksztatem,

barwa i wiatem. Znowu wic otrzymuj nauk, która mi si

nie naley, jestem obwiniony o przestpstwo estetyczne, któ-

rego nie popeniem. Lecz oprócz tej pomyki taktycznej jest

w tern wszystkiem zwyky bd ludzi piszcych o sztuce, któ-

rzy sami nigdy nie próbowali wyrazi swojej duszy malar-

stwem lub rzeb, lub którzy nie zbadali przynajmniej sto-

1

sunku tych sztuk do ludzkiej duszy, nie zdali sobie jasno

sprawy ze zwizku, jaki zachodzi midzy rodkami malarstwa

a tem, co uwaaj za jego tre istotn. Jeeli si od maar*\

sbwa da wyrazu duszy — od najbrutalniejszych do najsub-

telniejszych, to rzecz}7 nie zmienia — jeeli si da i wie-

rzy, e ono zadaniu temu moe sprosta — to trzeba jedno-

czenie wiedzie, e t< j duszy nie moe ono niczem innem

wyrazi, jak tylko ksztatem, barw i wtaUem. Jeeli si razi

uznao prawd za warunek sztuki bezwzgldnie konieczny)

i przyjo j za wykadnik wartoci artystycznej) nie mona
bez popenienia sprzecznoci odmawia jej znowu znaczenia!
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w sztuce tara, gdzie ta sztuka ma za zadanie wyrazi wy-

sze, bardziej zoone, subtelniejsze objawy ycia — gdzie ma

wyrazir przejawy duszy. I jeeli gdzie ta prawda ma tak bez-

wzgldne znaczenie, to wanie tam, gdzie chodzi o dusz.

Czy mona wyrazir- jakikol viek stan psychiczny, jakiekolwiek

uczucie: smutek, rado, zamylenie, rozpacz czy szczcie

w ludzkiej twarzy i postaci, nie trzymajc si cile tych

ksztatów i barw, jakiemi w ywym czowieku te stany du-

szy si przejawiaj? Nie mona. Prosz, malujc smutek, wy-

gadzi czoo, wyprostowa poziomo brwi, zmruy troch

oczy, porobi zmarszczki w ich kcikach i silne poyski na

renicach, podnie do góry i rozszerzy kty ust, otworzy

je troch, zarumieni policzki i pod takim obrazem podpisa

Rozpacz — a nikt na wiecie w to nie uwierzy — poniewa

podpis ten bdzie w zupenej niezgodzie z barwami i kszta-

tami, które dla wszystkich wyraaj: miech i wesoo. I tak

jest w malarstwie, i poezyi. i teatrze, poniewa sztuki te przed-

stawiaj ycie, to jest t zmienn gr barw, ksztatów i dwi-
ków, któr widzimy zewntrz nas, któr obserwujemy, któr

odczuwamy w sobie, zapamitujemy i z t pamici przystpu-

jemy do sztuki, szukajc w niej zgodnoci z naszymi stanami

psychicznymi i z zachowanymi w pamici obrazami rzeczywi-

stoci. To wszystko, co jest w sztuce fantastycznem, zmylo-

nem, jest tylko przestawieniem, spotwornieniem stosunku zja-

wisk i przedmiotów. Lecz ten wiat fantastyczny nie byby

zrozumiay — owszem, byby cakiem dla umysu widza, su-

chacza lub czytelnika niedostpny, gdyby w ramach obrazu,

I posgu lub utworu poetycznego nie by przedstawiony z prawda,

przekonywajc o moliwoci istnienia takiego fantastycznego

wiata. Jeeli wrócimy do malarstwa, to bezwzgldnie nie mo-

emy oddzieli tego, co ks. Morawski nazywa „materyaln

j

doskonaoci wykonania", „formaln prawd" lub „faktur",
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lekcewac to wszystko, od tego, co stanowi istot malarstwa.

Idea musi sir przejawia w aajdoskonalszej, najzgodniejszej

z nia formie, gdy oddzieli sio od niej nic da. Jak myl bez

wyrazów, tak obraz bez ksztatów i barw nie daje si wyo-

brazi. Gdyby wzniosie i dobre strony ludzkiej duszy byy

zmyleniami poetów i malarzy lub rzebiarzy, gdyby nie wyra-

ay sie w mowie, gdyby nie objawiay si w skurczach mi-

ni twarzowych, to jest ksztatach istniejcych bez wzgldu

na to, co o tern myli ten lub ów estetyk, trzebaby byo wy-

nale symbole, hieroglify, umówione znaki dla porozumienia

si ze sztuk; ale byaby to jej mier i koniec. yciem sztoki

jest wieczne denie do wyraenia si ludzkiej duszy, czy to

bd jej stany podmiotowe, czy te zaamanie si w niej wra-

e zewntrznych, ale jedno i drugie, jak jest prawda w y-

ciu, musi by prawd w sztuce.

Czytajc estetyków takich, jak ks. Morawski i lir. Tar-

nowski, zdaje si, e wiat nie jest stworzony z caym swoim

bezmiarem rónorodnych zjawisk, — e tylko te mae, ogra-

niczone usiowania z pdzlem, piórem lub dutem w rku,

tworz go wci i wzbogacaj coraz nowemi zjawiskami.

W gruncie rzeczy granice naszego lotu s bardzo ograniczone.

„Kady wie co jest suszne, ale nie kady wie co jest mo-

liwe" — mówi Kuskin — a najmniej zdaj sobie sprawy

z tego, co jest moliwe lub nie, estetycy. Ks. Morawskiego

i lir. Tarnowskiego razi to, e ja odsyam krytyków do ba-

dania ksztatów i barw w malarstwie — zdaje im si to ja-

kiem blunierstwein wobec duszy, sztuki i pikna. „P. Witkie-

wicz, lubujcy si w malarskiej fakturze, w doskonaoci ksztatów

i barw, o tyle tylko uwzgldnia, o tyle widzi reszt, t. j. ca
tre sztuki, o ile ona mu suy do umieszczenia i uwydatni

nia tych ksztatów i barw", — mówi ks. Morawski. Najprzód!

nigdy nie mówi o fakturze, wyrazu tego nie uywam wcale,
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oznacza on to samo mniej wicej, co technika w gwarze pra-

cownianej i argonie krytyki, i jeeli komu nie naley sta-

wia podobnego zarzutu, to ju mnie chyba, od którego kry-

tyk;! i artyci polscy dowiedzieli si o rónicy rodków arty-

stycznych i technicznych. Lecz ks. Morawski, dc do osabienia

wartoci prawdy w sztuce i jej tosamoci z artyzmem, na

co si z pocztku z zapaem zgodzi, znia t prawd do

„materyalnej doskonaoci", a potem do „faktury" i ju ina-

czej o moich wymaganiach od sztuki nie mówi. Krytycy moi

lnówi: „P. Witkiewicz nic innego nie widzi, tylko ksztaty,

barwy i wiatocie". — To nie jest tak. Ja tylko nie mog
dopatrze si dusz;/ bezksztatnej, hezbarumej i pozbatcionf matta

te malarstwie, — i nikt, absolutnie nikt jej nie zahacz// bez

tych warunków, nikt jej nie moe pozna, dozna od niej

wrae, jeeli mu si ona nie przejawi w sposób, dostpny

jego zmysom, jak w malarstwie oczom — czyli, jeeli si nie

przejawi: ksztatem, barwa i wiatem. Chyba, jak si to dzieje

w naszej i nie naszej krytyce, bdzie si odbiera wraenia

nit od obrazów, tylko od kartek z ich tytuami. Kto jednak

dy tak, jak ja, do bezporedniego porozumienia z dzieem

sztuki, ten musi doj do tych samych wniosków, co zbijana

przez ks. Morawskiego i hr. Tarnowskiego teorya.

Ks. Morawski dla dowiedzenia, e prawda nie jest ani

najwaniejszym, ani tak bezwzgldnie koniecznym pierwiast-

kiem sztuki, przytacza stosunek do niej dzikich i dzieci i bez-

barwno rzeby.

Otó, jeeli rzeczywicie „dzicy" nie rozpoznawali nic

w dobrych, pokazywanych im przez misyonarzy obrazkach

i dopiero w kleksach kolorowych, nic nie przedstawiajcych,

znajdywali to, czego im potrzeba byo dla wytumaczenia zapo-

moc obrazu sów misyonarza, to moga zachodzi moe pe-

wna niezgodno midzy sowami i obrazkiem, a przedewszyst-

sztuka i Kurniu 12
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kiem byli to dzicy, którzy tak samu. jak dzieci, powoane to

do wiadczenia przeciw prawdzie, nie mog by brani w ra-

chub przez ntu na tym szczebla rozwoju za norm dla zja-

wisk artystycznych naszej sztuki. Dzicy, a nawet nasi chopi

i nie chopi, szukaj w obrazie przedstawienia wiadomej, zna-

nej im rzecz;/, nie tego stosunku, w jakim ona sic znajduje

do reszty otaczajcych ja przedmiotów i zjawisk, .lak to przy-

znaje ks. Morawski, w umyle widza jest konieczn pewna,

bardzo nawet wielka suma zaobserwowanych i zapamitanych

z natury zjawisk, eby on móg zrozumie tak sztuk, jak

malarstwo; podobnie, jak eby zrozumie pewnych pisarzy,

potrzeba mie równ im zdolno wzruszania si, potrzeba

mie z nimi mnóstwo stycznych paszczyzn psychicznych —
o tem nie mona wtpi — lecz wszystko to nie mówi prze-

ciw prawdzie w sztuce. Jeeli midzy ni a widzami lub su-

chaczami zachodz nieporozumienia, s to tylko wiadectwa

tego, e umysy ludzkie nietylko rozdzielone wiekami rónic

kultury, jak my i dzicy, ale e i ludzie jednej rasy, pozornie

jednakiej kultury, s czsto od siebie oddzieleni tak, e niema

midzy nimi monoci porozumienia si. Egipcyanin, który

najsumienniej uszeregowa jeców, oddajcych cze zwyci-

skiemu Faraonowi, który wyrysowa z nadzwyczajn cisoci

fady ich ubra, szczegóy uzbrojenia i wszelkie oznaki ich

wadzy i dostojestwa, moeby nie rozpozna tego wszyst-

kiego, gdyby zobaczy t sam scen, ujta, w ramy obrazu

z ca prawd perspektywy, wiata i barwy, poniewa czo-

wiek si komplikuje i doskonali, i w miar, jak lepiej i pe-

niej poznaje natur, przedstawia j inaczej. Stosunek dzikiego

do dzidy, sonia lub palmy jest inny, ni malarza i widza, sto-

jcego na t\m stopniu rozwoju, na jakim stoi czowiek, obe-

znany z caem bogactwem przejawów sztuki. Z drugiej strony

trzeba te umie porozumie si z czowiekiem inne, rasy lub
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cywilizacyi i stopnia rozwoju. Mniej inteligentny góral, któ-

remu sie pokazuje obraz z Tatr, jeeli to nie jest dobrze mu

znany ksztat którego wirchu, na razie mówi, e on nie wie

co to jest, czy to kamie jaki, czy co takiego - i dopiero

stopniowo przystosowuje si do fikcyjnych rodków malarstwa,

do zudze przestrzeni i stosunków wielkoci, jakie mu daje

obraz.

Waciwie, tak krytyka ks. Morawskiego, jak i lir. Tar-

nowskiego, przyznawszy na razie tak wielkie znaczenie pra-

wdzie, walczy nastpnie <> zredukowanie prawdy w sztuce do

najmniejszej wartoci i postawienia na jej miejsce rónych in-

nych zasad, które, jak im si zdaje, albo si obywaj wprost

bez wspódziaania prawdy, albo te obniaj jej znaczenie do

minimum zaledwie dostrzegalnego.

„Gdyby dochodzenie i pokazanie prawdy samej miao by
istot i kresem sztuki, sztuka nie miaaby swojego osobnego

bytu ani jego racyi, nauka speniaaby cel zupenie", pisze

hr. Tarnowski i dodaje: jeli „zadaniem sztuki jest plastyczne

pokazanie prawdy, do którego nauka zdoln nie jest, to w ta-

kim razie odpowiemy, e niepotrzebneby byy ani obrazy, ani

posgi, bo temu celowi odpowiadaj róne preparata w mu-

zeach anatomicznych". Otó, przedewszystkiem ja nigdy nie

powiedziaem, co jest kresem sztuki, przeciwnie powiedziaem,

e nie moemy wiedzie, jakim bdzie ostatni artysta i osta-

tnie dzieo sztuki, które powstanie gdzie u kraców istnienia

ludzkoci. Ja tylko z caego mnóstwa znanych mi dzie sztuki

wszystkich ludów i czasów zapomoc porównania usiowaem

wydoby jak sta niezmienn zasad, — nie narzuci j
sztuce — lecz z poznania jej jak najobjektywniejszego za-

sad t wyodrbni, wyszczególni. Przeciwstawiajc w malar-

stwie t zasad temu, co za istot sztuki uznawaa nasza

estetyka, wykazywaem, e ta wanie zasada prawdy ma
12 :

-
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dominujce znaczenie, e jesl staym, koniecznym pierwiast-

kiem. Dzieo Bztuki mote by absolutnie brzydkiem, lub bez-

wzgldnie piknem, wzniosem lub plaskiem; moe przedsta-

wia bogów Inb ludzi, bohaterów lu l> bydlta; moe zawiera

najspr/.ee/.niejs/.e. wykluczajce sit; wzajemnie pierwiastki my-

lowe, lecz absolutnie nie moe si oby bez prawdy,

bez tego nie istniaoby, poniewa prawda jest tem wanie,

co istnieje niezalenie od tego, ozy na to si zgadza lub nie

estetyka danej chwili. czy to bdzie podmiotowe ycie

duszy, czy te zewntrzny wiat, poznany zmysami, lir. Tar-

nowski mówi, e gdyby prawda miaa by treci sztuki, za-

stpiaby j nauka. Nie zastpiaby po prostu dlatego, e
stosunek duszy ludzkiej do wiata zewntrznego jest wielo-

raki — a wród tych ronie jest dosy miejsca do poznawania

wiata i wypowiadania siebie tak dobrze drog nauki, jak

i sztuki. Nauka zreszt, jak nie moe si obej bez pewnych

wadz umysu, które zdaj si by wycznie potrzebne sztuce*

jak przypumy wyobrania, tak te uywa czasem rodków

sztuki do wypowiadania si. Filozofowie greccy pisali swoje

dziea w pewnym czasie w formie poematów wierszowanych,

nie zabijajc ani nauki, której uczyli, ani sztuki, któr si po-

sugiwali. Pojcia umysowe, zasady spoeczne i zagadnienia

etyki byy tak samo treci poezyi, jak uczucia, stany duszy,

jak dramatyczne powikania yciowych stosunków. Co za do

preparatów anatomicznych: gdyby jaki artysta postawi sobie

za zadanie, przedstawi w r& ibie preparat anatomiczny, by-

oby to takie samo dzieo sztuki, jak Venus Milo, która przed-

stawia yw i pikn kobiet. Rzeczywisty za preparat anato-

miczny jest tak mao dzieem sztuki, jak niem jest mumia

egipska, jak niem jest zielnik rolin tatrzaskich, jeliby go

kto chcia te zestawi z obrazem, przedstawiajcym Tatry.

Ludzie, którzy przystpuj do sztuki bez adnych uprze-
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dze, bez adnych formuek, wiedz bardzo dobrze, ile naj-

cudniejszych obrazów robi si przy pomocy fotografii, i jak

piknym bywa odlew, zrobiony na ywym czowieku.

e prawda dostpna nam jest wzgldna,, o tem niema

co mówi. e w pewnych sferach poznania to, co jedna epoka

rozwoju umysowego uznaje za prawd, druga uznaje za fasz

bezwzgldny - nie ulega wtpliwoci. Lecz w sztuce pier-

wiastek prawdy od najpierwotniejszych, najdawniejszych nam

znanych zabytków do dzi jest zawsze ten sam, zmieniaj si

tylko rodki wyraania tej prawdy w miar, jak samo po-

znanie wiata i narzdzia umysowe czowieka si doskonal.

W kilku kreskach, któremi bezimienny artysta narysowa Ma-

muta, jest to samo usiowanie, co w najdoskonalszych, ryso-

wanych konturem obrazach najwikszych mistrzów. Udosko-

naliy si sposoby, rozszerzya si wiedza tej prawdy, — ale

jak rysunek przedhistorycznego czowieka nie jest zaprzecze-

niem tej treci, któr widzimy w kartonie Rafaela, tak te

karton Rafaela nie jest unicestwieniem pierwiastku, tkwicego

w rysunku, którego czas powstania oznaczamy epokami geo-

logicznemu Jest to rozwój tej samej zasady, nie kolejne po-

wstawanie i zaprzeczanie sobie prawa bytu rónych zasad.

„O naturze i prawdzie mówi dzisiejsza sztuka na wszyst-

kie tony u
,

pisze hr. Tarnowski; „kady dzi mówi o praw-

dzie", wtóruje mu ks. Morawski. „I to nie nowe", mówi dalej

hr. Tarnowski — i rzeczywicie nie nowe. Jest to stare, jak

sztuka i trwae, jak sztuka zapewne. Wszystkie odradzania

si sztuki zaczynay si od postawienia nowego kroku w kie-

runku poznania i lepszego odtwarzania prawdy ycia. Kady
upadek pewne-. > kierunku w sztuce jest zszarganiem, sponie-

wieraniem pewnego motywu prawdy przez udzi, którzy nie

szukaj jej w naturze i w ludzkiej duszy, tylko w dzieach

sztuki, — i kady rozkwit zaczyna si od wprowadzenia no-
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wego motywu tycia do sztuki. Giotto w stosunku do Cima-

buego jest takim „realista", takim kracowym „naturalist",

jak Flaubert w Btosunku do Wiktora Bugo. Nie inaczej poj-

mowali Giotta wspóczeni: „Umara natura wraca z tob do

ycia" — mówi który z nich. I to samo potem mówi o Ra-

faelu, Michale- Aniele — o kadym wielkim malarzu czy rzebia-

rzu. Nie jest wic to nowe — a nie jest nowe dlatego, e
jest konieczne, e bez denia do prawdy niema w sztuce

rozwoju.

Ks. Morawski i hr. Tarnowski, chcc mi dowie ma-

ej wartoci prawdy w sztuce, przytaczaj cae szeregi przy-

kadów lichego malarstwa i uwaaj, je za skutek panowania

tej teoryi, której broni moja ksika. Maj oni swoje idyo-

synkrazye w malarstwie i wobec dzie, które chrzcz pewnem

imieniem, nie znajduj do ironicznych i lekcewacych wy-

rae na ich napitnowanie. Do takich naley plein - uir, tak

niewinna wobec ideaów zasada, a takiej wagi w rozwoju

malarstwa. Marzenie Leonarda da Vinci zaczo si ziszcza:

malujc ludzi pod otwartem niebem, zaczto owietla ich

tak, jak si przedmioty owietlaj w naturze, zmienia nat-

enie barw i wiate stosownie do oddalenia, refleksów od

przedmiotów, stojcych blizko i t. d. Zdaje si, e na tej dro-

dze, na której zdobywa si dla sztuki tyle subtelnych wyra-

zów, tyle nieskoczenie delikatnych zjawisk natury, nie moe
by adnej herezyi estetycznej tymczasem z jakiem lekce-

waeniem, pogard, mówi o tem hr. Tarnowski i ks. Moraw-

ski. A jednak, gdyby ks. Morawski chcia gbiej wnikn
w istot tego pleinair'u, wiedziaby, e obraz Milleta

n
Ange-

lns-\ który wedug niego naley do tych, do których ludzie

„biegn, odwracajc si od najwierniejszych plain-airów" —
n „Angelus" cay zbudowany jest na przedstawieniu prawdy

plein- air'u wieczornej zorzy. Dwoje starych chopów, dwie
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kolawe sylwetki nie mówiyby tego wszystkiego, co ten

obraz mówi o ciszy wieczornej i melancholijnym dwiku

dzwonu, dolatujcym zdaa. — gdyby ponad tem wszystkiem

nie bye plein-airu, nie byo zorzy wieczornej w niebie i jej

pobrzasku, rozsypanego w powietr/.n i po uciekajcych w dal

pola< h.

Ks. Murawski i hr. Tarnowski, uznawszy z pocztku

prawd za wany i konieczny warunek sztuki, atakuj potem

t zasad ze stron najrozmaitszych. Jak zwykle w takich ra-

zach, fotografia dostarcza materyau wojennego. lir. Tarnowski

mówi. e ruch schwycony momentaln fotografi: „musi si

nam wyda nienaturalnym i nieprawdziwym dlatego, e go

nasze oko nie chwyta, nasza obserwacya i nasze dowiadcze-

nie nie zna. Pamitamy z praktyki takie ruchy koni, które

malarz robi na zasadzie momentalnej fotografii, a na które

i prosty widz, i znawca koni, i chopiec stajenny lub fiakier

musia powiedzie: nie, ko tak si nie rusza". Lecz nietylko

chwilowy szybki ruch konia nie kady moe zaobserwowa;

jest wiele innych zjawisk, które tylko wyjtkowe organizacye

artystyczne s w stanie dostrzedz, zapamita i odtworzy.

Subtelne poruszenia uczu, odbicie si chwilowych, przelotnych

wrae, które w maym tylko stopniu i na krótko zmieniaj

ukad mini ludzkiej twarzy, te s nie wszystkim dostpne.

Co do ruchu konia, schwyconego momentaln fotografi, to

trzeba zauway, e dla wszystkich prawie ludzi, ruch w na-

turze nie dlatego jest widocznym, e dostrzegaj oni ukad

mini i kty, pod którymi si przecinaj nogi zwierzcia,

tylko dlatego, e widz zmian jego pooenia w stosunku do

innych, pozostajcych na miejscu przedmiotów. Nastpnie, ruch

wyraa si nietylko ukadem nóg konia, — wycignicie szyi

i tuowia, wyraz gowy, lot grzywy i ogona, bez wzgldu na

ukad nóg, ju daj wraenie prawdy — ycia. Nietylko za
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fotografia momentalna razi tych, co uie umiej obserwowa

rucha awierzt Kiedy Meissonier zaczaj malowa na dugo

przed momentalni) Fotografi prawdziwe ruchy koni. raziy one

w sposóli okropny tych wszystkich, dla których Wouverman

luli Yernet byli dotd wzorami. Szukajc za przykadów uy-

cia podobnych ruchów w sztuce, przed wynalezieniem migawki,

znajduje si je na fryzie Partenonu, oddane z nadzwyczajn,

jak zwykle u Greków, prawda, i cisoci. Ko idcy stpa

na pomniku Bartomieja Coleone, rzebiony przez \ erochia,

paskorzeby Andrea Pisano, rysunki i medale 1'isanella,

wszystko to s dowody, e jednak ten tak krótko trwajcy

moment ruchu dawa si subtelniejszym umysom uowi
i utrwali w sztuce. Galop, tak dokadnie wystudyowany przez

Greków, zatraca si z czasem. Ju Wouverman rysuje konie,

wspite na zadnicli nogach, a majce przednie wzniesione, jak

pies do suenia; niemniej Horacy Yernet robi te równo wy-

ciguite i rozstawione szeroko nogi koni W penym galopie,

i dopiero wspólne usiowanie Meissoniera i przyrodników, ba-

dajcych mechanik zwierzt, stwierdzone i poparte przez mo-

mentaln fotografi, wprowadzaj do sztuki ca prawd i ca
rozmaito ruchu zwierzcia. Na razie oczy, przywyke do

Yernetowskich ruchów, nie mogy si z tem oswoi, — dzi

ruciy te ju nikogo nie ra; malarze za, wiedzc czego szu-

ka, przystosowuj wzrok do sprawdzania tych ruchów w na-

turze i dochodz do tego, e widz najdokadniej te wszyst-

kie, tak krótko trwae zjawiska. Nawet wic prawda, zdobyta

przy pomocy aparatu fotograficznego, nic a nic sztuce nie

szkodzi. Rzeczywicie, jeeli jaki bohater narodowy nie traci

nic ze swego bohaterskiego wyrazu, siedzc na koniu, który

przebiera nogami tak, jak aden ko na wiecie przebiera

nie móg, — dlaczegoby ten sam bohater mia hy mniej

wzniosym, wspaniaym i bohaterskim na koniu, którego nogi
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poruszaj:! si zgodnie z zasadami mechaniki zwierzcej? Dla

ludzi za, którzy sami, badajc natur, przychodz do odkry-

cia prawdziwych ruchów, a przynajmniej sprawdzenia tego,

co odkrya fotografia, konwencyonalne, bdne ruchy, uywane

przedtem, mog cakowicie psu dodatnie wraenie dziea

sztuki.

Wyznaj, polemika z ks. Morawskim i lir. Tarnowskim

nie jest atw, nie dlatego eby ich argumenta trudne byy

do zwalczenia, tylko e ta gmatwanina poj, wynikajca

z niecisoci w uywaniu wyrazów, to cige podstawianie

coraz nowych okrele pod te same rzeczy, zaciemnianie pó-

tonami istoty poj, argumentowanie przenoniami wymaga

dla rozpoznania wielkiego nakadu pracy. Z drugiej strony

nieciso w cytowaniu moich zda, zarzucanie mi caych

szeregów herezyj, których nie popeniem, wymagaoby caego

tomu sprostowa, cytowania caych stronic i wierszy. Po-

mimo wic, i mnie osobicie przyjemnemby byo rozwia

do ostatka wszystkie zudzenia moich przeciwników, musz

sobie tej satysfakcyi odmówi i z tej powodzi sprzecznych

zarzutów wyowi wtek nietylko dla osobistej obrony, ale

i dla tego, co moe by przedmiotem umysowego sporu. Bd
co bd, zadziwiajcem jest, jak ks. Morawski i lir. Tarnow-

ski, zrobiwszy mi jaki zarzut, dowodz rzekomej niesusznoci

mego zdania parafrazami tych zda, jakie znajduj w mojej

ksice. Czasem, gdybym nie czyta na stronicach ich prac mego

nazwiska, zestawionego z jakiem zdaniem, którego nigdy nie

powiedziaem, sdzibym, e kto, podzielajcy moje przeko-

nania, dowodzi jakiemu przeciwnikowi argumentami, zaczer-

pnitymi wprost z mojej ksiki. Tymczasem ks. Morawski

i hr. Tarnowski maj zudzenie, e wszystko to s nieznane

mnie prawdy i e ja jestem jakim zakutym, ciasnym doktry-

nerem, który stawia artystom, jako jedyne zadanie, posiadanie



154 JESZCZE <> KKYI Y< i

cyrkla, wagi i miary i aparatu fotograficznego, i regestrowa?

nie tego, co sit; im przypadkiem na oczy nawinie. Poniewa

kady, kto przeczyta te ksik, przekona si z atwoci, e
tak nie jest. unika wic bd, o ile mona, prostowania po-

kaleczonego tekstu mojej ksiki i przystpuj do kilku kwe-

styj. wyjaniajcych pewne Btrony twórczoci W sztuce.

Jednym z zarzutów, którym mnie obarczaj moi kra-

kowscy krytycy jest to, e nie uznaj*; ..Twórczoci".

„P. Witkiewicz nie odrzuca sowa ..twórczo" w sztuce,

ale rozumie przez nie zwykle odtwarzanie natury", „konse-

kwentnie dla „fotografii migawkawej" ma nasz autor nieta-

jon sabo i zapewne nie mao si ucieszy, kiedy ostatnimi

czasy przeczyta móg w gazetach zapowiedziany wynalazek

nowego sposobu fotografowania z mechaniczn reprodukcy

koloru. Bdzie to zapewne najwiksze zblienie do sformuo-

wanego przez niego ideau". Tak ironizuje nade mn ks. Mo-

rawski. „Indywidualnoci przyznajemy zupene prawo do swo-

body, prosimy owszem o samodzielno i oryginalno jak naj-

wiksz — tylko prosimy take o twórczo, o poiesis, któr

prawda sama nie jest, której prawda sama i jej wierne powtó-

rzenie nie da". - Tak mówi hr. Tarnowski i znajduje, e
to woanie o prawd, to stawianie prawdy jako najwyszego

ideau sztuki wynika z tego, „e wyobrani, twórczoci, poe-

zyi ma si dzi mao", wic szuka si ucieczki w teorj ach,

podobnych do mojej.

Przedewszystkiem, eby si porozumie, trzeba dobrze

sobie wyjani znaczenie, w jakiem si uywa pewnego wy-

razu. Ja uywam wyrazu ^twórczo" dla okrelenia czynnoci

wytwarzania dziea sztuki, bez wzgldu na jego charakter.

Cokolwiek to dzieo przedstawia: pikno czy brzydot, cis
prawd czy najfantastyczniejsze zudzenia wyobrani, jest ono

tworem ludzkiej myli i rk ludzkich, — jest stworzone przez
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czowieka i poza czowiekiem nie powstaje drog procesów,

w jakich powstaj, inne, istniejce na wiecie rzeczy. Takie

uycie wyrazu „twórczo" wystarcza mi zupenie, a sam wy-

raz obcia tak bogat treci, e nie potrzebuj ju go obar-

cza innem znaczeniem. „Twórczo" dla mnie to jest czyn

no tworzenia. Dla ks. Morawskiego i lir. Tarnowskiego

„twórczo" wtenczas dopiero jest obecn w dziele sztuki,

jeeli w niem jest co, co podug nich jest wysze i waniej-

sze od prawdy, jako to: poezya, pikno i to wszystko, co

w dziele sztuki jest wyrazem nie zewntrznego wiata, tylko

stanów ludzkiej duszy. Otó, chcc mi dowie, e taka twór-

czo istnieje, pisz oni cae stronice, w których parafrazuj

moje zdania, zarzucajc mi tylko, i nie uywam wyrazu

twórczo, lub e uywam na okrelenie niektórych z tych

cech wyrazu „indywidualno". Wynika z tego, e waciwie

Chodzi o wyraz tylko, gdy co do udziau duszy ludzkiej

przy tworzeniu si dziea sztuki, jej praw do wybierania tego

lub owego przejawu prawdy, lub modyfikowania jej odpo-

wiednio do swojej indywidualnoci ksika moja nie zosta-

wia adnych wtpliwoci. Jest to jeden z zasadniczych pun-

któw moich poj, o uznanie którego, o wyniesienie go ponad

to, co estetyka warszawska uwaaa za istot sztuki, toczyo

si najwicej polemik.

Nazwanie jednak pewnych zjawisk jakiem imieniem

zjawisk tych nie tumaczy, zwaszcza tu, gdzie wyraz sam

wymaga gruntownego wyjanienia swojej treci. Ks. Morawski

i lir. Tarnowski maj swoje dowody niezbdnej potrzeby „twór-

czoci" w ich pojciu i swoje warte roztrznicia sposoby

wyjanienia jej istoty i praw, wedug których ona dziaa.

Jeszcze jedno porozumienie si jest w tem miejscu po-

trzebne, mianowicie: co si rozumie pod wyrazem Sztuka?

Jeeli si bdzie mówio o sztuce we wszystkich jej dziaach
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razem, bez wyranego i jasnego odgraniczenia kadego od-

amu tej caoci, która, nazywamy sztuk, bdzie sic wpada

w sprzecznoci i cigle nieporozumienia. Biorc np. kwesty

twórczoci tak pojt, jak j pojmuj ks Morawski i lir. Par-

nowski, trzeba dobrze pamita, czy si mówi o malarstwie,

rzebie, architekturze luli muzyce. Malarstwo i rzeba wszyst-

kie rodki wypowiadania si bior ze wiata zewntrznego.

Jeeli w nich widzimy ksztaty i stosunki przedmiotów, 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 rzeczywistoci nie znajduj. Jeeli malarstwo

lub rzeba przedstawia duchy skrzydlate, to tylko przyczepia

ksztat, rzecz, wzit od jednego stworzenia drugiemu, ..two-

rzy" dziwaczny tych rzeczy stosunek, ale jak ciao anioa,

tak jego skrzyda s czci natury i musz by przedsta-

wione w dziele sztuki, z ta, prawda, z jak si przedstawiaj

w naturze. Jeeli kto rzebi lub maluje smoka o dziewiciu

gowach, to tylko w sposób potworny zestawia rzeczy praw-

dziwe — istniejce w naturze. Inna rzecz, jeeli si wemie

architektur lub muzyk. W jednej i drugiej obowizuj, na-

turalne prawa — w jednej harmonii dwików, w drugiej

równowagi bry — poza tem wszystko jest w nich dzieem

ludzkiej myli. Architektura, jeeli tylko jej dziea mog si

utrzyma bd prawem cienia, bd wytrzymaoci ruate-

ryau lub konstrukcy w tym ksztacie, jaki im chce nada

ich twórca, ma prawo, swobod i mono robienia z kszta-

tem wszystkiego, co si jej podoba. Xawet to zastrzeenie,

które robi ks. Morawski .,l>y nie wisiay masy nad próni",

waciwie nie obowizuje architekta — czego dowodem jest

Palc doów w Wenecyi. W rzebie i malarstwie granicami

„twórczoci" s granice natury; — oprócz spotwornienia sto-

sunku rzeczywistych zjawisk lub ksztatów czowieka, zwierzt



JESZCZE O KRYTYCE. 1Ó7

i rolin — rzeba i malarstwo nie mog wyj poza kres

ksztatu, barwy i wiata, wzitych z natury.

Zobaczymy, w jaki sposób ks. Morawski i hr. Tarnowski

uzasadniaj wyszo tego, co oni nazywaj „twórczoci",

nad pierwiastkiem prawdy w sztuce i czy rzeczywicie poza

prawda „twórczo" taka istnieje.

„Przypatrzmy si sztukom, jak kada nawet swoj szat

materyaln odsdza si od natury, eby stan o krok przy-

najmniej w ideale", mówi ks. Morawski. Pomijam pytanie co

znaczy: „stan w ideale", nie chc komplikowa polemiki.

Lecz ks. Morawski, przytoczywszy wiersz w poezyi, harmoni

w muzyce, architektur z jej szczególnymi, nieistniejcymi

w naturze ksztatami, tak dalej mówi o rzebie: „rzeba bie-

rze z natury ksztaty, ale bez kolorów i bez ruchu — jest

to abstrakcya; malarstwo bierze kolor, ale bez ksztatu pla-

stycznego i znowu bez ruchu". Abstrakcya czego jest rzeba?

Kuchu? Natury? ycia? Cale to twierdzenie jest reraiscency

tej przestarzaej estetyki, która na zasadzie nie cakowitej zna-

jomoci rzeby greckiej stworzya zasad „monumentalnej pos-

gowoci", bezruchu i „powagi greckiej". Dzi zasada ta niema

absolutnie adnej wartoci i adnej podstawy. Wobec otarza

pergamskiego, wobec metop i fryzu partenoskiego, wobec

zreszt caego mnóstwa arcydzie rzeby wszystkich czasów,

rzeby, która si rusza, — nie rusza z miejsca, — ale która,

o ile tylko sztuka moe wywoa wraenie ruchu, jest najgwa-

towniejszym jego wyrazem — wobec tego twierdzenie o „ab-

strakcyi" rzeby jest echem pustego, bez treci frazesu. Po-

dobnie rzecz si ma z kolorem rzeby. Dzi nie ulega adnej

wtpliwoci, e rzeba staroytna bya kolorowan, e ci Grecy

którzy z tak prawd, z takim, mówic terminem bojowym

estetyki, „realizmem" przedstawiali ksztaty — chcieli te, eby
i barwa przedmiotów bya prawdziw. Oprócz porednich wska-
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EÓwek u Patana, Witruwiusza, Pliniusa, stwierdzono obecno

barwy aa Lakiem mnóstwie arcydzie rzeby greckiej i rzym-

skiej, i. niema ju cienia wtpliwoci, ze i ta reszta, /. której

czas zmyl ostatni lad barw, musiaa by kolorow. Kiedy

w r. L857 Sir Charles Newton odkopa mauzoleum w lali-

karnasie, dzieo najwikszych czterech ateskich rzebiarzy,

a midzy nimi Skopasa, znaczna cz bloków, skadajcych

fryz, miaa wietne i doskonale zachowane barwy przedmio-

tów. Lejce, jak i na Partenonie, byy z metalu i dla umoco-

wania ich w wielu gowach koskich porobione byy otwory.

fThe Century, L892, kwiecie. Edward Robinson. Did

the Greeks paint their sculptures?) blady tego kolorowania

wida tak dobrze na najdawniejszej archaicznej rzebie, jak

np. metopach z Selinuntn, jak i w najdoskonalszych dzieach

najwietniejszego rozkwitu atyckiej i helenistycznej rzeby.

Otarz pergamski, który swoim potnym ruchem bijcych si

bogów i gigantów gruchoce ca teory „greckiej powagi"^

wskutek strasznego zniszczenia, w jakiem go odkryto, sabe

tylko daje wskazówki co do swego ubarwienia. Wogóle, nie

trzeba zapomina, e rzeba ta leaa l'Oi>i> luli 2500 lat

w takich warunkach, pod wpywem takich czynników, które

niszczyy trwalsze rzeczy, ni cienka delikatna warstewka

barwy; jeeli wic pomimo to tyle si jeszcze jej zachowao

i z tak rónych epok, dowodzi to powszechnoci i staoci

zwyczaju i upodobania w zabarwianiu rzeby w Grecyi.

.Malarstwo za bynajmniej nietylko „kolor bierze", ma-

larstwo wynalazo perspektyw powietrzn, perspektyw Unijn

i teory mcctlocienia, eby wydoby zudzenie „plastyki", zu-

dzenie przestrzeni i przeprowadzio gbokie i zaarte studya

nad sposobami wydobycia wraenia ruchu, — wraenia cako-

witego ycia, którego ruch jest zasadniczym wyrazem. „Pla-

styka" malarska nie jest immm-ulini. polepi na zudzeni, i wzroku,
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ale czy w rzebie i w naturze potrzebujemy sprawdza r-

kami jej bryowato? Czy nie tak samo tylko wzrokiem

odbieramy wraenie jej „plastyki". W sztukach tych nietyiko

gwatowny ruch czonków, lub rzut caego ciaa jest ruchem;

subtelne wyrazy stanów psychicznych i uczu wyraaj si

te przy pomocy ruchów mini. eby wyrzuci z rzeby

i malarstwa ruch, i zostawi to tylko, co w myl zasady

ks. Morawskiego „staje w ideale", trzebaby chyba wybra ja-

kie hieratyczne figury egipskie lub archaiczne greckie — albo

cofn si do najpierwotniejszych, skrpowanych nie umie-

jtnoci obrabiania materyau prób rzebiarskich. „czy
w jednym utworze rzeb z malowaniem jest to nie uzupe-

nia'-, ale krzywdzi obie sztuki", mówi ks. Morawski i, cytu-

jc ../"< ezd f
y

) kolorowane statuy" „dla dekoracyjnego od-

dziaywania" w greckich wityniach i rzeby w gotyckich

kocioach, koczy: „Ale swoj drog rzebie, jako takiej, ma-

lowanie szkodzi i nie potrzeba bardzo wybrednego smaku,

aby si o tern przekona". Czy rzeczywicie Grecy z czasów

powstania Partenonu nie mieli w rzeczach sztuki do wy-

brednego smaku? „Smak" jest to co niestaego, nieokrelo-

nego, jeeli jednak miar smaku, moe by stan sztuki w pe-

wnej epoce, w takim razie moemy by spokojni: Praksy-

teles, który mówi, e mu si te z jego posgów najlepiej

podobaj, do których dotkna rka Nikiasa, malarzu —
mia smak wyrobiony nie gorzej od nas. Ks. Morawski, za-

pomiawszy o tem, i rzeba, bdca podug niego „abstrak-

cy", niema mie ruchu, mówi, i kolor wywouje wraenie,

e dziea rzeby, które „czsto ruchy ycia z wielk dokadno-

ci oddaj", — wydaj si jakby „wród ruchu zamare",

gdy s pomalowane. „Pomalujcie — mówi — Apolina Belwe-

derskiego, a zatrzymacie ten jego pyszny, zwyciski chód

który wieki podziwiaj — i on przykro nas uderzy swem nie-
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raobomem zawieszeniem na jednej nodze". „Dlaczego?" — pyta

dalej ks. Morawski i odpowiada: -Dlatego po prostu, e rzeba

jako rzeba, jest ,/ ideale, t. j. poza rzeczywistoci". To wcale

nie jest tak „po prostu". I dalsze uzasadnienie tego zdania

tern, e rzeba, „udajc rzeczywisto", ..truci wdzik sztuki

i prawo rzeczy idealnej" nic a nic nie usprawiedliwiaj, ani

nie tumacz tego nieokrelonego pobytu rzeby „w ideale".

Calutka sztuka przeczy twierdzeniom ks. Morawskiego, a z tym

taktem musi si, bd co bd, liczy nawet twórczo este-

tyków. Lecz przypumy, e tak jest, e rzeba nie moe
wyrazi ruchu, a malarstwo ani wypukoci, ani ruchu. Czegóby

to dowodzio? e rzeba i malarstwo z ca swoj twórczo-

ci s niedonemi sztukami, ponad któremi natura góruje

caym wiatem zjawisk, e pierwiastek twórczoci nietylko nie

wynosi sztuki ponad kopiowanie natury, lecz przeciwnie, czyni

j ograniczon i niedon, — a nie taki chyba wniosek

ks. Morawski chcia wycign ze swego zaoenia. Ten pier-

wiastek, który ks. Morawski nazywa „twórczoci", a hr. Tar-

nowski raz „twórczoci", to znowu „piknoci" lub „poe-

zy"> — J
es* w sztuce, lecz obecno jego nie daje si uza-

sadni tymi dowodami mylowymi i rzeczowymi, których oni

uywaj, - jak sama jego istota nie okrela si i nie tu-

maczy wyrazem „twórczo".

I w rozdziale o „twórczoci" ks. Morawski, zaczwszy

od obwinienia mnie, e j odrzucam, przytoczywszy nawet

ca stronic na dowód, e ja adnego subjektywnego udziau

artysty w powstaniu dziea sztuki nie uznaj, — zakoczy

znowu rozdzia wielk cytat z mojej ksiki na dowód, jak

dalece dusza artysty !</.y si z natur w dziele sztuki, jak

dalece zdanie, e „sztuka jest to czowiek dodany do natury" —
jest prawdziwem. I nie dlatego bynajmniej tak si stao, eby

w moich twierdzeniach bya jakakolwiek sprzeczno, tylko
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dlatego, e moi krytycy nieuwanie i nieopatrznie uywaj, cytat,

nie do cile spostrzegaj i nie do konsekwentnie rozumuj.

ródem mnóstwa nieporozumie midzy mn a mymi

krytykami jest to, e ja mówi o sztuce, jak ona jest, —
a <>ni o sztuce, jak by powinna, negujc te fakta ze sztuki,

któn przecz ich twierdzeniom. Ten dogmatyczny punkt wi-

dzenia naraa ich rozumowania na dotkliwe szczerby z chwil,

w której si zestawia ich twierdzenia z faktami, lub kiedy si

rozbiera krytycznie warto faktów, uytych przez nich jako

dowody w polemice.

Znaczenie fotografii dla sztuki i wogóle dla umyso-

woci ludzkiej nigdy nie jest do powanie i sumiennie ba-

dane. Te wszystkie wytrzsania fotografi przed oczami ludz-

koci w celu odstraszenia artystów od ..realizmu", „natura-

lizmu", lub prostej, rzeczywistej prawdy nie dowodz niczego.

Ks. Mmawski i inni estetycy z faktu, e artysta ma prawo

modyfikowa natur wzgldnie do swoich upodoba, — e
waciwie nie moe jej nie modyfikowa, nagina do swoich

szczególnych waciwoci psychicznych, wyprowadzaj wniosek:

e ten, kto przedstawia natur tak, jak ona jest, przestaje

by artyst, „twórc" i zamienia si tylko w spryn, poru-

szajc bezduszny, martwy aparat fotograficzny.

Otó zdanie to jest za ryczatowe, za mao subtelue,

opiera si z jednej strony na tych z góry powzitych zasa-

dach, do których sztuka nic moe si zastosowa i nie stosuje

si, z drugiej strony na nieznajomoci aparatu fotograficznego.

Fotografia nie jest bynajmniej czem, niezalenem od indywi-

dualnoci ludzkiej, czem, co, jak odczynnik w chemii, lub

przyrzd i rachunek w fizyce, daje niezmienne i niezalene od

osobowoci eksperymentatora wyniki. Fotografia oddziaywa

na sztuk, ale i sztuka oddziaywa na fotografi. Tegoczesny

aparat i teraniejsze klisze, dziaajce z wiksz ni przecitny

SZTUKA i KRYTYK* 13
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mózg ludzki szybkoci, s przysposobione do chwytania naj-

subtelniejszych drgnie duszy, wyraajcych si zmianami wy-

razów twarzy. Lecz niezalenie od tego nawet udoskonale-

nia — dawniejszym nawet aparatem robiono rzeczy wysokiego

artyzmu. Angielka, pani Cameron, przyjacióka Tennysona,

uywaa aparatu fotograficznego z takim artyzmem . i jej

portrety, dajc dokadno* fotograficzn, s jednoczenie pod

wzgldem wyrazu i pojcia portretn takiemi dzieami sztuki,

jak portrety Velasquezna lub Salsa. n0d pierwszej chwili

uywaam mojej soczewki mówi ona — z rzewnem wzru-

szeniem, i dzisiaj staa si ona dla mnie czera ywem, obda-

rzonem gosem, pamici i sia twórcz. Wiele i wiele tygodni

w roku 64-tym pracowaam bez skutku, lecz nie bez nadziei.

Usiowaam pochwyci kade pikno, które si przede mn
zjawiao, a w kocu pragnienia moje si ziciy". Czy in-

nemi sowami przemawia artysta, który zamiast soczewki ma

w rku pdzel, duto lub pióro? I rzeczywicie, jej portrety:

Tennysona, Browninga, Milsanda, staruszka Berschela, astro-

noma, s nadzwyczajne. Watts, ten pramichel - angelista, który

robi jej portret, tak dalece ceni jej prace, e jak sama

mówi, tyle jej doda odwagi, e „czua jak gdyby jej skrzy-

da urosy".

Ks. .Morawski, przytaczajc jeden z wielu podanych przee-

ranie sposobów komponowania i zarzucajc mi niesusznie, e
ja tylko taki, oparty na objektywnem przedstawieniu natury

rodzaj kompozycyi uznaje w malarstwie, mówi: „Có wic?

indywidualno artysty na tern jedynie ma zalee, eby wy -

bra ten lub ów moment natury, eby wzi modelk tego

lub innego typu?!" Otó, indywidualno od tego nie zaley,

tylko si tem wyraa w malarstwie, e artysta bierze ten lub

Ów moment natury. Modelka sama przez si nie jest natur —
jesi to ywy manekin, jeeli nie jest wybran przez artyst,
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jeeli nie wyraa tego, co od chce swojem dzieem powiedzie.

Suy ona zwykle albo do rozwieszania draperyi, albo do

sprawdzania ruchu mini. Czy kto drog nieznanych nam —
pomimo wszystkich dowodze o poiesis - procesów utworzy

we wasnej wyobrani typ czowieka i bdzie szuka w natu-

rze jego potwierdzenia i plastycznego wcielenia, jak zwykle

robi wszyscy artyci, - czy te. trafiwszy na ywego czo-

wieka, odpomadajcego swoim upodobaniom, wemie go za

punkt wyjcia swego dziea, to pomimo odwróconego nastp-

stwa czynów — wynik bdzie ten sam.

Tam wic, gdzie artysta przedstawia natur tak, jak

ona jest. z caem jej bogactwem i przypadkowoci, tam caa

indywidualno wyraa si wziciem tych lub innych

motywów, — i wcale nie ublia to ani sztuce, ani artycie.

Jak w tym wypadku umys jego otwiera si na pewn stron

wiata, zatrzymuje j w pamici i odtwarza z moliwa ciso-

ci, tak samo te dziaa aparat fotograficzny i jest w zupe-

noci zaleny od indywidualnoci tego, kto nim wada, a nawet

od kierunków obowizujcych w danym czasie w sztuce. Trzeba

przejrze fotografie za kilkadziesit lat i porówna je z wspó-

czesn im sztuk, eby si dowodnie przekona, do jakiego

stopnia ona na fotografi oddziaywa.

Jednym z utartych komunaów estetycznych jest zda-

nie, e artysta powinien tylko pewne, zasadnicze, typowe ce-

chy przedstawia, e artysta poprawia, udoskonala natur, e
nawet, jak twierdzia estetyka ..wewntrznego oka", jest jej

wzorem. Otó, chocia rzeczywicie artysta modyfikuje natur,

zostawmy na teraz na boku pytanie, kiedy robi to przez nie-

doztwo, a kiedy przez wyszo nad ni; lecz to, co este-

tyka stawia jako szczególn, wiadom zasad, której si stale

dopatruje w dzieach sztuki, wynika najczciej nie z tego, e
artysta naprawi natur, e obci z niej pewne niepotrzebne

13*
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dodatki, tylko z tego, ze artysta inaczej musi patrze na na-

tur, ni przecitny widz Lub estetyk. Przecitny czowiek pa-

trzy, zmieniajc w kilka sekund lub minut cale mnóstwo punk-

tów widzenia, cale setki horyzontów, zbliajc si i oddalajc

od przedmiotów, badajc je wszystkimi zmysami i dorabiajc

duo gotowemi pojciami, zachowanemi w pamici. Malarz za,

gdy o niego tu idzie, ma jeden tylko jedyny, umieszczony

na ostrym kocu igy punkt widzenia i jeden horyzont dla

danego obrazu. Wskutek tego w ramach jego obrazu widz,

który nic umie samodzielnie dojrze w naturze waciwego

stosunku rzeczy, ich proporcyi, natenia barw i wiate, zmu-

szony jest przesta krci gow, co mu co chwila zmieniao

wszystko w obrazie natury, i zmuszony jest widzie stale,

niezmienne stosunki rzeczy i zjawisk. I wtenczas estetyk mówi:

„Oto artysta, si twórczoci , wydoby z natury cechy zna-

mienne, usun wszystkie bahe i przypadkowe drobnostki,

i da jej tre wieczn, owiecon swoj dusz". A tym-

czasem artysta zmusi tylko widza i estetyka do tego, eby
przestali krci gow i oczami. I dobrze uyty aparat fotogra-

ficzny daje ten sam rezultat. Mam przed sob fotograli wodo-

spadu Niagary. Gdyby jaki malarz skopiowa j sumiennie,

podpisa pod tem, e to jest chwila, w której Bóg utwierdza

firmament i rozdziela powietrze, wod i „susz", kad\ widz

uwierzyby, i jest to obraz stworzony wród gbokich roz-

myla nad potg takiego aktu, jak stworzenie wiata. Ten

nawal wody walcy si ze zrbu skal czarnych , z nad któ-

rego wstaj potne gmachy oboków, te olbrzymie gazy

wychylajce si z pod nadmiaru spienionej wody, — wszystko

to jest tak potne jako zjawisko i sformuowane z tak pre-

cyzy przez aparat fotograficzny, jak gdyby to by krzyk po-

dziwu jakiej duszy, która bya wiadkiem stworzenia wiata.

Nie bd opisywa caych setek zdj fotograficznych, w któ-
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rych odmalowaa si dusza czowieka, który je zrobi, ponie-

wa stówa nie bd dostatecznem wiadectwem, a nie mog tu

umieci obrazów fotograficznych, jak to miaom zrobi w nie

dokonanej pracy o fotografii i malarstwie. Tyle jeszcze po-

wiem tylko, e fotografia pokazuje, jakim jest czowiek, który

j zrobi, czy to bdzie drobiazgowy pedant, czy czowiek,

oganiajcy si za efektami, za yciom, za piknem, czj te

safandula. pornszajcy bezmylnie spryn migawki. I ludzie

ei. gdyby zamiast aparatu fotograficznego mieli pdzel, duto

lub pióro w roku . nadaliby dzieom swoim te samo cechy,

które oosz ich fotografie. Znaczenie fotografii dla sztuki uie

jest ani tak bahe . ani te tak szkodliwe jak sio to zdaje.

Czasby ju wobec tego wszystkiego co ludzie /. fotografii

wydobyli przesta straszy ni widzów i artystów, jak dzieci

dziadem luli kominiarzom.

A aadewszystko czas ju — wielki o/as eby este-

tycy spróbowali przystpi dc sztuki lxv. . .
. kija. eby spró-

bowali zapyta j: kto ona jest'.-- zamiast z góry krzycze

na ni: jak by powinna i wedug jakiej recepty ma istnie!

Sztuka jost taka - jakim jost czowiek. Jak czyny ludzkie

nie stosuj sio cilo do paragrafów kodeksu i wyamuj sio

z nich, bd jako nieprzewidziany przejaw cnoty, bd jako

gbrodnia, podobnie jost ze sztuk i kodeksami estetycznymi.

Jeeli sztuko porwie szukanie i odtwarzanie prawdy jak naj-

objektywniejsze, nic nie pomoe krepowanie jej papierowemi

formukami. - podobnie, kiedy na sztuko przyjdzie jakie sza-

lestwo fantazyi, nic nie pomoe zapdzanie jej do szkoy

i su?, .lennych studyów; ona musi w jednym lub drugim kie-

runku wyczerpa caa mono rozwoju i zawróci na nowe

drogi. Trzeba j wysucha, trzeba zobaczy, czy wtenczas,

kiedy ona tak zaciekle szpera, tak sio pod natur podporzd-

kowuje, czj nie i
- > t pomimo to wznios i godn podziwu —
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i naodwrót, czy w najszalenszych porywach poza wiat rzeczy-

wisty oie widniej stae, niezmienne prawa natury — czy aie

widnieje prawda. Najdziwniejszem w nieporozumieniach este-

tycznych jest to, e np. ks. Morawski i lir. Tarnowski wie-

dz o tern, zaczynaj o triu mówi, stawiaj niemiay krok

w tym kierunku i nagle, jakby ich porwao przeraenie przed

herezj takich poj, staraj sit; wycofa i zrzuci z siebie i ze

sztuki to pitno, jak im si zdaje, uwaczajce godnoci

duszy.

.Jakkolwiek chaotyczno jest okrelenie istoty „twórczoci**,

przez ks. Morawskiego podane, stwierdza on jednak ostate-

cznie, „e w kompozycyi artystycznej jest i powinna by twór-

czo, z duszy artysty pochodzca, a nietylko odtwarzanie na-

tury; a dalej stawia pytanie: „czy ta twórczo dzieje si od

przypadku — albo ma swoje prawa, podug których si od-

bywa?" i odpowiada: „prawami twórczoci artystycznej bd:
z jednej strony prawa przyrody, którym i artysta podda si

musi (w czem zreszt nie jest twórc, z drugiej strony prawa

ducha ludzkiego, letóre waciwie twórczo artystyczn charakteryzuj*.

Zobaczmy, jak te prawa okrela ks. Morawski i czy one rze-

czywicie speniaj to zadanie, które on im narzuca.

„Prawem ducha jest jedno. wiadomo, bdc dosko-

nale jedn w sobie, dy do wprowadzenia we wszystkiem

jednoci. A czy utwór sztuki jednoci nie wymaga? Kady

gmach, kade dzieo architektury uderza odrazu jednoci po-

mysu i tem najprzód si odrónia od fantastycznych konst/rukoyj

przyrody". Albo ta jedno, któr ks. Morawski widzi w „du-

chu", jest cakiem inn od wszystkiego, co wogóle umys

ludzki jako jedno pojmuje, albo te ks. Morawski, widzc

w niej tak zasadnicza, wyczn cech ducha, rónic go od

natury, nigdy si nad t ostatni nie zastanawia. \\" prze-

ciwnym razie pierwszy z brzegu szkolny podrcznik krystalo-
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grafit przekonaby go, e prawu jednoci, prawo niemiosiernej

konsekwencji i loiki staej w najwyszym stopniu obowi

uje w naturze. Wszystko w niej jesl w jednoci, w wyranym

przyczynowym zwizku. Krysztay formuj si nie w sposób

fantastyczny, tylku w sposób najcilej prawidowy, loiczny

sa caoci skoczon i stal. Pierwsza z brzegu trawa, któr

depce estetyk, mogaby go przekona, e natura, jak mówi

Goethe: nversteht ketnen Spassu, e ciso, z jak czci s
podporzdkowane caoci, wspórzdno i zawiso wszystkich

iunkcyi i wszystkich czstek budowy, wszystkich rozgazie

kadej roliny, stanowi doskonaa, organiczn cao — jed-

no jakiej przykady rzadko moemy znale w „gma-

chach" i dzieach architektury. Budowa zwierzt dla najpo-

wierzchowniejszego badacza stanowi cao, zwizan przyczy-

nowo we wszystkich czciach, stanowi tak loiczn jedno,

e anatom taki, jak Cmier lub Cope, z uamka koci sobie

znanego, odbudowuje ca jedno zwierzcia i nie chybia

na centymetr. Albo wic ta „jedno duchau jest czem innem,

czego ks. Morawski nie okrela cilej i janiej, — albo te

duch nie jest niczem odrbnem od natury, — tylko jest czem,

rzdzonem przez te same prawa, co martwy kryszta lub po-

zbawiona ducha rolina. Lecz idmy delej za temi prawami

ducha.

„Kady poemat, kady dramat ma sw jedno. Pod-

czas gdy ycie realne toczy si nieprzerwanym szeregiem

przyczyn, skutków i warunków tak, e kawa, z tego ycia

wykrojony, nie miaby ni pocztku, ni koca, ni rodka —
to Jcawa tuli w poezyi, na teatrze, w powieci nawet, tak si

okae skomponowany, e bdzie mia zawsze jedno akcyi,

zawsze pocztek i koniec — jeli nie wprost przedstawione,

to przynajmniej wirtualnie i zrozumiale zawarte w tem, co si

przed widz< m roztacza". - Straszna cytata! Ale trzeba by
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Bamiennym. Otó, jeeli wemiemy „kawa" ycia i „takikawal

powieci", to jedno i drogie bdzie miao pocztek i koniec

wskutek tych granic, jakie im dobrowolnie zakrelamy i ..kawa

dramatu" nie moe by doskonalsz „jednoci" od kawau

ycia. Prosz spróbowa przerwa monolog Hamleta w ja-

kiem dowolnem miejscu i. zaczwszy tak ..kawa-, skoczy
go w równie dowolnem miejscu nastpnego aktu — i dowie,

e to jest „jedno". Niepodobna. Lecz idmy dalej. Jeeli,

przeciwstawiajc w ten sposób natur duchowi, wemiemy cah

ycie jakiegokolwiek czowieka i zestawimy je z powieci lub

dramatem, to przekonamy si, e ycie ludzkie ma tak sta-

nowczy poe/.atek, jak narodzenu si i tak bezwzgldny koniec, jak

mier. Sdz, e bardziej stanowczego koca i bardziej okre-

lonego pocztku najbujniejsza wyobrania twórców dramatów

i powieci nie wymylia i e nikt, absolutnie nikt cilejszej

jednoci w swoim duchu wyobrazi sobie nie moe. I nietylko

pocztek i koniec, ale wszystkie inne warunki, jakie ks. Moraw-

ski moe postawi, znajduj si w obrbie tej jednoci, nie po-

cztej w duchu, lecz istniejcej w naturze — wic poza du-

chem wedug ks. Morawskiego. Sdz, e jeeli si przypomni

ycie Napoleona I. to kady, absolutnie kady twórca baje-

cznych z pocztkiem i kocem i akcy porodku tworów

zoy pióro — i, jeeli jest sumiennym, powie, e doskonal-

szej jednoci nikt nie napisa, nie wymyli — i w duchu nie

pocz. Lecz historya kadego z nas, zwykych ludzi, w cia-

niejszych granicach przedstawia zupen, skoczon, dosko-

na jedno. I nietylko nas — ludzi: ko, pies, krowa —
ich biedne ycie zwierzce jest ujte w te same ramy, w te

same prawa „jednoci" i „akcyi". A nawet bób lub groch,

wschodzcy z wiosn, rozwijajcy si wedug planu, którego

jedno jest zdumiewajc , dojrzewajcy i zjadany w kocu

przez czowieka lub zwierz, przedstawia jedno identycznie tak
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sam, jak ks. Morawski widzi tylko w duchu uwaa za

nprawo ihn-hii" w przeciwiestwie do natury, która podug

niego, tego prawa jednoci nie przedstawia.

Drgiem ..prawem ducha- wedug ks. Morawskiego jest

nrozmaito". .. i Jo duch jest ywotnoci sama; martwa je-

dno, monotonia go nka: dopiero rozmaito dla jego y-

wotnoci treci dostarcza". .,A e - mówi dalej ks. Moraw-

ski — wród caego rozwoju tej rozmaitoci duch zachowy-

wa usiuje owa jedno — std powstaj jeszcze inne wy-

macania, jak: potrzeba miary, aby rzecz dala si myl bez

trudu obj i zrozumie; potrzeba równowagi, symetryi, stopnio-

wego rozczonkowaniu i t. p. warunków, które s wogóle wy-
szemi formami tej jednoci w rozmaitoci, wymaganej przez ducha —
w przeciwstawieniu </<> natury, która z<l<tjc nam si gubi w mno-

goci szczegóów bez miary i n<hi~. Niestety! rozmaito w je-

dnoci jest tak mao wyczn waciwoci ducha — jak

i czysta jedno. Do spojrze na wasne ciao, eby si prze-

kona, i jego jedno skada si z rozmaitoci, unormowanej

mmebry, równowag i stopniowem rozczonkowaniem; do spojrze

przez okno, by widzie, e natura, poczwszy od soc, kr-

cych w bezmiarach przestrzeni, do najmniejszego dziebeka

trawy wszdzie zachowuje to wszystko, co ks. Morawski, uwaa
za specyiiezn, wyczn cech tylko ducha. Do wzi do

rki li paproci, odyg litworu
,
ga smreka lub jaworu,

do rzuci okiem na pierwsz z brzegu krow, pasc si ar-

cydzieami ..jednoci w rozmaitoci", eby si przekona , e
i drugie „prawo ducha-, warunkujce i normujce „twórczo",

jest takiem samem zudzeniem estetyczno-Hlezoficznem, takiein

samem zszywaniem kotnbinacyami wyrazów, teoryi, która si

pruje i drze na strzpy na twardych i ostrych zrbach fak-

tów — jak i „jedno".
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Sprawdzajmy jednak dalej warto i ciso tych ..praw

ducha".

„Prawem ducha jesl take celowo. Wszystko, co duch

ze wiadomoci czyni, musi mie swa racy, musi sit; do ja-

kiego celu odnosi. A czy ta celowo nie jest prawem wszel-

kiej twórczoci artystycznej?" I'} ta ks. Morawski, i odpowiada,

e i jedno i rozmaito ..zawsze i przedewszystkiem zalee

musi na odnoni celowej, aby wszystkie czci i szczegóy

d/.iela sztuki przyczynia) sit; do wspólnej akcyi caoci". „Ma

i natura -- mówi dalej — swego rodzaju celowo, bd
w ustrojach jednostek, bd w prawach ogólnych; ale ta jest

przewanie dla oka okryt, tylko rozumowi badawczemu do-

stpn; widoki za, jakie natura %wylde nam przedstawia nie

bdc ani jednostk ani caoci, tylko odamem caoci, celo-

wego zwizku nam nie okazuj". Tu wanie wystpuje ta

dziwna cecha umysu, który, sam stwierdzajc istnienie pew-

nego zjawiska, wyamujcego si wszake z pod z góry po-

wzitej formuki, osabia warto wasnych twierdze, \ozpusz-

czajc je w jakim mtnym, nieokrelonym frazesie. W na-

turze, nieuchwytn i tylko metafizykom dostpn jest ta g-
bsza, „dla oka ukryta" celowo, która dla kwestyi stosunku

ducha do sztuki
,

jako przejawiajca si tylko w traktatach

metafizycznych, nie przedstawia adnego interesu — natomiast

ywa, istniejca natura przedstawia wspaniae dowody, e
i „celoico" nie jest prawem, obowizujcem wycznie „ducha".

Natura przedstawia nam takie podporzdkowanie czci jakie-

mu ogólnemu celowi, tak na wierzchu widnieje w niej celo-

wo, n. p. czci ciaa lud/kiego, zwierzcego czy rolinnego,

jak w adnem dziele, sztuki janiej i wyraniej uwidocznion

by nie moe; i jeeli gdzie, to wanie w naturze „niema

kawaków, nie znajcych racyi bytu". Natura nie robi ani

„lepych" okien, ani drzwi, które s tylko dla symetryi, ani
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wie, z których nic ma na eo patrze; nie stawia mostów, pod

którymi si potem robi, umylne strumyki.

•mnijmy o naszych ludzkich celach, majcych na

wzgldzie osignicie jakiego wiadomego nam poytku lub

zysku i mierzmy celowo wspódziaaniem rónych przyczyn,

spenianiem si pewnych aktów, prowadzcych stale do pew-

nego staego widomego skutku, którego dalszy cel jest nam

nieznany. Jeeli wemiemy za przykad ciao zwierzce i b-

dziemy je rozglda jako cao, której bezporednim jawnym

celem jest ycie — zobaczymy, e od najwikszych do naj-

drobniejszych czci i czstek tej „jednoci", tej „caoci",

wszystko jest podporzdkowane z nieubagan konsekwency

wymaganiom tego celu - ycia. Cay poytek, jaki czowiek

wydobywa ze zwierzt . jest wyzyskaniem dla swoich celów

tych si i narzdów, któremi ciao zwierzce osiga swój bez-

poredni, widomy cel — ycia. Nie moemy mówi o wia-

domych, z zamiarem osignicia pewnych wiadomych, uytecz-

ny, h skutków, celach ruchu czsteczek wody; — lecz caa ta

wspaniaa praca, któr woda odrabia na ziemi, jest zjawiskiem

przedstawiajcem tak cao, jest takiem arcydzieem konse-

kwencji, takiem doskonaem przystosowaniem caego systemu

warunków dla osignicia tego staego skutku — tego bez-

porednio widocznego celu — jakim jest sam nieustanny ruch,

e nawet bez posdzania natury o dalsze nam nieznane cele,

musimy w tem widzie obraz celowoci. Ks. Morawski mówi,

e „widoki, jakie natura zwykle nam przedstawia — celowego

zwizku nam nie okazuj", i nie s „jednostk ani caoci".

A burza morska V Nie moemy powiedzie, e wiatr, który

wzburzy morze, e fale, szturmujce przez wieki i wieki brzeg

skalisty, robi to ze wiadomym celem, lecz widzc zaleno

ruchu wód od wiania wiatru i kruszenia si ska od uderze

bawanów-- widzimy to wanie, przez co poznajemy i czem
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okrelamy kad czynno celow. Cokolwiek czuje i myli

w tym wypadku „dusza wiata",i dla nas przejawy jej zdaj

sit; wiadomem przystosowaniem sit i czynów do osignicia

widocznych celów. I tylku takie zjawisk:! mog mie zwizek

ze sztuk i mog by* z ni porównywane. Ktokolwiek sta

naprzeciw tali pitrzcej si, stajcej dba przed czarn skal

brzegu i rzucajcej sit; w pianach i rykach wciekoci na

zrb skalny — ten nie moe mówi o tem, e, widoki natury

nie przedstawiaj nam „celowego zwizku" — nie s ..je-

dnostka, ani caoci". A strzelenie piorunu'.'' Jeste gdzie wi-

ksza, bardziej skoczona „cao" - „jednostka", dziaajca

z wikszym, cilejszym ..zwizkiem celowym?" Celowo, jako

wiadome denie do uzyskania czego okrelonego, nie da si

dowie w naturze — lecz jeeli w niej bdziemy szuka

tych objawów, które ks. Morawski uwaa za „prawa ducha",

kierujce „twórczoci" w sztuce to i tu i tam znajdziemy

nietylko analogiczne, ale w zupenoci identyczne zjawiska.

Poza celem praktycznym, poza jego przeznaczeniem uytecz-

nem dzieo architektury jest tak sam „organiczn celowo-

ci", jak lawina gazów, które si urway ze szczytu i zbu-

doway piramid, kierowane w tem prawem cienia. Archi-

tektura w dzieach epok bardzo odlegych, których cel i prze-

znaczenie znikny dla nas, których wiadoma twórcza sia —
naród lub czowiek rozwiaa si w proch, których ksztaty

nie maj podobiestwa do ksztatów naszych, z okrelonym

celem uytecznoci stawianych budowli — architektura taka,

rolii wraenie dzie przyrody i wtenczas ta celowo, któr

wyraa przyroda - celowo zespolenia przyczyn i skutków

widnieje w tym samym stopniu w dziele „ducha" — jak

i w dziele natury.

Malarstwo i rzeba . które w najfantastyczniejszych na-

wet utworach nie mog si w zupenoci oderwa od nala-
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dowania natury, tyle te tylko maj celowoci , ile jej jest

v naturze— gdy tylku tymi samymi rodkami, co ona, mog
zwizywa czci w jaka celow cao i uzewntrznia

„prawa ducha". Gdy soce owieca dany ,.kawa kraju", jest

on cay zwizany w jedn cao wiatem — które go prze-

nika i ogarnia wedug niezachwianych i staych praw, w któ-

rych nie widzimy wiadomego celu w pojciu pewnej uytecz

noci — ale te nie wicej widzimy go w dziele sztuki, je-

eli nie bdziemy na nie patrze z punktu jakichkolwiek na-

rzuconych mu przez etyk lub estetyk obowizków.

Jak dotd wic nie odkry ks. Morawski adnego szcze-

gólnego ..prawa ducha", któreby w myl jego zasady byo

wyczn tego ducha cicha i wasnoci - rónic go za-

sadniczo od natury, nie odkry takich przymiotów „twórczoci",

wynikajcych z „praw ducha", któreby nadaway dzieom

sztuki szczególne, wycznie tylko im waciwe cechy.

Lecz idmy dalej. ..Prawem ducha jest take wolno
- pierwiastek, o którym materya nie wie, a materyalizm nie

chce sysze. Tymczasem, któ nie zna wielkiej roli, jak gra

wolno w kompozycyi artystycznej?" — mówi ks. Morawski.

Otó, jeeli pierwsze trzy prawa — jak wykazaem, s wspól-

nemi prawami ducha i natury i jeeli duch wogóle jest ogra-

nie sony jakiemi prawami, to biorc loicznie „wolno ducha"

niczem si nie róni od tej ..wolnoci", jak przejawia natura.

Jeeliby wolno ..ducha" nie bya poddan adnemu porzd-

kowi, adnym prawom, gdyby bya zupen samowrol, brodze-

niem samopas, bez celu i adu — ' w takim razie byaby to

rzeczywicie wolno zasadniczo inna, ni w naturze— i byaby

to anarchia. Lecz przypumy, e jest taka „wolno ducha",

o ..której materya nie wie", i e ona ma by jednym z pier-

wiastków „twórczoci" wr sztuce; czy w takim razie to, co ks. Mo-

rawski mówi <• niej, jest dowodem faktycznym — albo kucznym
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jej istnienia? Sdz, e nie. I tak: „czemu obojtnymi nas zo-

stawia linia prosta, a ju zaczyna nam si podoba krzywa,

wijca, serpegiamento, jak ja z pieszczot nazywa * la Vinci —
jeeli nie dlatego, e pierwsza jest ju na oko zdeterminowan,

druga za daje nam przeczucie wolnoci".

Otó, dlaczego linia krzywa, amica si, czyli dlaczego

zmiana wrae potrzebn, wic przyjemna, jest ludzkiemu umy-

sowi, lepiej zapewne i bliej prawdy wytómaczy to moe
fizyologia mózgu, objaniajc przyczyny i objawy znuenia, ni

tsknota „ducha" za „wolnoci". Przyczyny tego zjawiska

tkwi w przyrodzonych warunkach funkcjonowania ukadu

nerwowego, 3 unormowane takiemi zjawiskami, które nie do-

wodziyby wcale „wolnoci ducha" - tylko wprost przeciwnie,

skrpowania go raateryalnymi warunkami czynnoci fizyolo-

gicznych. Lecz przypumy, e ..duch", widzc lini %wpegio>

mentou , cieszy si, gdy odpowiada ona jego potrzebie odczu-

wania wolnoci. Czy linia serpegiamento nie istnieje w naturze?

Ozy jest wynikiam „praw ducha" i uwarunkowanej niemi „twór-

czoci?" Czy chmiel lub powój wijcy si dokoa tyczki, czy

potok zaamujcy si po nierównociach gruntu, czy nakoniec

ir,i~, od którego ta „pieszczotliwa'' nazwa pochodzi, nie przed-

stawiaj li ii i | wijcych si? Sdz, e suszniejby byo przy-

puszcza, e „duch", szukajc w sztuce powtórzenia tych zja-

wisk, odnowienia tych wrae, które mu si cigle w naturze

narzucaj, „tworzy" lini amow — lini „serpegiamento".

Caa natura — caa materya tak „wolno" ukazuje w ka-

dym swoim przejawie, w kadym martwym, czy ywym two-

rze. Przeciwnie, Unia prosta daleko prdzej moe by w takim

razie uwaana za utwór ducha — gdy linia prosta jest wy-

tworem ludzkiego umysu i w tak doskonaym ksztacie, jak

j czowiek jest w stanie „stworzy", nie istnieje w naturze.

A dalej, jeeli ju mamy brn w ten spór tak „estetyczny",
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czy nie linia prosta jest symbolem najwikszej Bwobody? Czy

mówic: „i prosto do celu", nie rozumiemy pod tem niczem

ni.- -tamowanej swobody czynu? Wszelkie za n
serpegiamento(t

jest wynikiem przeszkód, które swobodnemu ruchowi stawiaj

warunki zewntrzne. Dalej ks. Morawski, zapomniawszy o tem,

co mówi o „abstrakcyi" i ideale w rzebie, mówi, e to

„wszystko co tcbnie wolnoci, co j nawet udaje", jak „ruchy,

bdbywajce si z atwoci i swoboda; -

, „czy formy, wyraa-

jce mono takicli ruchów" — „czy czyny moralne pod-

ni">lt-" — ..to wszystko jest czynnikiem estetycznym, kieru-

jcym twórczoci artystyczn i szeroko w niej panujcym".

Przypumy. Lecz co to ma wspólnego z prawem „wolnoci"

lacha? — I czy to wszystko oprócz „czynów moralnych",

które tu musz by wykluczone z pola dyskusyi, nie istnieje

w naturze, i czy malarz, przypumy, który nie wiedzc nic

o „twórczoci" i zamiowaniu ducha do wolnoci, skopiuje ta-

czcego na hali juhasa — czy malarz taki dzieem swojem

nie odpowie tym wszystkim wymaganiom „twórczoci?" Jeeli

tylko ks. Morawski myl swoj wypowiedzia w caoci —
jeeli to s jej ostatnie argumenta — to sdz, e tak — e
cisa kopia, e nawet momentalna fotografia taczcego juhasa

lub wijcego si wa bdzie w zupenoci spenia to „prawo

ducha-

Nakoniec jeszcze jedno prawo ducha, najsubtelniejsze ze

wszystkich, prawo: „denia do absolutu".

„Prawem ducha jest dno do absolutu, dno, obja-

, wiajca si w zakresie twórczoci artystycznej tem szczególnem

zjawiskiem, e dusza skonna jest lekceway formy przypadkowe

oskonale — które j przecie wypiastoway i zewszd

; otaczaj— wnika za w niemierteln istot rzeczy i t stara

si wyrazi, odgadn usiuje formy istot doskonae, typowe, które

i nie s przecie, jak pascy estetycy prawi, przecitn form
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widzianych — coby to byl za ndzny ko , któryby mia

przecitn miar, ksztat i si wszystkich istniejcych koni!

ale unosz sit; poi\ad rzeczywistoci, jako niedocige wzory, ta-

jemniczo spokrewnione z dusz, nie /'rzez to oczywicie, e sir

w znikomych odbijaj formach, ale przez to, e same s udzia-

em jeszcze \oyzszego ideau, <> którym dusza marzy". Postarajmy

si dobrze to zrozumie: „Dno do absolutu" objawia si

jako jedno z praw ducha w twórczoci artystycznej, czyli musi

si objawia w pewnych dostpnych naszym oczom kszta-

tach, — objawia si deniem do udoskonalenia tych kszta-

tów przez zblienie ich do najdoskonalszych, oajbardziej typ&,

wych ich przejawi)w - - wzory tych typowych ksztatów nie

istniej w naturze, gdy uie przejawiy si w „znikomych

formach", istniej, wic tylko w absolucie, „tajemniczo spokrew-

nione z dusza" jako idea, o którym ona marzy. Co z tego

wynika? e w duszy jest poczucie form wzorowych dla wszyst*

kich jestestw i rzeczy istniejcych na ziemi, form, o których du-

sza wie, niezalenie od „znikomych" i niedoskonaych ich prze-

jawów w naturze.

W duszy jest absolut konia, przypumy, poniewa ks.

Morawski o nim wspomnia, który si tajemniczo spokrewni

z dusz, jest koniem idealnym, nadkoniem, w którym nie ma

nic ze „znikomych" form, jakie ogldamy na pastwisku, jar-

marku lub w zaprzgu. Malarz wic, który usiuje wymalowa

konia jak najlepiej, nie idzie w tern deniu za adnemi for-

mami koni istniejcych, tylko maluje to objawienie konia, ten

wzór z po „nad rzeczywistoci, spokrewniony tajemniczo z du-

sz". Jednem sowem, nie bdzie to ani ko fryzyjski, ani

arabski, polski, angielski lub andaluzyjski — tylko ko — an

uml far sich — nie zaleny od wszystkich tych przypadko-

wych koni , jakie przedstawiaj pojedyncze rasy. Ko taki

w sztuce ni' istnieje — nietylko nie istnieje — ale w szt
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nie objawio si dotd denie do takiego konia w „formach

znikomych".

To wiec wszystko, co si dzieje midzy dusz a takim

nadkoniem, dzieje si w tajemniczych wiatach, niedostpnych

dla sztuki, która, jak dotd, dya do ukazywania koni typo-

wycfc rónych ras lub rozmaitego przeznaczenia - ze wzgldu

na ludzki uytek. „Dno wic do absolutu" tak okrelona,

jak to uczyni ks. .Murawski, nie odegraaby adnej roli w twór-

czoci artystycznej — poniewa wszelka „twórczo", wszelka

«poiesis" co tworzy — na to niema rady; — to za, co si

w sztuce nigdy nie objawia — w sztuce nie istnieje.

Ko w sztuce jak dotd objawia si w typowych for-

mach uamków absolutu — w formach ras poszczególnych i ty-

pów, wynikajcych z uytku, jaki czowiek z konia dla siebie

dobywa, (irecy, którzy, jak wiadomo, najwicej dostarczali do-

wodów dla estetyków, mówicych o deniach do absolutu —
Grecy na fryzie Partenonu robi dwa typy konia: wierzeko-

i pocigowego. Pierwszy jest krótszy, lejszy i mniejszy

od koni, zaprzonych do wozów; i tak jest z koniem w sztuce

cigle i zawsze. Oprócz miernot, które nic do sztuki nie wno-

sz i nic nie bior z natury i które tworz formy, nie bdce
ani indywidualnoci rasy, ani osobnika — wszyscy artyci

wszystkich czasów dyli w przeciwnym kierunku, ni chce

teorya praw ducha. Ko „doskonay" — ko, który dy do

absolutu, znajduje si tylko w atlasach anatomicznych i pod-

rcznikach weterynaryi — ale w sztuce, od paskorzeb asy-

ryjskich do konia Fremieta, na którym jedzie Joanna d"Arc —
takiega „absolutnego" konia niema.

Lecz przypumy, e „dno do absolutu" jest czem

udowodnionem, e bdc sama czystem pojciem, w skutkach

swoich jest jednak widzialn i dziaa wedug pewnych praw,

jak atom , niedostpny zmysom — a jednak tumaczcy
SZTUKA I KRYTYKA. 14
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budow wszechwiata. Dno taka musi si przejawia sta-

raniem o udoskonalenie form - inaczej nic bymy o niej nie

wiedzieli Otó, ozy taka dno, takie staranie nie daje si

adna inna 1'unkey duszy, adna inna przyczyn objani -

a przynajmniej czy niema analogicznych objawów, dajcych

mono innego tumaczenia tego ..prawa ducha"? Trzeba za-

pamita, e tu chodzi o sztuk — o to, jak ta dno
objawia si w jej dzieach, podnoszc je na ten stopie, na

którym ju si przejawia nietylko samo naladownictwo na-

tury — lecz i „Twórczo". Otó ks. Morawski sdzi, e
„twórczo" artystyczna unika form przypadkowych — dla-

tego, e dy do ..absolutu". Zdaje si jednak, e nawet bez

tego denia, umys ludzki drog obserwacyi natury i uwia-

damiania swego stosunku do rzeczy — stosunku zwykle inte-

resownego — zatrzymuje si na okazach typowych, majcych

maksimum cech dodatnich — lub ujemnych — w stosunku

do ludzkich potrzeb. Ogrodnik wybiera najpikniejszy, najbar-

dziej pachncy kwiat dlatego, e posiada on maksimum tych

cech, które jemu — ogrodnikowi — robi przyjemno, które

zadawalniaj jego wzrok barw i ksztatem, powonienie za-

pachem. Inny ogrodnik z tysica buraków wybra ten, który

zawiera najwikszy procent cukru, wyhodowa z niego na-

siona, zasia i znowu wyhodowa w najlepszych warunkach

nowe buraki — a doszed do typowego buraka cukrowego —
majcego wszystkie wymagane od takiej roliny przymioty

w najwyszym stopniu. Co robi hodowca koni, lub byda?

Czy dy do absolutu? Bynajmniej. Obserwujc dokadnie na-

tur zwierzcia i wiedzc, które jej przymioty s jemu —
hodowcy — najpotrzebniejsze, stawia to zwierz w warun-

kach najdoskonalszego rozwoju, krzyuje osobniki, posiadajce

najwybitniej rozwinite te cechy — i voytwa/r%a typ konia

wycigowego, bojowego lub pocigowego — typ krowy doj-
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nej lub wolu opasowego; wytwarza bez myli o absolucie

doskonae osobniki, które s jakby krysztaem cech pewnej

rasy. I jeeli przypadkiem w tak hodowanem stadzie zjawi

si osobnik, który niema cech typowych, bdcych ideaem ho-

dowcy, bdzie on skonny ..t przypadkowa i niedoskona

form", któr lekceway — usun ze siada, zupenie tak

samo. jak „duch", przejawiajc ..dno do absolutu". Jest to

nietylko analogiczne — lecz identyczne zjawisko z tein. co

ks. Morawski uwaa za ..prawo ducha", warunkujce „twór-

czo". Nieinaczej postpowaa Sparta, hodujc dzieln ras

swoich obywateli — nieinaczej — cho nie tak bezwzgldnymi

rodkami cala Grecya hodowaa pikn ras ludzi, którzy

z gimnazyów, z aren zapaniczych przeszli w postaciach bo-

gów i bohaterów na otarze, szczyty i fryzy wity. Grecya

osigna w nich swój absolut ciaa ludzkiego. Przyszo chrze-

cijastwo i zaczo hodowa inn ras ludzi — zaczo dy
do innego absolutu. Czoo Jowisza, barki Herkulesa, ramiona

Hery lub biodra Kiprydy przesta)' by kracowym ideaem —
bsolutem ycia i sztuki. Z wychudzonych, umczonych cia

o zapadych piersiach, wycieczonych rkach i nogach, o zwi-

dych biodrach i zgitych ze sterczcemi komi barkach,

wznosi si gowa o zapadych policzkach, z której patrz

w niebo oczy z wyrazem tsknoty i cierpienia lub miosnej

nadziei. „Zdrowe bydl" greckie ustpio miejsca moe cho-

remu, ale niemniej wzniosemu czowiekowi. Absolut owych

czasów skrystalizowa si w jednym cudownym posgu kobie-

cym — znajdujcym si w którym kociele norymberskim.

Lecz Grecya zniszczona, zdeptana stopami, stratowana kopy-

tami najedców, zaorana pugiem czasu, zasypana rumowi-

skami swojej chway, wielkoci i pikna, podniosa si znowu —
i znowu sztuka i ludzko zaczy dy do innego absolutu.

Gdzie wic jest ten absolut, -który wedug ks. Morawskiego

14*
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jest prawem ducha, warunkujcem „twórczo" \\ sztuce .le-

eli t«> jest tylko wewntrzne poczucie, którego wcielenie jest

niemoliwe, w takim razie nie moemy tego prawa ani od-

szukiwa w sztuce, ani niem mierzy jej wartoci. Sztuka jest

taktem, który rozpoznajemy zmysami, który jest rzecz, two-

rem naszego umysu, naszych zmysów i naszych rak, — jest

czem, czego nie moemy ani mierzy, ani rozpoznawa i oce-

nia przy pomocy oderwanego absolutu — przy pomocy

. Ta „dno do absolutu" jest czem, tak nieokre-

lonem w teoryi ks. Morawskiego, e si rozwiewa za naj-

lejszem dotkniciem, e nie mona jej w aden sposób zwiza
z takim faktem konkretnym, jak dzieo sztuki. Ks. Morawski

mówi, e ona, ..lekcewac formy przypadkowe i niedoskonale,

które j przecie wypiastoway (V i zewszd otaczaj — wnika

w niemierteln istoty rzeczy, i t stara si wyrazi, odgadn

usiuje formy istot doskonale", które „unosz si ponad rzeozy-

wistoci, jako wzory niedocige, tajemniczo spokrewnione

z dusz". <"zy moemy co tak niewiadomego, nieuchwytnego,

co, jak ta trawa z góralskiej bajki, której nikt nie widzia

i nikt nie wie, jak si nazywa, czy moemy bra, za miar

czegokolwiekbd, za wykadnik jakichkolwiek wartoci, lub

za prawo? Prawa s zwykle cilejsze od tego, czem rzdz,

gdy od praw s wyjtki,— ale to prawo „denia do abso-

lutu jest czem bez granic, bez wtku, bez treci — czem,

co z niczem w sztuce i niczem w ywej ludzkiej duszy niema

przylegajcych boków, przystajcych paszczyzn. Ks. .Morawski,

eby nie zostawi ju adnej wtpliwoci co do absolutnej

nieuchwytnoci tego prawa, mówi, e ono polega na „tajemtti-

czo spokrewnionych z dusz" wzorach i dodaje „nie przez to

oczywicie, e si w znikomych odbijaj formach11
, ale przez to,

e „s udziaem jeszcze wyszego ideau, o którym dusza ma-

rzy. Tak wic, to prawo, które okrela twórczo, które dla
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duszy jest jakby wiatem, mod, przy pomocy której ona

szuka najdoskonalszych tonu dla sztuki, to prawo tak nieuchwy-

tne, nieokrelone, nie do pojcia w zwizku ze sztuka, nie

wie si z adnemi formami znikomemi, w których si sztuka

objawia. Czeme jest w takim razie to „prawo ducha", ta

„dno do absolutu"? Albo Nzczem, albo jest czem, czego

w znanych dzieach sztuki niema, a o czem wiedz tylko

estetycy, na zasadzie im tylko wiadomych sposobów poznawa-

nia prawdy. W kadym razie tak, jak je okreli i wytuma-

czy ks. Morawski, jest ono nie do uycia w kwestyach doty-

czcych sztuki. Moe ono moe suy do wyjanienia jakich

innych zagadnie ducha, ale uyte do wytumaczenia „twór-

czoci'' w sztuce, okazuje si zardzewiaym gratem metafi-

zycznym, który tylko zawadza, plcze i gmatwa i tak ju

trudn do rozwizania zagadk — jak jest sztuka.

Ks. Morawski nie ma takich wtpliwoci, koczy owszem

t cz swojej pracy, stwierdzajc dodatni jej wynik w na-

stpnych sowach: „Z pooenia sztuki poredniego midzy

natur a dusz wyprowadzilimy istnienie i charakter twór-

czoci, a z niej wysnulimy prawa, podug których si od-

bywa i które znamionuj jej pokrewiestwo z dusz". Otó

ja sdz, i dostatecznie jasno wykazaem, e pierwsze cztery

„prawa ducha" s wspóln wasnoci caej natury — w jej

najmateryalniejszych nawet objawach. „Prawa" te, wprowadzone

zatem do sztuki, bynajmniej nie warunkuj „twórczoci" w tern

rozumieniu, w jakiem j bior ks. Morawski i hr. Tarnowski,

to jest, jako co, co stoi ponad natur, ponad prawd, ponad

odtworzeniem w dziele sztuki ycia i natury takiemi, jakiemi

one s. Owszem, te pierwsze cztery „prawa ducha" mog si

znajdowa tak dobrze w obrazie, którego jedynym celem b-
dzie odtworzenie przypadkowego momentu z natury, jak

i w zdjciu fotograficznem, które jest obrazem, zrobionym
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przez czowieka przy pomocy aparatu i kliszy. A dalej, po-

niewa tak jest - wic wszystkie te cztery prawa ducha

daj si w sztuce wcieli tylko przy pomocy ksztatu, barwy

i wiata, które si nie daj od nich oddzieli, które s cile

z ich istota zwizane, bez których w sztuce te „prawa du-

cha- nie mogyby si przejawie. Wszystkie wic te tak oder-

wane, tak poza matery i prawd istniejce ..prawa" w re-

zultacie podlegaj tej samej mierze, któr ks. .Morawski i lir.

Tarnowski z takiem lekcewaeniem, a nieraz z szyderstwem,

zrzucaj na karb rzekomej ciasnoty. ..ekluzywnoci" moich

poj. Jedno wic tylko prawo „dnoci do absolutu" jest

rzeczywicie ponad prawd i sztuk — poniewa ono niema

zwizku bezporedniego ani z yciem, ani z natur, ani ze

sztuk — a jako takie nie moe nic nam w sztuce wyjani

i nie mona na idem nic. ani w samej sztuce, ani w jej teoryi

zbudowa.

Twórczo w sztuce i wo^óle w wiecie ludzkim istnieje,

gdy czowiek wytwarza rzeczy i pojcia poza nim, poza jego

dzieem nieistniejce, — lecz widocznie twórczo nie jest tem,

za co j ma ks. Morawski. Ja jestem wobec takich zagadnie

prosty i szczery, — ja po prostu mówi: nie wiem i adnemi

kombinacyami wyrazów tej luki mego umysu nie maskuj

i nie zapeniam; — czekam a psychologia na te zagadnienia

odpowie, jeeli potrafi. „Prawa ducha" istniej bez adnej

wtpliwoci, ale nie daj si one wyjani tem, co ks. Moraw-

ski o nich mówi, i s zapewne cakiem inne co do treci,

skoro nie daj si pokry teory „twórczoci" podana, przez

ks. Morawskiego.

Dlaczego malujemy i dlaczego potrzebujemy patrze na

obrazy — tego nie wiem. Ale wiem, jak malujemy i nawet

wiem troch, jak patrzymy, — o tem te mówi i to s rze-

czy tak ciekawe i wane w sztuce i jej teoryi, i nie ucie-
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kajc si do absolutu, ju si ma morze zagadnie do roz-

wizania.

„Ekluzywno" moja redukuje si do tego, eby nie

wprowadza '1" sdów o sztuce takiej miary, która sama niema

granic. Dlatego te nie wprowadziem, jako podstawy moich

adów o dzieach sztuki, pikna, bynajmniej za nie dla-

jak si to zdaje ks. Morawskiemu i hr. Tarnowskiemu,

ebym chcia pikno usun ze sztuki lub wiata. Pikno jest

tal- dalece subjektywnym pierwiastkiem, i nie moemy zna-

le na nie takiej miary, na którbymy si wszyscy zgodzili.

Spór o to, co jest lub nie jest piknem, wypenia nieustannie

umysowo ludzka: od prywatnych rozmów o piknie

kroju sukni lub kapelusza — do wielkich turniejów estetycz-

nych -- dotd niewyczerpany, dotd bez rezultatu, dotd nie-

zakoczony. W cigu tej polemiki np. wystpio ju kilka

racych przeciwiestw. Praksyteles uwielbia malowan rze-

b — ks. Morawski uwaa j za stojc niej „bardzo nie-

w biednego smaku'': ks. Morawski uwielbia obrazy Claude

Lorainea, ja mog je oceni krytycznie i uzna ich zalety,

ale nie mog ich znosi; ja nie mog patrze na obrazy Ru-

bensa z tematami religijnymi, ks. Morawski znajduje, e Ru-

bens „tyle cudoumych Wniebowzi namalowa". Góral, który

si z oddziaem wojska w czasie wicze dosta w yzne

równiny wgierskie, opowiada o „strasznych, okrutnych pusty-

niach- przez które przechodzi, a na których, jak si poka-

zuje, koysaa niezmierzonymi anami pszenica, natomiast, gdy

ujrza „turnick 14 na Morawach, tak si w ni zapatrzy, e
si potkn i „wykopyrtn" z szeregu. Kto inny tymczasem

mówi: „Co widzicie piknego w tych górach? tylko zasaniaj

widok i nic wicej".

Gdyby ludzie postanowili, e bd mierzy przestrze

jaka miar, której nadaliby nazw, a nie wiedzieli gdzie si
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ta miara zaczyna i gdzie si koczy, czy mogliby ni zmie-

rzy cokolwiekbd? Tak jest dotd z piknem. I lir. Tar-

nowski i ks. Murawski, którzy podjli sir mnie dowie, e
pikno jesl czemu ja nic przeczyem — nic dowiedli nie,

poniewa wszystkie ich okrelenia musza, szuka dalszych okre-

le, sa mniej lub wicej obrazowemi przypowieciami, po-

równaniami, luli wyrazem protestu, opartego na subjektywnem

poczuciu, — a ostatecznie od subjektywnie odczuwanego zado-

wolenia ze zgodnoci danego zjawiska z nasz dusza, lub na-

szym stanem duszy — dalej nie poszli — czyli wynaleli

miar, która nie ma pocztku ni koca.

Kwestya to jednak zbyt waaia w estetycznych sporach,

zajmujca zbyt duo miejsca w teoryach i zarzutach ks. Mo-

rawskiego i hr. Tarnowskiego, ebym móg j zby tak ry-

czatowo. Jest to te jedno z „praw ducha", które moi kry-

tycy na swój sposób okrelaj i formuuj, i zdania ich za-

suguj na bliszy rozbiór.

lir. Tarnowski nie zapuszcza si w takie mgliste labi-

rynty metafizyczne, jak ks. Morawski; — sam mówi o sobie:

„Mówimy ex dbundardia cordu tylko i ze szczeroci prostego

czowieka"; — i czsto mówi on zupenie to samo, co ja

uznaj za prawd, zarzucajc mi jednak jednoczenie, e ja

mówi wprost przeciwnie. Kazi go widocznie tre moich arty-

kuów o sztuce brakiem w nich tych nieokrelonych, lecz

dajcych si za to dowolnie przez kady umys do jego indy-

widualnych waciwoci docign, zwrotów o piknie, ideale,

dobrze, Bogu — i w t luk moich dowodze wrzuca on

swoje ex dbundantia cordis pochodzce, szczere protesty czo-

wieka, który doznaje pewnych wrae od sztuki i uzupenia

je niedowiedzionemi teoryami estetycznemi.

To te tam. gdzie ks. Morawski pisze zawiy traktat

peen sprzecznoci, hr. Tarnowski mówi wprost tak: „eby
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pikno nie miaa swojej istoty wasnej, a zatem swoich praw

wasnych, eby bya osobistem tylko upodobaniem bahem

i zmiennem jak moda — nie! w to wierzy nam trudno".

I mnie uwierzy trudno, poniewa widzc w caym

wszechwiecie, e kade zjawisko jest uwarunkowane pewnymi

Bzeregami przyczyn i skutków, pewnemi prawami, uwierzy

trudno, eby pikno, które w ludzkiej umysowoci zajmuje

takie ogromne miejsce — eby pikno tych praw nie miao —
ja tylko praw tych nie znam, wic nie bior ich za miar tego,

co znam. a tern mniej tego, co ledwie przeczuwam. Hr. Tar-

nowski sam mówi. e: .. I prawda i pikno ma swoje jeste-

stwo wasne, jest niezmienna i bezwzgldna — tylko w zasto-

powaniu, przechodzc />/:*-. umys ludzki zawsze ograniczony, wzgldn

. ti zupen nie fest nigdy". Znowu wic jestemy w zgo-

dzie. Sztuka jest zastosowaniem pikna i prawdy: — na ocenienie

tej ostatniej mam pewna miar, mog zrobi równanie, mam
trzy cyfry do porównania: dzieo sztuki, natur i moj du-

sz, — na ocenienie pikna, mam tylko przeciwstawienie mo-

jej duszy — piknu. Ile wic dusz, tyle jest miar pikna. Nie

kady zapewne Maciek lub Wojtek ma rón i jasno uwia-

domion miar na pikno, to nie ulega wtpliwoci. Upodo-

bania si upowszechniaj, ogarniaj cae tumy jednem poj-

ciem pikna. Pikno ma swoje epoki, swoje stany, okresy

trwania. Barok albo rococo wyerao jak robactwo wntrza go-

tyckich katedr, zasklepiao ostrouki gotyckie swymi paskimi

obkami, zalewao tynkiem ebrowania sklepie i lasków ani

filarów i rozpocierao gipsatur swoich paskich ornamentów

i bogaetwo swojej malowniczoci po strzelistym i wzniosym

gotyku. Kto mia racy? Czy zjadany gotyk, czy rcy Zopff

My mówimy, e gotyk, my, eklektycy XIX wieku, oddajemy

lub wracamy cze kademu piknu i wracamy gotyk do

jpgo pierwotnego stanu, do jego praw wydartych i sponiewie-
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lanych przez pikno innego typu. Jednym z najpikniejszych

objawów tej restytucyi praw gotyku jest koció Panny Ma-

ryi — ilu którego Matejko wniós oapowrót dusz gotyku,

przepojon swoja, wielka i dziwn indywidualnoci. Kto mia

racy, czy ów biskup, czy proboszcz, który stawia te otarze

z czerwonego marmuru i mia, podobno, Bprzeda otarz Wita

Stwosza, czy te Matejko, który wypiewa tam swoja litani

W tej wietnej gloryi barw?...

Z orzecze lir. Tarnowskiego wynika, e i prawda i pi-

kno s w sztuce konieczne, e jakkolwiek prawda bez pikna

sztuki nie stanowi, ale pikno bez prawdy nie moe istnie.

Poniewa ja widz cae setki, moe nawet tysice dzie sztuki,

w których tego, co ja za pikno uznaj, niema, poniewa

z drugiej strony widz, e wszystkie przeze mnie i wielu in-

nych ludzi za pikne uznane dziea sztuki nie s bez prawdy,

musz uzna, i w dzieach sztuki ^malarskiej, rzebiarskiej

i poezyi) pierwiastek prawdy jest powszechniejszym, konieczniej-

szym od pikna.

Alboby wic naleao wyprztn muzea sztuk piknych

z dwóch trzecich dzie sztuki w nich zawartych i zoy je

w zbiorach czego, co jeszcze niema nazwy — albo te

uzna, e dziea te — to jest brzydkie — maj prawo wspól-

nego pobytu z dzieami piknemi na zasadzie pierwiastku

prawdy, który je z niemi czy i jest podstaw twórczoci

artystycznej.

Hr. Tarnowski w jednem miejscu tak mówi o tern, czem

waciwie jest pikno: „Niejeden artysta czuje instynktem,

e nie jest zdolnym stworzy obrazu piknego (mówimy

piknego c- prawdzoem znaczeniu sowa, nie w znaczeniu regu-

larnych profilów i wielkich oczów, ale ycia, wyrazu, prawd/}

poczonej z poezy, która nie wycza bynajmniej ani fizycznej am

moralnej brzydoty". Có to wszystko znaczy? To znaczy: e
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pikno jako co, co ma ..swoje jestestwo", nie istnieje, po-

niewa to, co lir. Tarnowski podaje tu jako cechy piknoci,

jest istot prawdy, — „pikno, która nie wycza brzydoty",

jest piknoci tak wielostronn i rozcig, e obejmuje wa-

ciwie cale ycie, bez wycze i w takim razie teorya sztuki,

mogaby przesta uywa tego terminu — i zadowoli si

w zupenoci prawd.

Dalej, mówic o zmiennoci mód i smaków w sztuce,

pisze: „Wszystkie te mody, te przemijajce upodobania prze-

szy, a pikno prawdziwa, pikno absolutnej najblisza, zostaa

na >wojem miejscu w niemiertelnej chwale swojej rzetelnoci

swojej prawdy istotnej, wiekuistej, niezmiennej, jak fizyczna

natura ludzkiego rodu i jak istota ludzkiej duszy, któr od-

dawaa w swoich arcydzieach najlepiej, najwyej, najmdrzej".

To jest nawet piknie powiedziane, ale jak to moe mie

wag w teoryi sztuki? Czy z tak niecis miar, która z jednej

strony dotyka niewiadomego wiata ..absolutnej piknoci",

a /. drugiej „fizycznej natury ludzkiego rodu" i „istoty du-

szy - czy z tak miar mona mierzy lub ocenia zjawi-

ska tak konkretne, jak dziea sztuki? Jest to szereg zagadek:

od „piknoci prawdziwej- do ..istoty ludzkiej duszy" — za-

j

gadek, które wyraaj rozmaite przeczucia, powstajce pod

wpywem wrae od pikna, i które wymagaj rozjanienia

i wytumaczenia, zanim dadz si uy za wykadnik jakich-

kolwiek wartoci. To jest wszystko, co hr. Tarnowski mówi,

charakteryzujc, czy okrelajc pikno. Sdz, e nikt, wni-

knwszy w istot tych okrele, nie bdzie mia wtpliwoci,

e przy pomocy takiej teoryi niepodobna sztuki mierzy, oce-

nia i niepodobna si porozumie co do jakichkolwiek kwestyj,

majcych ze sztuk zwizek. „Pikno absolutne" jest to co,

o czem nie mamy absolutnie adnego pojcia — a to jest ta

ostatnia instancya, w której si maj rozstrzyga bez apelacyi
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sprawy sztuki! Czy* nie suszniej w takim razie jest mówi
O ksztacie, barwie i wiatocienia, wyraajcych „wyraz, y-
cie, prawd- choby nawet „poczon z poezy" — mó-

wi o czem, na co moemy znale miar i sd, oparte na

porównaniu z natura? lir. Tarnowski mówi z powodu zych

obrazów: „Biedna natura, wielka artystka, która wszystko wa-

nie harmonizuje, wszystkie sprzecznoci umie godzi, gdyby

moga, wydaaby takim swoim wielbicielom i naladowcom

proces <» oszczerstwo--. Otó, natura zapomoc obiektywnej

krytyki, opartej na poznaniu prawdy w sztuce, wytacza i roz-

Btrzyga te sprawy z wzgldn przynajmniej susznoci nie-

dostpna dla wyroków, opartych na „absolutnej piknoci".

..A pikno, zapyta kto. czy nie jest take prawem arty-

stycznej twórczoci? — O piknie ju mówimy: bo czeme
jest to odzwierciedlenie si ducha w materyi, jeeli nie pikno-

ci?..." Tak koczy ks. Morawski cz swojej rozprawy,

powicon ,,twórczoci", uwarunkowanej przez ..prawa du-

cha u
. Pikno wic jest streszczeniem tych wszystkich praw,

których warto dla teoryi sztuki, których wyczn naleno
do ducha wyej scharakteryzowaem. Oczywista rzecz, i wie-

dzc, jak dalece te „prawa ducha" s niejasne, niepewne, nieo-

krelone, jak mao s jego wyczna waciwoci, nie mona
i od /ii>-/://// ks. Morawskiego, od tej ich syntezy, spodziewa

si wikszej cisoci, wikszego uytku w krytyce sztuki, ni

od „absolutnego pikna" lir. Tarnowskiego.

Ks. Morawski rozdzia o Piknie zaczyna pytaniem, zwi-

zanem z ostatecznymi wnioskami rozdziau o Twórczoci. „Ale

co jest tej twórczoci k o lice ni J ('o sztuka stworzy usiuje?"

i odpowiada: ,.< 'czy wicie — pikno. Od tego si nazywa

sztuka pikn, i tem sic róni od nauki i od rzemiosa". Dalej

stwierdziwszy, i kwestya: Co jest pikno? — jest zagadka.

której rozwizania szukaj, napróno od wieków estetycy, przy-
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toczywszy Platona, w. Augustyna, Tomasza z Akwinu, wre-

szcie Baumgartena, ks. Morawski znajduje, e chocia w orze-

czeniach ich znajduje si co prawdziwego, jednak „skoro spró-

bujemy je stosowa do rzeczy konkretnych, spostrzegamy, e s
nituyteczne, nie znajdujemy zwizku midzy temi abstrakcyami

a rzeczywistoci;". Naley w teni miejscu sobie przypomnie,

e tak si dzieje ze wszystkiemi innemi „prawami ducha".

Palej przytacza ks. .Morawski bezskuteczno konkursu Aka-

demii paryskiej „na najlepsze orzeczenie pikna" i przychodzi

do wniosku, e nietylko nie moemy wiedzie, co jest pikno,

ale nawet nie daje sit; ono po prostu okreli, gdy tam, „gdzie

oprócz myli wchodzi w gr uczucie, tam juz pojcia trac wy-

Zgodnie z tern ks. Morawski mówi, i moemy
pikno tylko omówi „przez pewne wyjanienie i wskazanie

cech najwybitniejszych w rzeczach, które owe przymioty pi-

kna) najpeniej posiadaj". „Takie tylko orzeczenie pikna jest

moebne", konkluduje dalej i susznie dodaje w kocu, e
adne podobne wyjanienie „nie moe suy, ani by istotnie

zrozumianem bez konkretnych wyjanie i wypenie — któ-

rych bd co bd szuka trzeba w óbserwacyi, w podgldaniu

i rozbiorze zjawisk, którym pikno przypisujemy, jakote stanów

duszy, w których j>/>j,/"> uywamy".

Daleko zatem odeszlimy od „praw ducha", od tego

absolutu, którego pikno jest ostatecznym wyrazem, od tych

marze o formach, unoszcych si nad rzeczywistoci. Este-

tyka ks. Morawskiego zwija skrzyda metafizycznego lotu

i schodzi na dobr drog skromnego badania stanów duszy,

powstajcych pod wpywem wrae od rzeczy, które za pi-

kne uznajemy. Idmy zatem dalej i zobaczmy, czy ks. Mo-

rawski na tej drodze si utrzyma, czy poszed we waciwym

kierunku i dokd zaszed.

„Piknem — mówi on — nazywamy to, co nam si po-
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doba". Lecz — dodaje — nie kade upodobanie jest upodo-

baniem w piknie; takiem jeal tylko „jakie szczególne, czy-

ste, delikatne, bezinteresowne, które harmonijnie nastraja i pod-

nosi dusz". Dalej, poniewa pii-k ii< > „wchodzi do duszy przez

zmysy" warunkiem doznania wraenia pikna jest w pierw-

szym rzdzie „dogodzi odpowiedniemu zmysowi pewnem do-

strojeniem, zgodnoci z organicznemi jego prawami", gdy
„jeeli zmys jest obraony, to odrazo powstaje niesmak —
i delikatny czar piknoci ju sit; rozwia". Nastpnie z tera

wiacniem zmysowem kojarzy si czynno wyobrani, która

„potrca uczucie, porusza serce, a na to wszystko patrzy ro-

zum, który, nawet kiedy si zdaje na j bierniej zachowywa,

zawsze przecie swerai wskazówkami i wymaganiami wpywa

na ruchy innych si duszy". Sowem, ks. Morawski grupuje

tu wadze duszy, potrzebne nietylko przy odbieraniu wrae
pikna — lecz tak samo przy kadej innej sferze poznawa-

nych zjawisk. Brzydota nie inaczej moe by poznan, jak

tylko wspódziaaniem tych samych procesów umysowych.

Idmy dalej: „jeeli która z tych si, czyli wadz we-

wntrznych bdzie niezadowolon z przedmiotu, który wszed

do duszy przez zmysy, powstanie zawsze jaki rozdwik, za-

mt, jaki rozstrój w upodobaniu estetycznem, które wanie

zupenego zestrojenia i harmonii z dusz wymaga". „Ostate-

cznie wic przedmiot, który mamy uzna za pikny, wnikajc

do gbi naszego „jau, zadowoli musi wszystkie wadze i siy

duszy, z któremi si w naszera wntrzu spotyka". Zadowoli

za nas moe „przez pewn kongruency, przez zgodno

z istotnemi prawami i wymaganiami tych wadz wewntrznych",

czyli przez „zupen kongruency przedmiotu z wymaganiami pod-

miotu'1
. Dotd wic wiemy tylko o warunkach, przy których

tworzy si w nas pojcie, e dana rzecz jest pikn — wa-

runkach, które, odrzuciwszy parafraz w jzyku filozoficznym.
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Btreszczaj si w tern prostem i pospolitem orzeczeniu, posta-

wionem aa pocztku przez ks. Morawskiego: „Piknem nazy-

wamy to, co nam si podoba" — czyli, e miara pikna jest

nasz stan subjeldyumy wobec pewnego zjawiska.

Wice „dusza ludzka przedstawia si nam jako miara

piknoci" - mówi ks. Morawski i pyta dalej: „ale czy kada

dusza jest zarówno t miar?" — odpowiada za: „Rozumie

si. e o ile jaki czowiek jest duchowo nierozwinity, albo w pe-

wnej czci swej duchowej istoty „atrofiowany", o tyle jest

niezdolny normalnie odczu i oceni pikna". Zatem „dusza,

jako miara piknoci-, nie ma pocztku ani koca, i z góry ju

naley przypuci w niej zboczenia, stany „nienormalne", któ-

rych zakres oczywicie musi by niesychanie szeroki wobec

znanej, nawet przy powierzeh ownem badaniu, rónorodnoci

odcieni norm ludzkich charakterów. Dzicy, którzy suyli jako

dowód przeciw prawdzie, teraz su jako przykad tych wa-

nie zbocze rozwoju duszy, tych „atrofii" i nie „normalno-

ci". Lecz trzeba pamita, e gdy chodzi o rónice wyobra-

e o piknie, ludzie jednej rasy, jednej kultury, wierze,

trdy yi. stanowiska spoecznego i wyksztacenia naukowego,

przedstawiaj rónice i przeciwiestwa, nie dajce si przez

adne kompromisy zagodzi. I w tym wypadku niema tej

trzeciej jednostki do porównania, jak jest natura przy rozpo-

znawaniu prawdy w sztuce. Tu wprost si czuje i mówi: To

mi si nie podoba, wic jest brzydkie! I suszno takiego

sdu uie podlega adnej rewizyi, adnej apelacyi, co zreszt

wynika z twierdze samego ks. Morawskiego . Przy pewnym

zbiegu warunków wytwarza si to, co nazywamy smakiem

pewnej epoki cywilizacyjnej, kiedy pewn grup ludzi ogarnia

jedno upodobanie i jedno pojcie pikna; — lecz nie jest to

ani trwae, ani niezmienne, ani wieczne jak ludzko, jak nor-

malna ludzi. a natura, — ludzka dusza, — to trwa pewien okres
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i znika, potem przychodzi nowe, inne pikno i to znika, ust-

puje miejsca innemu - i tak jest dotd bez koca.

Dosza ludzka tiiiikcyoiinje w wielkich zarysach cigle

jednako, stany duszy, odpowiadajce uwiadamianiu pikna,

sa te same zawsze i wszdzie. Botokudos z krkiem, wpra-

wionym w warg, utatuowany lub umalowany i obwieszony

piórami papug, wzbudza te same uczucia, wywoujc wraenie

pikna w innym Botokudosie, co lilia polna i Salomon ka-

picy ml zota w ludziach, którym sit; podobaj. Wraenia, uczu-

cia i proces ici powstawania s te same, lecz przedmiot, który

je wywoa jest cakiem inny, a dla teoryi, dla krytyki, która

sd swój opiera na "Piknie, musi by ono czem tak okrelo-

nem. tak wiadomem i staem, jak dla zbijanej przez ks. Mo-

rawskiego i lir. Tarnowskiego krytyki, która si opiera na

ocenieniu harmonii barw, loiki wiatocienia i doskonaoci

ksztatów, wyraajcych natur — jest prawda.

Ks. .Morawski mówi, e powszechne gosowanie owiad-

czyoby sit; na pewno za Salomonem, kapicym od zota, nie

za lili poln, któr za pikniejsz uzna Chrystus, — dlatego,

e do zrozumienia lilii
,,
potrzeba pewnego wyksztacenia umy-

su, do jakiego wiksza cz ludzi nie dochodzi". Gdzie s
w takim razie prawa ducha? Gdzie s te formy idealne, które

cho istniej poza rzeczywistoci, jako „tajemniczo z dusz

spokrewnione", musz by w myl ks. Morawskiego jej znane —
musza stanowi cz jej wiadomoci? Gdzie s one w tym

wypadku i czemu opuszczaj dusz w tej chwili i przestaj

jej sdem kierowa? „Prawa ducha'', jeeli nie s jedynie ze-

stawieniem tycli dwóch wyrazów, musz by stae, nizraienne

i stale w kadej czynnoci ducha obecne, a jeeli pikno

jest ich syntez, w takim razie dla dusz wogóle nie powinno

by adnych co do niej wtpliwoci, — a tymczasem Salo-
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m< n i lilia, dzi jak dawniej stanowi krace przeciwiestw

dla sdów o piknie. Gdzie wic jest prawo?

..Waciwa miara pikna jest ostatecznie czotciek idealny:

t. i. podmiot, w którym przypuszcza sie natur ludzka, rozwi-

wszechstronnie i doskonale, podug istotnych teje na-

tury praw i wymaga". Czyli, e „pikno", która ma by
sama miar wartoci dzie sztuki, której definicyi szukano

zreszt od wieków napróno, — czyli, e ta miara tak nie-

wiadoma, ta trawa bez nazwy z bajki, ma by jeszcze mierzona

nowa zagadk ^czowiekiem idealnym
1
*, o którym tyle tylko

moemy „przypuszcza", e jest rozwinity podug istotnych

„ludzkiej natury praw i wymaga". Lecz jeeli ten czowiek

idealny jest nieznany, tera niemniej stao, trwao i niezmien-

no pewnych przymiotów ludzkiej natury jest nienaruszaln,

czyli, e dla trwaej harmonii podmiotu z przedmiotem jest

podstawa faktyczna w tej zasadniczej niezmiennoci ludzkiej

duszy. — a tymczasem ludzko dotd nie zgodzia si na aden

stay idea pikna, dotd nie znalaza przedmiotu, któryby mia

niezmienn warto dla wszystkich czasów i pokole. Karta-

gicz}ey. Rzymianie, Persowie, Grecy, Turcy, Stawianie, Ger-

manowie i Chiczycy, maj natur wedug jednych praw i wy-

maga zbudowan; — od bieguna do bieguna jk bólu, skarga

rozpaczy, westchnienie mioci, ryk szalestwa rozbrzmiewa

jednakiem echem: mio i nienawi, zemsta i przebaczenie

wszdzie s znaue. i od czasu jak ludzko ma wiadomo sie-

bie, znane byy zawsze; — natura ludzka jest jednaka, a pikno

jest cigle inne, cigle nowe, cigle zmienne i cigle, bodaj

na tym samym stopniu rozwoju. Pojcie prawdy w sztuce

rozszerza si. uzupenia, udoskonala w treci i w rodkach

przejawiania si. — a pikno jest cigle tylko stanem duszy,

który wywouj najsprzeczniejsze, najbardziej wykluczajce si

formy. ..Czowiek idealny jest to ludzko caa, od niewia-

sztuk; I KHTl 1
.")
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domego pocztku do nieznanego koca — i ten „czowiek

idealny", ten „podmiot" dotd nie znalaz „przedmiotu", z któ-

rymby móg pozostawa w Btaej harmonii, nie znalaz nie-

zmiennego i trwaego pikna, a jednak czasu mia dosy!

Ten „czowiek idealny" raz rozbudowuje si szeroko

i przysadzisto w doryckiej wityni, to strzela w niebo igli-

cami gotyckich katedr, — to stoy si w piramidy a

mów krgami duszcego sic nawzajem nadmiaru form geo-

metrycznych, rolinnych i zwierzcych; to wznosi gadkie

ciany pylonów, o paskim, ledwie zaznaczonym ornamencie

hieroglifów; to stawia w dugich szeregach cae stada grani-

towych sfinksów, to wyciga, jak potne ramiona dla obj-

cia -wiata, kolumnady w. Piotra. Który z tych i tysica in-

nych objawów, sprzecznych nieraz do ostatniego kraca, jest

wyrazem „idealnego czowieka-, jest w zgodzie na stae

z ..podmiotem -
* ludzkiej natury? Kto mia racy: czy Egip-

cyanie, którzy strawili ycie cay cli ludów dla wykucia i wy-

polerowania swoicli alei ze sfinksów w najtrwardszych grani-

tach, czy te to mrowie ludzkie, które poodbijalo by tajem-

nicze, pokaleczyo granitowe ciaa, które zrobio ze wity
i paaców omy surowych bloków, biorc gowy Faraonów na

kamienie wgielne do fundamentów, a kapitele kolumn na

cembrowania studzien?

Co jest dziwne, to to, e ks. Morawski wie o tern, e
pikna „przedmiotowego" nie odkry ani on, ani nikt dotd,

e tylko stany ludzkiej duszy przy wraeniach pikna s
jednakie, — nie przedmioty, które je wywouj, a pomimo

to buduje na tern swoja miar wartoci dzie sztuki. Stany

duszy, odpowiadajce, temu wraeniu, które okrelamy wyra-

zem pikno, moemy i uwiadamia i formuowa — ale

przedmiotów wywoujcych te Btany mamy tyle i tak sprze-

cznych, e nie moemy znale/ adnego, któryby stale, zawsze.
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i jednako na wszystkich dziaa. „Absolutne pikno" równa

si absolutnemu i staemu podobiestwu, jednorodnoci wszyst-

kich osobników ludzkiego rodu. I wraenie tego absolutu jest

niezalene od przedmiotu — moe nim by tak dobrze We-

nufl Milo, jak pierwszy lepszy kamie przydrony — tak do-

brze lilia polna jak Salomon w chwale, — wartoci tych

przedmiotów jest stan ludzkiej duszy, jaki wywoa wraenie od

nich odebrane.

Ks. Morawski mówi: ..W rzeczywistoci wszyscy niedo-

skonaymi jestemy i przeto w upodobaniach i sdach swoicli

o piknie skonni jestemy do brania osobistych, moe zwichni-

tych, moe zdronych zachcianek, za wymagania natury i normy

piknoci".

Któ wic i kiedy by, przynajmniej na drodze do tego

ideau? Iktinos czy twórca Albrambry, czy te Mansard?

Praksyteles czy Piotr Visclier, Micha -Anio, Van Ostade, czy

Boucher? Ludzko raz mówi tak — drugi raz mówi cakiem

przeciwnie, — a czasem zgadza si na wszystko, na wszystkie

formy pikna i doznaje jednakich wrae od Michaa- Anioa

i od najdelikatniejszego z japoskich malarzy, którego dzieo

jest czem graniczcem z abstrakcy, jako niko, subtelno

i dyskrecya. Który wic z tych stanów duszy, odpowiadaj-

cych zgodnoci z przedmiotem, wyraa najwiksze zblienie

do ideau? Ks. Morawski uwaa t niezgodno dusz ludzkich

co do pojcia pikna za stan chorobliwy, za wynik „atrofii",

zwichnicia pewnych dusz, moe by, — choroba to jednak

trwaa i powszechna jak ludzko i w skutkach dla rozwoju

sztuki raz dobroczynna, gdy ona to warunkuje t rozmaito,

to bogactwo, t rónorodno form artyzmu; — drugi raz

zgubna, gdy wywouje walki midzy wyznawcami rónych

kultów pikna, w czasie których cierpi lub gin wielkie arcy-

dziea sztuki. Ks. Morawski znajduje, i pomimo tych zbo-

1
5*
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cze, i" „co jest w nas najgbszego, jest zdrowem i szla-

clietnem, prawdziwie udzkiem. I std vo pewnej mierze prawdziwe

rozezna i sdzi o niem moemy. A dalej mówi:

..pewne rzeczy i pewne dziea s/.tnki, które do Bamego gruntu

natury naszej trafiaj, s dla wszystkich i niemiertelnie pi-

kne-. To jesl wszystko, co dodatniego ks. Morawski o samem

piknie powiedzia, o tern piknie, którego wyrzucenie ze wiata

i sztuki mnie, wraz z hr. Tarnowskim przypisuje, piknie, które

jest syntez „praw ducha", treci i kracowym celem twór

•i, i które powinno by miar wartoci dziel sztuki, pod-

staw Badów krytyki. Czy jednak wszystko to, komukolwiek

uatwio pojcie pikna, przypumy, w malarstwie? Czy kto-

kolwiek z tych, którzy przeczytali te sowa powtórzone su-

miennie, bez adnego tendencyjnego przekrcania, czy ktokol-

wiek widzi w umyle jaki obraz, zupenie wyrany, kon-

kretny, który jest staym, niezmiennym, nienaruszalnym typem

pikna, który moe by wspólnym wykadnikiem wartoci arty-

stycznej, tych tysicy tysicy obrazów, które ludzie stworzyli?

Sdz, e nikt — ja przynajmniej nie. Sam ks. Morawski zre-

szt podaje te „prawa ducha- w formie tak niepewnych wy-

rae, tak warunkowych, w których si cigle zjawiaj takie

wyrazy, jak „jaki", „pewien", „przypuszczalny 1
-, i niema

chyba zudze, e i te jego okrelenia, tak samo jak Platona,

w. Augustyna ub Baumgartena „s nieuytecznemi abstrak-

cjami, których nie mona stosowa do rzeczy konkretnych*'.

Wic czy z tak miar mona przystpowa do mierzenia

wartoci, do sdzenia, krytykowania dzie sztuki? Nie — nie

mona. .lest to miara bez koca i bez pocztku; jest to co,

jesl szersze od sztuki dopóki si kryje w mgach meta-

fizycznych poj — i cianiejsze od niej z chwil, w której

t miar chcemy zastosowa do danego, wiadomego dziea

s/.tuki. lub te do któregokolwiek okresu jej liistoryi.
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(•statecznym wnioskiem ks. Morawskiego jest, „e pi-

kno, które ma czowiekowi idealnemu odpowiada i bezwarunkowo

rau si podoba, musi by przedmiotow doskonaoci, ideaem

objektyumym, przedstawiajcym si w wietle dla czowieka do-

in". Jeeli kiedy przychodzi na myl Kuskin, to w tej

wanie chwili: ..Kady wie co by powinno, ale nie kady

wie co by moe". Pikno jest wic tu okrelone przez po-

równanie z dwoma absolutnie nieznanemi rzeczami: „czowie-

kiem idealnym- i ..ideaem óbjektywnym", czyli jest to „do-

skonao uzmysowiona", albo: „blask doskonaoci", „luh

prosz to zauway! co na Jedno wychodzi, „blask prawdy", bo

t w platoslciem znaczeniu doskonao obejmuje".

Co za mie i niespodziane spotkanie! Prawda, któr

wszystkie ..prawa ducha" miay poniy, która „sama sztuki

nie stanowi", która nie jest elementem „twórczoci", która

waciwie jest zawada, przeszkod w piciu si ku wyynom
ideau, — ta prawda, o któr ja staczam walki z ca este-

tyka wcznie z ks. Morawskim i hr. Tarnowskim — ta wa-

nie prawda, pod piórem tego samego ks. Morawskiego, staje

si kracem wszecipiknoci, rzeczywist syntez wszystkich

„praw ducha", równ „absolutnemu piknu", równ abso-

lutnemu ..objektywnemu ideaowi". I nietylko tak jest, — lecz

ks. Morawski na kocu swojej pracy scharakteryzowawszy

w sposób zapewne daleki od prawdy, lecz bd co bd dla

natury zaszczytny, obecno w niej pikna, wróciwszy jej

wiele z tych cech, których j pozbawi, poszukujc „praw du-

cha" — koczy ca polemik ze mn nastpnym wykrzy-

knikiem :

„Jeeli za bierzemy natur w peni (t. j. tak, jak ja

j bior w mojej ksice; jako obejmujc czowieka, wa-

ciwa, sw;, koron i wszystkie piknoci duchowego jego y-

cia — wtedy trudno nie przyzna, e sztuka wobec niej ma-
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... J > wejrzenu jasnych oczu dziecka wicej posiada wdzi-

ków, nii wiele Madon Rafaela".

Bardziej kracowo •realistycznego zdania o stosunku sztuki

do natury nie powiedzia nikt chyba.

Wobec tego, czytelnik moe zapyta: — Dlaczego wic

ks. Morawski napisa swoj ksik i o co waciwie my si

sprzeczamy? Ja równie nieraz w cigu tej polemiki stawiam

to pytanie. Odpowied na nie daj sowa ks. 1Y. Krupi-

skiego, umieszczone, na czele mego artykuu. Bd co bd,
albo teorye moje nie s tak bardzo dalekie od prawdy, albo

te s równie dalekie od niej, jak zasady ks. Morawskiego,

skoro wszystko co przeciw nim ks. Morawski powiedzia, przy-

wiodo go w rezultacie do uznania, zwalczanego tylu fakty-

cznymi i rozumowymi dowodami, pierwiastku prawdy za istot

sztuki, — i to z wiksz jeszcze wycznoci, ni ja to

czyni w mojej ksice.

Tak niespodziany skutek tej polemiki wynika nietylko

ze szczególnych waciwoci rozumowania ks. Morawskiego; —
przyczyna tego ley w samej treci jego teoryi, narzucajcej

z góry sztuce prawa i obowizki, których sztuka spenia

nie chce, i które wskutek tego s w zupenej sprzecznoci

z faktami konkretnymi, jakimi s dziea sztuki. Nie majc

faktycznego gruntu pod sob, teorya ta musi manewrowa

wyrazami bez treci, przenoniami, okreleniami okrele, a
w kocu plcze si sama w tej gmatwaninie, zatraca logik

i rozwiewa si w nico.

lir. Tarnowski i ks. Morawski, oczywista rzecz, staja

-w obronie „malarstwa historycznego i reUgijnego". Kwesty

pierwszego pomijam tu zupenie, gdy przeciwnicy moi nie

postawili adnych nowych dowodów, i „malarstwo history-

czne" stoi wyej od innych „rodzajów" malarstwa swoja, tre-

ci anegdotyczna: odpowiedzi za na ich zarzuty i twierdze-
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nia znajduj si ju w mojej ksice. Kwestya za ..malar-

stwa religijnego" przedstawia pewne strony nowe i zajmujce.

Otó ja dowodziem, e podzia dziel sztuki na rodzaje

podug icli treci anegdotycznej i hierarchia artystyczna, oparta

na takim podziale, nie maj podstawy, uzasadnienia w samej

sztuce; e to, i obraz przedstawia w. Trójc lub w. Pawia.

jak nie wpywa na jego charakter, tak te nie stanowi nic

o jego wartoci, — e pierwszy jest zaleny od indywidual-

noci artysty, warto za od siy jego talentu. Historya sztuki

dowodzi tej prawdy z niezachwiana bezwzgldnoci, a zatem

wiza dziea sztuki w grupy i rodzaje, na zasadzie ich treci

anegdotycznej, niezgodnem jest z faktycznym jej stanem —
i nieloicznem ze wzgldu na t miar sdu. jak ja do arty-

zmu stosuj. Ks. Morawski i hr. Tarnowski z t czujnoci,

z jak we mnie cigle podejrzewaj ..realist" najgorszego

gatunku, wyprowadzili z tego róne wnioski o ranie i o pod-

stawach mojej krytyki i przeciwstawili im swoje, na innej

podstawie ugruntowane twierdzenia. I tutaj zreszt powtarzaj

si te same omyki co do pojmowania sów moich — jak

w caym cigu prac moich przeciwników.

Hr. Tarnowski mówi o mnie tak: ..dla malarstwa reli-

gijnego nasz autor ma zmysu najmniej". ..W konsekwencyi

jego teoryi, malarstwa tego waciwie by nie moe. bo czo-

wiek nie widzia Boga, wic z rzeteln prawd nie moe Go

namalowa. e moe wymalowa religijne uczucie w czowieku,

w jakimkolwiek jego odcieniu i stopniu, to w rachub nie wcho-

dzi — jak i to, e nie Bóg tylko sam, ale i ludzie mog
by i wanit oni s) przedmiotem religijnego malarstwa, e
Boga jakim jest w niebiesiech czowiek nie widzia, ale Pana

Jezusa widzia na ziemi kiedy, a zawsze wyobrazi sobie

moe. To wszystko nie wchodzi w rachub?. Woa lir. Tarnow-

ski ze szczerem oburzeniem i ironi. A tymczasem jego sowa
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s tylko parafraz zda mojej ksiki. W artykule o obrazie

Mnnckaezego: Chrystus pned Piatem, m •'> wit- o tem, e posta

Chrystusa sama przez si, nie wpyna na charakter dzie

sztuki, gdy pojcie tej postaci na tle ogólnego charakteru

poj i usposobie pewnej epoki, zaamujc si w indywidual-

noci artystów, wytwarzao coraz inne, coraz nuwe formy

i nadawao jak samej postaci Chrystusa, tak dzieom sztuki,

tak róne, odmienne cechy, i pomimo tego samego tematu,

nie mona ich wlicza do zjawisk artystycznych jednego ro-

dzaju, charakteru i wartoci.

To jest prawda bezwzgldna, od której niema apelacyi,

gdy potwierdzaj j wszystkie znane mozaiki, freski, minia-

tury, obrazy i rzeby wszystkich czasów, — sdz te, i
stwierdzenie tej prawdy nie wskazuje jeszcze we mnie braku

„zmysu do religijnego malarstwa". Dalej mówi, e ci co pi-

sza, o „boskoci", ..nadziemskoci". „nadzmyslowoci" figur

w obrazach religijnych, nie zdaj sobie sprawy, e malarstwo

w ludzkich postaciach niema absolutnie adnego rodka do

wypowiedzenia innych stanów duszy lub innych wzrusze

uczucia — prócz ludzkich; „bosko" wic jest absolutnie nie-

dostpna dla sztuk plastycznych — o ile j sobie wyobrazimy

jako co cakiem od ludzi odmiennego — co poza ludmi

i ponad ludmi.

A dalej mówi, e jeeli wogóle wszystkie bóstwa nie

mog by inaczej jak w ludzkiej — lub zwierzcej zreszt —
postaci wyobraone, to „có mówi o Boga chrzecijan, który

zosta czowiekiem, który chcia przej przez wszystkie ludzkie

cierpienia i odczu je naprawd jak czowiek". Có innego

mówi hr. Tarnowski w swoich ironicznych ex abwidantia cordis

apostrofach do mnie? Czy nie ten sarn zakres monoci przed-

stawienia w sztuce religijnoci zakrela, co ja przy braku „zmy-

su" do religijnego malarstwa?
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lir. Tarnowski moe by zupenie spokojny. eby
„bosko", „nadziemsko", „nadzraysowo" mogy si prze-

jawi //• sztukach plastycznych, tak, jak si jako pojcia zjawiaj

w mylach i wyraaj w sowach, ja obecno ich uzna-

bym na równi ze wszystkiemi inncmi zjawiskami w sztuce,

które dostrzegam, .la tylko niekoniecznie widz „bosko"

w ..nimbusie czstochowskiego obrazka", a nadewszystko, i to

najbardziej razi moich krytyków, ja twierdz, e wszystko co

sie w malarstwie ma przedstawi, musi si przedstawi w kszta-

cie, barwie i wietle — wic i „bosko", ebymy j mogli

w obrazach wyrazi, nie inaczejby si przedstawia i nie innej

podlegaaby mierze i krytyce.

Ks. Morawski jest zdania, e „dla ocenienia i zrozumie-

nia dzie religijnej sztuki, potrzeba patrze na nie okiem reli-

gijnem". Bynajmniej tak nie jest: malarstwo religijne podlega

tak samo sdowi, opartemu na wymaganiach artyzmu, jak

i kady inny z rodzai, na które estetyka sztuk podzielia. Strona

zgodnoci pojcia danej sceny religijnej z naszemi wyobrae-

niami o niej, stanowi inn sfer naszych poj i nie przecenia

wartoci dziea sztuki, jako takiego. Portret mego dziadka

moe by arcydzieem malarstwa, lecz moe nie odpowiada

tym wraeniom i wspomnieniom, z których w moim umyle

skada si jego posta i portret ten, nie przestajc by arcy-

dzieem, nie bdzie dla mnie adn pamitk. Dziea wic

malarstwa religijnego musimy sdzi z punktu barw, kszta-

tów i wiate, poniewa niczem innem one nie s, tylko:

obrazami.

Ks. Morawski te znajduje, e malarstwo religijne jest

dla mnie nieprzystpne. „Jak dalece — mówi — nasz malarz-

krytyk nie rozumie, czem jest waciwie malarstwo religijne,

dowodem j< st rozdzia, który napisa o Chrystusie przed Pi-

atem Munckaczego". Otó w sprawie tej zasadniczymi punktami
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-a pytania: co sztuka moe Z religii wyrazi i jakimi moe
to uczyni rodkami, a nastpnie sprawdzenie opinii moich

i ks. Morawskiego przez porównanie ich z obrazami treci

religijnej.

Ks. Morawski mówi, e „prawda" religijnego malarstwa

„zaley nie na czem innem, tylko na wiernem ml}, iiiu pojc re-

ligijnych". Dalej mówi: „Jeeli dla samego ocenienia i zrozu-

mienia dzie religijnej sztuki, potrzeba patrzy na nie okiem

religijnem. to tern bardziej potrzeba religii dla tworzenia takich

dziel". „Trzeba najprzód zna dokadnie <Wy dogmat, bo naj-

mniejsze zboczenie pdzla, albo duta od jego normy, czyni

dzieo sztuki z punktu religijnego niemoliwem11
. „Trzeba zna tra-

dycye chrzecijaskiego malarstwa, jego symbolizm". A dalej

twierdzi: ..Nie dosy zna religie;, trzeba wierzy i by przej-

tym uczuciem religijnem — inaczej niepodobna wogóle unikn
rzeczy, obraajcych religijne uczucie''.

W kocu mówi: „,'i<iu<i na luli ziemskiej uni jednego

prawdziwit religijnego obrazu, któryby wyszed s pod pdzla czlo-

a bez religii".

Niestety tak nie jest. Wniosek ks. Murawskiego jest

loiczny, lecz wanie „dowiadczenie", na które on si powo-

uje, przeczy mu. Perugino, ..boski" Perugino, ten njreligij-

niejszy malarz odrodzenia, by czowiekiem cakiem niereligij-

•njm. Yasari pisze o nim:

„By to czowiek mao religijny, którego nu nnitim byo

przekona, e dusza jest niemierteln, nawet sowami odpowiedniemi

dla jego mózgu z porfiru
11

.

Nie, nic byl on religijnym, a zamordowanie i spalenie

ciaa Savonaroli przez Aleksandra VI, zerwao reszt jego w-
zów z religi i Kocioem. Zamkn si: malowa swoje reli-

gijne "I,raz,/ i zbiera pienidze, które bardzo lubi, nie chcc

wiedzie o reszcie wiata. Biografowie uderzeni t sprzeczno-



.IK>Z( ZE O KRYTYCE. 203

ci i chccy go rehabilitowa, nie znajduj innego dowodu

dla poparcia swoich twierdze, jak tylko: „religijn wznioso

dzie jegou. Fakt ten jednak nie ulega wtpliwoci, a zarazem

podrywa powag zdania ks. Morawskiego.

Bez wierze religijnych, bez uznawania dogmatów, mona
by religijnym i wysoce chrzecijaskim malarzem i t cech

wieci w historyi sztuki i estetyce; — i naodwrót, z wiar

w dogmaty i w imi wierze religijnych mona dokonywa

czynów niechrzecijaskich. Toruemada, Arbues, Filip II,

ks. Alba, wierzyli w dogmaty i cala sile swych dusz wytali

dla zapewnienia tryumfu wierze religijnych, a pozostaa po

nich pami najsroszych mk, morderstw, trupów i zbrodni.

rerngino nie wierzy w dogmaty i stworzy ras ludzi do-

brych . sodkich . zatopionych w cichej ekstazie, zamarzo-

nych w jakie ciche szczcie wewntrzne — stworzy chrze-

cijan.

Dogmata, wierzenia, to jest pojcia, koncepeye mylowe.

nie daj si w sztukach plastycznych wyrazi inaczej, jak

tylko przy pomocy symboli — umówionych i staych zna-

ków, prowadzi to do hieratyzmu, do sztuki z góry ska-

zanej na martwot, która si nie moe i w myl swej treci

dogmatycznej nie powinna rozwija i zmienia.

Jeeliby wic w religii chrzecijaskiej nie byo nic

wicej prócz dogmatów, sztuka chrzecijaska byaby tylko

zbiorem symboli, znaków umówionych, figur hieratycznych,

któreby wszystkie czasy i wszystkie talenta powtarzay bez

zmiany, i wtenczas rzeczywicie istniaoby malarstwo religijne

w pojciu estetyków — gdy wszystkie jego dziea byyby

jednakie i do siebie podobne. Mielibymy wtenczas w chrze-

cijaskiej sztuce takie postacie, jakiemi Egipcyanie wyraali

swoje wierzenia — swoich bogów. — stale, niezmienne hie-

roglify.
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Na szczcie Bóg chrzecijan jest tak bezporednio z-
czony z ludmi, tak do ostatniego tchnienia po ludzku czuje

i przemawia Indzkiemi sowy, e chrzecijastwo ju przez to

swoje czowieczestwo nie dato sztuce umrze w petach do-

gmatów, symboli i hieratyzmn.

Ks. .Morawski mówi o uczuciach religijnych, otó one

to stanowi tre istotn religijnych obrazów, od Giotta do

rhdego; — te tylko uczucia: nie nadziemskie, nie nadludzkie,

nie nadzmyslowe poruszaj twórczoci na tle poda i wie-

rze religijnych. W uczuciach tych s dwie strony: strona

etyki chrzecijaskiej, wynikajcej z mioci bliniego, i strona

bezporedniego stosunku z Bogiem — mioci Boga ponad

wszystko. Pierwsza nie potrzebuje rozbioru, nie przedstawia

spornych punktów; — uczucia ludzi dla ludzi s znane i wia-

dome, i wiadomo jakimi rodkami i w jakiej mierze — w ja-

kich ksztatach mog si w sztuce objawi. Lecz mio Boga —
caa ta strona „boskoci a

,
„nadziemskoci", „nadzmysowoci"

oto, co naley zbada i pozna, jak si w sztuce przejawio

i stwierdzi, czy rzeczywicie s jakie szczególne wyrazy

uczu, stanów duszy lub cielesnego wyobraenia Boga, któ-

reby byy ponad ludzkiemi uczuciami, któreby nie daway

si wyrazi, wypowiedzie ksztatami i sowami ludzkiemi,

i któreby w takim razie, przejawiajc si jak w malarstwie,

w ksztacie, barwie i wietle — stanowiy rzeczywicie ca-

kiem osobn, jednolit sfer twórczoci i osobn „religijn

sztuk".

Otó, jeeli odrzucimy — rzecz wan w sztuce, lecz

nalec do innej kategoryi rodków — symbole, i przyst-

pimy do sztuki bez adnych z góry powzitych wyobrae

o tern, jak ona by powinna, bez uspasabiania siebie pe-

wnemi wyobraeniami, uprzedzeniami, tylko z zupena pro-

stot i szczeroci, w takim razie dowiemy si, e takich
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wyrazów, takich tonu sztuka absolutnie nie posiada. e wy-

raajc mio Boga, religijn ekstaz, uywa w malarstwie

ksztatów, a w poezyi slow tych samych, któremi wyraa mi-

o inn — nie mio chrzecijaska, bliniego — tylko t
miloi' kobiety i mczyzny, t bogosawiona, i przeklinan,

czczon i potpiana ekstaz zmysów, ogarniajc ca ludzk

istot, i ponad któr ludzka dusza nie zna wikszych wzru-

sze, niema wyszych stanów.

Glosa w. Teresy, mistyczne strefy w. Jana od krzya,

przemawiaj jzykiem najsilniejszej mioci; nie znajduj ani

jednego wyrazu, ani jednego okrzyku, ani jednego bólu, ani

jednej nadziei, któreby nie brzmiay w caej poezyi, wyraa-

jcej mio. Sw. Teresa i w. Jan od krzya, s to szczerzy,

wielcy poeci religii i o ile mówi jzykiem poezyi, jzykiem

sztuki, nie mog znale w nim adnego innego sposobu wy-

powiedzenia mioci ku Bogu, prócz tego, którym objawia si

mio ludzka.

w. Jan od krzya chcc wyrazi tre dogmatyczn,

teologiczn swoich wierze, dodaje do swoich strof mistycznych,

wyraajcych proste ludzkie uczucia, tom czy dwa tomy

teologicznych komentarzy i wtenczas przestaje by poet,

dzieo jego przestaje by sztuk, a staje si traktatem nau-

kowym z dziedziny teologii. Dopóki jednak mówi jak poeta,

kade jego uczucie, kade jego pragnienie, kady jego wyraz

jest identycznie podobny do tych, które wyraaj mio
ziemsk. I tak jest nietylko w sztuce: w obrzdkach, w icli

obrazowoci . symbolizmie, formach , w jakich przejawiamy

uczucia religijne, nie zdobylimy si na adn inn symbo-

lik, aden inny wyraz — od ucaowania ziemi do czci reli-

kwii — nie zdobylimy si na nic innego, nic wyszego,

ponad to, czem si wyraa ta mio — „ziemska".

Czy wobec tego malarstwo mogo znale inne poru-
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Bzenia mini twarzy, inny ruch oczu, inny gest ciaa ni

ludzki? Nie mogo — i nie znalazo. W malarstwie, jak

w poezyi, ta sfera uczu religijnych, sfera najwyszego

z punktu wiary ich napicia, wyrazia si identycznie temi

samemi ksztatami, barwami i wiatami, którymi si w niem

wyrazia mio. Ekstaza religijna i ekstaza mioci nie maja.

rónych form przejawiania si w sztuce. Trzeba tyko bez

wzgldu na aureole otaczajce gowy figur w takich obrazach,

z pominiciem wielu innych symbolicznych znaków, przyjrze

si im i porówna z yciem, z tern, co si wie z bezpore-

dniej obserwacyi natury, eby ta prawda rzucaa si odrazu

w oczy. A wobec tego to, co ja powiedziaem o zakresie

i monoci „malarstwa religijnego 1
', przestanie moe by dowo-

dem, e ja go „nie rozumiem", e nie mam do niego „zmy-

su a
. Wobec kadego malarstwa, ja staram si sta na stano-

wisku krytyki artystycznej i przedmiotowej; staram si uwia-

domi sobie jasno, gdzie jest bezporednie wraenie od tego,

co naprawd jest w obrazie, a gdzie zaczyna si robota mojej

wyobrani, pobudzonej tern wraeniem i snujcej dalsze koja-

rzenia si wyobrae z gotowego materyau nabytych uprze-

dnio wiadomoci lub przeytych stanów duszy. To te ja nie

mog tak, jak ks. Morawski, wierzy, eby obraz Duccia

z XIII wieku, przedstawiajcy zdjcie z krzya, wyraa ten

sam pierwiastek psychiczny — co obraz Rubensa tej samej

treci anegdotycznej.

Ks. Morawski sam opisuje tak obraz Duccia: ^barba-

rzyska nieznajomo ksztatów i ruchów ciaa, czonki strasznie

chude, postawy osób drewniane 11
,
— prosz teraz wyobrazi sobie

obok obraz Kubensa, cay zbudowany na znajomoci ksztatów,

na wyiaeniu fizycznej pracy dwigania zsuwajcego ci ciaa,

z ta Magdalen Rubensowsk, /. caym przepychem cielesnym,

zdrowiem, si, sytoci i grymasem, udajcym bole i zn.il
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midzy temi dwoma zjawiskami jaka inna analogi prócz

identycznoci przedmiotu anegdotycznego. Obrazów Duccia nie

widziaem, ale znajc obrazy i rzeby owej epoki i zesta-

wiajc je z Rubensem, musz przyj do przekonania, e
ks. Morawski nie doznaje wrae religijnych od samych obra-

zów, tylko owietla je sam swoim stanem duszy, widzi je po

przez sfer swoich wierze i wyobrae i wtenczas, oczywista,

wszystko pod ozem daje si podpisa tytu religijny lub wite
imi. bdzie si wydawao jednego charakteru i jednej war-

toci. A kiedy ju mówimy o Rubensie, to zwróc tu uwag
na jedn z niekonsekwencyi sdów ks. Morawskiego o sztuce,

dowodzca zarazem, jak dalece moi przeciwnicy nie wiedz,

w jaki sposób ich pojcia mog si wcieli w dzieo sztuki.

Mówic o malowaniu postaci Matki Boskiej, ks. Moraw-

ski uwaa, e przedmiot ten, ..wymaga wielkiej delikatnoci

uczucia i wielkiej bacznoci, aby si uwolni od wpywu mo-

deli. Kada obfito ciaa jest tu, nie na swojem miejscu"'. Przy-

tacza dalej obraz p. Krudowskiego, w którym „jest to pe-

wnym rozdwikiem, e Mufla Boska jest za silna, za wiele

ma ciaa", cytuje obraz p. Styki, w którym Matka Boska

„ma rysy realistycznie ordynarne, które nie wynosz jej po-

nad otoczenie i nie pozwalaj wierzy w jej nadziemski

charakter". Dalej mówi: „Wybujanie za i uwydatnienie

fizycznej strony Anioów, mija si zupenie z celem i duchem

religijnej sztuki". Tu widocznie przychodzi mu na myl Ru-

bens i zapewne Duccio, — ze szkopuu tego ks. Morawski

wydobywa si w nastpny sposób: ..Kto tyle cudownych wniebo-

wymalowa, co Rubens, temu Matka Boska daruje, e jej

czasem za mele dul ciua". Moe by, e daruje, — ale my
naszego sporu w tej instancyi rozstrzyga nie moemy, my
musimy napewno wiedzie, w czem ks. Morawski widzi,

a w czem nie widzi „uczu i ducha religijnego" i zgodnoci
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obrazu /. dogmatem. Ks. Morawski mówi, e „widz tego to

e Matka Boska Rubensa ma za wiele ciaa nie spo-

strzega-. Jak jaki widz. Podug mnie: Wniebowzicia, Sdj

ostateczne i wogóle religijne obrazy Rubensa, sdzoue z punktu

uczu religijnych, s po prostu wstrtne.

Czy ta bachantka, czy nimfa tusta z nabrzmiaymi po-

liczkami i wytrzeszozonemi oczami, któr tyle razy si wi-

dziao idca nago w orszaku pijanego Sylena, teraz prze-

brana w czerwon sukni i stojca ciko na oboku, pod-

trzymywanym przez anioów opasych — czy moe stan,

naprzykad, obok obrazu treci pokrewnej Fra Angelico, któ-

rego imi ks. Morawski te wspomina? Jakie zudzenia trzeba

rzuci w przepa, która dzieli te dwa wiaty, eby znale

w nich wyraz tych samych uczu, tych samych stanów duszy?

Ks. Morawski tak wzgldny dla Rubensa, wyklucza bezwzgldnie

Michala-Anioa z pomidzy twórców, mogcych by wzorami

sztuki religijnej. „Micha -Anio w szczególnoci dla nikogo

i w niczem do naladowania nie jest" — mówi ks. Morawski

Do naladowania nie jest nikt, — jeeli jednak ks. Morawski

nie widzi, e Micha -Anio jest jedyny, który wyrazi Boga —
nie Chrystusa agodnego i dobrego, — tylko to wcielenie siy

twórczej: Boga Stwórc i Pana — w takim razie, prosz da-

rowa, ale nie ja jeden nie rozumiem religijnego malarstwa...

Ks. Morawski mówi, e ja go nie rozumiem, poniewa

wobec obrazu Munkaczego nie doznaj „wstrtu niezwycio-

nego". To prawda — ale za to doznaj „niezwycionego

wstrtu" — i stanowczo bardziej usprawiedliwionego — wobec

goych, opasych, cikich holendrów Rubensa, przedrzeniaj-

cych skromno i wito.
W artykule o obrazie Munkaczego, nie mówiem o tein,

którego Chrystusa, z obrazów, ja uwaam za najlepszego, jako

pojcie psychiczne, jak równie nie powiedziaem, jak to chc



JESZ< ZE O Ki:v \\< i 209

ks. Morawski i lir. Tarnowski, e Munkaczego Chrystus jest

lepszym od wszystkich innych; — nie wynikao to z zao-

enia mego artykuu, w którym chodzio o wykazanie zmien-

noci i wzgldnoci tego pojcia, od pocztku istnienia jego

w sztuce do naszycb czasów. Poniewa teraz z toku polemiki

wynika potrzeba wypowiedzenia takiego zdania - wypowia-

dam je prosto i bez zastrzee: Munkaczy, a jeszcze bardziej

jego ucze Ulide, s o cae niebo blisi chrzecijastwa, ni

Rubens, Tycyan. Vandyck, Yeronese, Rafael i Tintoreto, i cae

mnóstwo wielkich rzeczywicie artystów, których pojcie cha-

rakteru chrzecijastwa, nie zgadza si jednak z tem, co ja

w niem czuj i widz.

Sdz te, e ten czomeh Munkaczego, jeeli nie odpo-

wiada w zupenoci pojciu postaci Chrystusa, ten czowiek,

w którego ..mylcem czole wida obecno idei"; w którym

wida „energi, upór, si charakteru, która si nie cofnie

przed adn grob"; w którego „twarzy niema ani zoci,

ani gniewu", z której ..nawet w tej tragicznej chwili nie znika

dobrotliwy umiech", którego „usta wyraaj wielk agod-

nou
, e czowiek ten bliszym jest postaci Chrystusa, jakiego

nam w prostych sowach przedstawia ewangelia — ni tusty,

czerwony blondyn Rubensa, o wieccych policzkach i zama-

szystych ruchach, ni wielki Pan Yeronesa, ucztujcy w Ka-

nie. Kto, bez wzgldu na swoje bóstwo, przeszed i przey

to, co Chrystus i przey to ]><> ludzku, ten musia mie i si
charakteru i energi i wytrwao posunit do uporu, a e
by tak agodnym i dobrym, wic przymioty te nie usuny
z jego twarzy wyrazu dobrotliwego.

To wyraa obraz Munkaczego i trudno jest poj dla-

czego mamy si od niego odwraca ze wstrtem, a patrzy

z przyjemnoci lub zachwytem na obrazy Rubensa. Czytel-

nik, który zna jeden i drugie, który czyta ewangeli — musi

" ':
I KSZYKA. 1 (i
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sam sobie wybra, które z tych zda jest suszne, poniewa

Bowa w tym wypadku nie daj dostatecznego materyau dla

wyobrani. Trzebaby zestawi obok siebie ca moc obrazów

treci religijnej i czyta jednoczenie ewangeli, eby dobrze

sobie uprzytomni, które z nich mog by ilnstracy do jej

sów prostych i wzniosych.

Estetycy i krytycy wida tego nigdy nie czyni.

Ks. Morawski sdzi, e ja jestem z sob w sprzeczno-

ci, raz uznajc prawd za zasad bezwzgldn i godzc si

jednoczenie na t rozmaito jej przedstawiania, jak wida

w sztuce, to znowu nie uznajc „religijnego malarstwa" za

jednolity rodzaj', dlatego, e idea religijna tak rozmaicie si

w sztuce wyraa. Otó, rozmaito przedstawienia prawdy ma

swoje ródo w nieprzebranej rozmaitoci zjawisk ycia, której

dotd sztuka nie wyczerpaa; — dotd przychodz cigle

nowe indywidualnoci, które odkrywaj coraz nowe wiaty

ycia i wprowadzaj coraz nowe formy do sztuki. Malarstwo

za religijne w pojciu estetyków opiera si na dogmacie, /"'

przedmiocit niezmiennym, który powinien zatem przedstawia

si w sztuce w niezmiennych i staych formach; a tymcza-

sem formy sztuki religijnej — „religijnego malarstwa-, zmie-

niaj si do nieskoczonoci. Z tego wynika, e mówic o ma-

larstwie prawdziwem, dajemy rzeczywicie zbiorow nazw gru-

pie jednorodnych przedmiotów, — lecz mówic o malarstwie

religijnem, grupujemy przedmioty nie na zasadzie ich cech,

wynikajcych z ich charakteru, jako dzie sztuki, tylko na

zasadzie tych poj umysowych, które z niemi czymy, ze

wzgldu na dalsze kojarzenia si wyobrae — a jest to

ogromna rónica.

Kocz swoj polemik z ks. Morawskim i hr. Tar-

nowskim, stwierdzajc jeszcze raz ich zupen dobra wiar.

/. jak przeciwstawiali swoje pojcia o sztuce moim teoryom.
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Staraem si, o ile tylko si dao poprzesta na kwe-

styach które dotykay istotnych zagadnie teoryi sztuki, redu-

kujc do minimum polemik, dca do wykazania mimowolnych,

zapewne, omyek w cytowaniu lub streszczaniu zda moich —
pomyek, które wywoyway niepotrzebne ataki polemiczne, —
nie dotykajce powierzchownie nawet treci moich teoryi. Za-

sady, na których hr. Tarnowski i ks. Morawski opieraj swoje

wnioski o sztuce, s tak chwiejne i niepewne, i nie wytrzy-

muj adnego zestawienia ze zjawiskami konkretnemu Z dru-

giej strony, wskutek tego, e moi przeciwnicy mao s obe-

znani z sam sztuk, do której dostpu bezporedniego

broni im ich teorye. utworzone poza yciem i poza sztuk,

fceorye te same przez si ju chwiejne, rozsypuj si w mnó-

stwie sprzecznoci, niekonsekwencyi, nieloicznoci i subiektyw-

nych wstrtów. Moi krytycy s za mao óbjektywni, za duo
jest w ich sdach ich idyosyukrazyi, ich wstrtów, wynikaj-

cych bd z ich usposobie, bd te z ich wierze i poj
etycznych.

Hr. Tarnowski mówi ze szczerem przejciem o zgubnoci

objektywnej krytyki. „Zróbcie naprzód — woa — eby ten

krytyk nie mia ani myli, ani uczucia, ani wyobrani, ani

duszy, eby by mechanik, nie czowiekiem, a wtedy daj-

cie, eby nie zachwyca si tem co pikne, nie oburza na

to co brzydkie". Dalej mówi, e „jeeli dzisiejsza filozofia

wychowa ludzko w przekonaniu, e czowiek niema duszy,

a pikno niema swojej istnoci i swoich praw, moe wtedy

udadz si i krytycy z „cyrklem w gowie", zamiast myli,

fonografy powtarzajce niewiadomie to, co zoya w nich

jaka zewntrzna przyczyna i nie dodajce nic z siebie, bo

w sobie nic wasnego nie maj. Ale jeeli ten idea krytyki

kiedy nrzeczj wistni si zdoa, na co przyda si sztuce i jakby

ona na nim wysza? Po cisem zbadaniu i spisaniu wszystkich

Ib*
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praw logiki wiatocienia prztz malarzy, po ciem skontrolowania

'crytyków, ozy om s nalezycu zachowane, rzecz byaby skon-

czona, ksiga sztuki zamknita. Nastpiaby nieruchomo i nie-

zmienno taka, jak w sztuct chiskiej, która take podobno prawdy

ma ir sobie wiele
u

.

Otó, mnie si zdaje, e krytyka przedmiotowa, która

oprze sio nie na subiektywnych upodobaniach danego kry-

tyka. tylk<» na staych prawach twórczoci, tak mao wpynie

na „nieruchomo", „niezmienno" sztuki, tak mao przyczyni

si do „zamknicia ksigi sztuki*-, jak teorya Kopernika wpy-

na na sparaliowanie ruchów soc i planet.

Jak soca kryy po swojemu niezalenie od tego,

czy ludzie wyobraali ten ruch podug Ptolomeusza lub Ty-

chona de Brahe, jak nie wstrzymay si . kiedy Kopernik

zmieni pojcia ludzi o nim — podobnie twórczoci nie moe
powstrzyma i zamkn znajomo praw. wedug których ona

dziaa. Jeeli sztuki nie zabia dotychczasowa estetyka, ze

wszystkiemi swemi „prawami ducha", ze wszystkimi obo-

wizkami, które sztuce narzucaa, to tem mniej jej zaszkodzi

estetyka, która zamiast narzuca sztuce formuki, — z niej

samej wyprowadzi istot jej praw, bdzie je objania i utrzy-

mywa stal harmoni midzy Sztuk a zmieniajcemi si po-

koleniami ludzkoci.

Zakopane 1898 r.
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Talent, indywidualno i rozum, s zasadniczymi warunkami

twórczoci artystycznej i bez nich tylko bahe lub poowiczne

dziea wydawa mona. W kadem te dziele sztuki, badanem

uwanie, z atwoci daj si te pierwiastki wyróni, a na-

wet ich ilociowy do siebie stosunek moe by wykazany.

S ludzie, przypumy w malarstwie, obdarzeni wielkim

talentem, lecz tak dalece pozbawieni indywidualnego charakteru,

i nigdy nie s w stanie niczem wyróni si z tumu i id,

jak pies za panem, za prdami artystycznych kierunków, two-

rzonych przez inne talenty.

Wielka i silna indywidualno, sprzgnita z maym ta-

lentem, wypacza si w dziwactwa: uywajc swego ubogiego

materyalu z jakim ciasnym uporem, jednostronnie, wydaje

dziea zmanierowane do szcztu, podobne do owoców, zamkni-

tych w ciasnem naczyniu w czasie wzrostu i przybierajcych

ksztaty potworne.

Z drugiej strony wielki talent i indywidualno, nie-

równowaone inteligency. tworz rzeczy, które s po prostu

bez sensu, — i naodwrót wielka inteligency, poslugjca si



216 MICKIEWICZ JAKO KOLORYSTA.

choby rednim talentem, wytwarza nieraz dziea wzgldnie

bardzo dobre.

Lecz dziea sztuki, które s i prawdopodobnie zawsze

bd. uwaane za doskonae, — s wynikiem wspódziaania

trzech si, wyej wskazanych.

< (krelenia talentu, indywidualnoci i rozumu, jak

nie naley bra w cisem znaczeniu. Przedstawiaj si one

jak<> odrbne, osobne siy tylko w skutkach, lecz w dziaaniu

same s zapewne wynikiem wielu i rónych stanów anato-

micznych i fizyologicznych organizmu.

Otó, czy wemiemy Michaa-Anioa, czy Leonarda da

Vinci, Danta, Szekspira, .Mickiewicza czy Goethego — So-

wackiego lub Byrona, w dzieach icli zawsze znajdziemy

wspórzdne dziaanie talentu, indywidualnoci i rozumu —
dziaanie, wytone czsto do ostatnich granic siy ludzkiego

czynu.

Xa tych wyynach twórczoci, gdzie prawie znikaj war-

tociowe rónice — tylko indywidualno nadaje odrbne cechy

dzieom — i pozwala wyróni je midzy sob.

Lecz indywidualno jest jednym z najbardziej zoo-

nych i najtrudniejszych do wyodrbnienia artystycznych pier-

wiastków. Samo okrelenie jej nie moe by cise, wskutek

nadzwyczajnej rónorodnoci jej przejawów.

Widzimy naprzykad takiego Michaa-Anioa, który od

pierwszego uderzenia duta, od pierwszej linii narysowanej do

ostatniego tchu jest zawsze ten sam; — jednolity i jedno-

stajny, rozwija cigle jeden motyw ksztatu, sformuowanego

w linii i cigle tworzy p<.d wpywem jednakowego uczucia.

Jest to indywidualno ciasna, jednostronna, zwizana

z olbrzymim talentem i rozumem — rozumem, który opónia

ostateczne zwyrodnienie i wypaczenie si manieryczne jego

talentu do ostatnich prawie kresów ycia.
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Na ranie robi on wraenie jakiego olbrzymiego kopal-

nego potwora, idcego wazk, przez siebie wprawdzie wród

twardych granitów wykut, ale zawsze wazk cieka.

Niemniej ciasnym, pomimo caej mnogoci swych dzie,

jest Rubens; — a jeeli bra przykady ze wspóczesnych

nam ludzi, to Wiktor Hngo moe by wymownym dowodem,

jak dalece dzieo sztuki traci na zachwianiu si równowagi

midzy swymi zasadniczymi pierwiastkami. Bardzo okrelona

indywidualno, wielki talent poetycki i wielka zaprawd inte-

ligencya — lecz w miar sabnicia tej ostatniej, talent dzicza

pod wpywem coraz bardziej zacieniajcej si indywidualnoci.

U nas widzimy Matejk, który dzi ju jest zmanierowany

doszcztnie i bezpowrotnie.

S to indywidualnoci niezoone i wskutek tego atwiej-

sze do okrelenia, zblionego do cisej prawdy.

Lecz jeeli bierzemy Szekspira, Goethego i Mickiewicza,

jestemy odrazu w lesie. Nie mamy ju do czynienia z trzema

pojedynczymi ludmi, tylko z caym ich tumem.

Do psychologów naley objani te dziwne zjawiska

indywidualnoci zoonych, dla mnie wystarczy zaznaczenie

taktu ich istnienia i wykazanie ich stosunku do sztuki. Jeszcze

ludzie Szekspira, wskutek stale dyalogowej formy jego poe-

matów, podobni s do siebie pomimo wszystkich rónic psy-

chicznych, — podobni s z tego, e wszyscy w równym sto-

pniu s wygadani. Cay ciar wszechstronnego talentu i wiel-

kiego umysu way na rozmowach; — poeta nie wystpuje

poza swymi bohaterami, nie dopowiada za nich sytuacyi, oto-

. pejzau — to te do wszystkich ludzi szekspirowskich

mona powiedzie to, co mówi Benedykt do Beatryxy: „Chcia-

bym, eby moja kobya bya tak rcza w biegu, jak jzyk

wapani". Ta gadatliwo, wyszukano przenoni, cita szer-
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mierka dowcipów - czyni z caej mnogoci typów Szekspira

jedn rodzin bardzo wybitnych rysach podobiestwa.

Lecz Goethe i Mickiewicz oprócz tego, e zdaj si

w sobie nosi wszystkie odcienia ludzkiego temperamentu —
przedstawiaj tyle form artystycznych, e dziea kadego z nich

wzite razem, zdaj si by prac nie pojedynczego czowieka,

lecz wielu i to bardzo rónych ludzi.

Jeeli wemiemy Mickiewicza, o którego tu chodzi, to

przez ile stopni i rodzajów uczu, przez jakie rozlege hory-

zonty myli i przez ile form artystycznych przejdziemy, zanim

doczytamy jego dziea do koca.

Czego on nie czu, — o czem nie myla i jak wszech-

stronnie widzia!

Od ledwie dajcych si uwiadomi przeczu, przez

wszystkie odblaski szau mioci, do wspaniaej dumy, niena-

wici, rozpaczy; szalonego bólu za miliony, pogardy, szyder-

stwa i dobrodusznego wspóczucia. Od gbokiego scepty-

cyzmu — do mistycznego obdu, — od dziecinnego zabo-

bonu — do trzewej jasnoci prawdy.

Ilu ludzi stworzyy te wszystkie, kolejno rodzce si

i zamierajce stany jego duszy.

Gustaw idcy po prostej drodze namitnoci — do samo-

bójstwa; — Konrad, którego pier pka i mózg dyabli czy

anieli bior, z bólu za ludzko; Walenrod, Grayna, wszystkie

tak róne postacie z Dziadów, — a do starych safandulów

i dziwaków z Pana Tadeusza, — có to za bogata galerya

portretów, przedstawiajcych, bez adnej maniery, tyle wspa-

niaych indywidualnych charakterów.

Oto jest wielostronna indywidualno, talent niewyczer-

pany w rodkach i kierowany potnym, nawet wtenczas gdy

zdaje si ama, rozumem.

Poza psychologi czowieka, Mickiewicz widzia natur
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tak wszechstronnie, jasno, cile i prawdziwie, jak wtpi, czy

kto inny by w stanie j widzie i odczuwa.

Dwik, ksztat, barwa, zapach, czyli caa ta mowa.

któr wiat zewntrzny przemawia przez zmysy do naszego

umysu, bya dla niego zupenie zrozumia i jasn.

O nim to mona powiedzie jego wasnemi sowami:

Gdzie chcesz, jak chcesz drog, buja po przestworzu:

Czyli jak prorok patrzy w niebo, gdzie w oboku
Wiele jest znaków, widnych strzeleckiemu oku;

Czy jak czarownik gada z ziemi, która gucha
Dla mieszczan, mnóstwem gosów szepce mu do ucha.

Niemniej od Homera plastyczny w opisaniu ksrdattu —
przewysza go o cae niebo w przedstawieniu larwy.

Pomijajc inne strony jego twórczoci, o tem wanie

poczuciu barw;/ u Mickiewicza, chc sów par powiedzie

z punktu malarskiego pojmowania kolorytu.

Koloryst malarza cechuje mniej lub wicej wierne wi-

dzenie barw lokalnych — waciwych kadej rzeczy, — po-

czucie harmonii, czyli stosunku jaki zachodzi midzy temi bar-

wami: ich wzajemnego na siebie oddziaywania pod wpywem
rónego natenia wiata i innych czynników, wpywajcych

na przeamywanie si i kombinowanie barw w naturze.

Te same cechy nosi talent poety - kolorysty. Rónica —
w rodkach i w stosunku, jaki zachodzi midzy dzieem a tym,

kto doznaje od niego wraenia.

Barwa obok ksztatu jest istot malarstwa. Zuywszy

odpowiednio wszystkie swoje rodki, malarz daje dzieo, które

w tem zaoeniu, jakie mu postawi, narzuca si widzowi; daje

mu ca skoczon peni zjawiska wietlnego i zmusza go

do widzenia w obrazie tego tylko, co sam malarz widzia

i przedstawi, bez wzgldu na uprzednie wraenia widza, od

którego moe tylko da, eby mia zdrowe oczy — pod
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tym jednym warunkiem obraz moe kadego w zupenoci

przekona.

Nie tak jest z poet. Poeta, opisujcy barwy i ieli sto-

sunki, moe tylko poddawa ich nazwy. Wraenie te najbar-

wniejszego obrazu opinanego bdzie o tyle tylko silne, o ile

czytelnik ma w pamici pewien zasób wrae barwnych nil

natury — o ile jest w stanie pod wpywem podranienia

wyobrani przez opis wywoywa i uprzytomnia te wraenia

w umyle.

Dla ludzi, nie obserwujcych natury ze wzgldu na

barw — opis jej bdzie tylko martwym dwikiem, pust

nazw, oderwan od caoci obrazu — nie wyraajca nic.

Szczliwszy od malarza — poeta, nie potrzebuje de-

stylowa swojej myli przez ca rzemielnicza stron malar-

stwa. Pótno, szczecina pdzli, farby (pode gliny), sicatiwy,

oleje, nie istniej dla niego. Majc cay materya mowy w umy-

le, ma zawsze odpowiednie sowo na odpowiedni rzecz lub

zjawisko. Poeta atwiej dochodzi do zrobienia obrazu i zado-

wolenia siebie — lecz mniej moe by pewnym, e widz-

czytelnik dozna tych samych co on wrae.
Jakkolwiek bogat jest mowa ludzka w okrelenia nawet

bardzo subtelnych odcieni barw, jakkolwiek cile te okrele-

nia bd zastosowane, któ moe rczy, e opis pewnej barwy

w umyle kadego czytelnika wywoa widzenie tego, a nie

innego tonu
'

Lecz jakikolwiek jest ten stosunek czytelnika do opisu,

kady moe si przekona, choby z iloci opisanych barie, czy

dany poeta widzi, lub nie, natur ze strony koloru, czy dany

opis jest dociganiem si do przedstawienia caego zjawiska

optycznego — czy te jednostronnem opisaniem jednej jego

czci.

.lake czsto, czytajc pewne opisy, doznaje si wrae-
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nia. e pisarz który je stworzy jest lepym. Ani owietlenie.

ani ubarwienie obrazów nie jest utrzymanem. Opis taki zdaje

si spisem przedmiotów, dokonanym przez komornika, mar-

twem wyliczeniem rzeczy — raczej ich uytku, — lecz nie

wyraajcem wcale ich ycia — ich fizyognomii.

Nie tak jest u Mickiewicza. wiato i barwa widniej

w kadym jego opisie, zachowane w bezprzykadnej harmonii.

Pod jego sowa mona podkada tony barwne, naturalnie

wiedzc z obserwacyi to, czego opis cile wyrazi nie jest

w stanie — to jest ich si, natenie przy danem owietle-

niu, — otó mona podkada tony barwne i malowa w zu-

penej zgodzie z harmoni, istniejc w naturze — a wic

jedynie obowizujc.

Obrazy jego s w znacznej czci, a niektóre cakowi-

cie komponowane na kolor.

Roztacza on cae bogactwo plam barwnych, a majc

w umyle przytomne to owietlenie, w jakiem je opi-

suje, wydobywa je mniej lub wicej silnie, odpowiednio do

siy ich tonu.

Jeeli opisuje pewn por dnia: poranek, poudnie,

zmrok — noc ciemn lub miesiczn, to sia natenia wia-

ta wic i barw lokalnych, ilo szczegóów wystpujcych

przy niem, — na ile tylko to daje si sowami wyrazi —
jest przedstawiona, jak u najlepszych kolorystów malarzy.

Nie mogc w krótkim artykule zmieci przykadów ze

wszystkich dzie Mickiewicza, daje tu kilka wyjtków z Pana

Tadeusza, — które zreszt a nadto dowodz, e Mickiewicz

posiada poczucie koloru w najwyszym stopniu, e je wyra-

a z si geniuszu, o tem niema ju co mówi.

przeno moj dusz utsknion
Do tych pagórków lenych, do tych k zielonych,

Szeroko nad bkitnym Niemnem rozcignionych;
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Do tych pól malowanych zboem rozmaitem,

Wyzoconych pszenica, posrebrzonych ytem;
t idzie bursztynowy Swierzop, gryka jak nieg biaa,

Gdzie panieskim rumiecem dzicielina paa,

A wszystko przepasane niby wstga, miedza

Zielon, na niej zrzadka cielic grusze siedz.

Oto jest wierne przedstawienie tla pejzau w barwach

lokalnych. To, co w pamici Mickiewicza zostao jako wrae-

nie kraju, za którym tskni, wie si zawsze z jego koloro-

wymi pierwiastkami. Nie rzeczy — lecz icli barwy stanowi

waciwy jego urok.

Opis ten jest tylko przedstawieniem barw lokalnych bez

wzgldu na harmoni - czyli ton wiata i wzajemne tych

barw stosunki.

Kilka za wierszy dalej pisze:

i iu ml gdaleka pobielane ciany.

Tern bielsze, ie odbite od ciemnej zieleni

Topoli

Tu ju wida, e Mickiewicz nietylko widzi dobrze

barw przedmiotów, ale zaznaczajc zmian ich natekenia w sto-

sunku do siebie, daje dowód gbokiego poczucia harmonii.

adna barwa w naturze niema dla naszych oczu sta-

ego, bezwzgldnego, niezmiennego tonu. Biaa plama na tle

jaskrawo - zielonem bdzie si zdawaa róowa, i naodwrót,

w stosunku do ta niowego — zielon. Biaa ciana domu

w stosunku do czystej kartki biaego papieru, bdzie si zda-

waa brudnawo - ót, — „tem bielsz", za w stosunku do

„ciemnej zieleni topoli".

Wszystkie niej umieszczone wyjtki dowodz wymo-

wnie, e Mickiewicz, czujc bezprzykadnie gbok-- i jasno

barwno natury, mia wszystkie cechy wielkiego kolorysty ma-

larza. Barwy lokalne i ich harmonia, — rozproszenie i prze-
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klikanie wiata wszdzie i zawsze zgodnie z loik wiatocie-

nia w naturze maluj sic; w nich z nieporównana, prawd.

Dalej maków biaawe góruj badyle:

Na nich mylisz, i rojem usiady motyle,

Trzepoczc skrzydekami, na których si mieni

Z rozmaitoci tczy blask drogich kamieni:

Tyla farb ywych, rónych, mak irenice nnoni.

Kto pamita tak grzd maków kwitncych, temu cala

pstrocizna. zmienno i rozmaito tego obrazu, stanie jak ywa
w oczach, a to wraenie nieuchwytnej my kolorów, jak wy-

mownie podnosi:

Krady sonecznik z licem wielkiem gorejcem

A dalej:

Tu za dziemi paw' siedzia i piór swych obrcze

Szeroko rozprzestrzeni w rónobarwn tcz,

Na której gówki biae jak na tle obrazku.

Rzucone w ciemny bkit nabieray blasku,

Obrysowane w koo krgiem pawich oczu

Jak wiankiem gwiazd, wieciy w zbou jak w przeroczu.

Pomidzy kukurydzy zocistemi laski,

I angielsk trawic posrebrzan w paski,

I szczyrem koralowym i zielonym lazem,

Których ksztaty i barwy mieszay si razem,

Niby krata ze zota i srebra pleciona,

A powiewna od wiatru jak lekka zasona.

Nad gstw rónofarbnych kosów i badylów

Wisiaa jak baldachim jasna mga motylów,

Jest to skoczony obraz kolorystyczny, w którym za-

ch< wranie barw przedmiotów, okrelenie przestrzeni pewnej
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plamy koloru, tczy sir z nadzwyczaj jasnem widzeniem owie-

tlenia. Mickiewicz nie opisuje barwy przedmiotu, wiedzc, e
ona jest tak lub inn, lecz widzc j tak, jak jest w do-

nem owietleniu. W penym blasku soca, wród mnóstwa cie-

niów, wiate, refleksów, barwy i ksztaty drobnych przedmio-

tów „mieszaj si razem" i tworz „gstw"; — inaczej jest

w lenej ciemni, gdzie barwy lokalne le czyste, okrelone,

nie przerzynane plamami wiate i cieniów.

Oto ustp z opisu puszczy:

A koo mnie srebrzy si tu mech siwóbrody,

Zlany granatem czarnej zgniecionej jagody,

A tam si czerwieniy wrzosiste pagórki,

Strojne w brusznice, jakby w Jcoralów paciorki.

Wokoo bya ciemno; gazie u góry

Wisiay, jak zielone, gste, nizkie chmury.

Tu trzeba zanotowa, e w opisach Mickiewicza wida

jasno oddalenie, z którego przedmioty s ogldane: — plama

„granatowa- zgniecionej jagód}' — szczegó bardzo drobny

w stosunku do wielkoci innych czci obrazu puszczy — lecz

on widzi to zblizJca „siedzc na kpie". W dalszym cigu bd
mia sposobno stwierdzi przykadami t nadzwyczajn ja-

sno widzenia zjawisk wietlnych i ciso w przedstawieniu

ich sowem. Wraliwo Mickiewicza na barw wida wszdzie:

tak dobrze w pczku lici „szarej" mietlicy; w „zocistej 14 mar-

chwi i w „szaro - zielonaweju odydze cykoryi. Wida j, czy

to jarzbina „wieym'' oblewa si „rumiecem", czy to bdzie:

Oyna, czarne usta tulca do malin,

Czy róa któr:

do... postawi przed socem,
Aby widzów zdziwia jasnych barw tysicem.
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Nawet w porównaniach, objaniajcych stan psychiczny:

Dusza jego, jak ziemia po soca zachodzie,

< Istygaa powoli, barwy braa ciemne.

U malarzy, posugujcych si naprawd barw i per-

spektyw, wykrelon na pótnie, rzadko nawet mona zna-

le utrzymanie skoczenia odpowiednio do zaoonego odda-

lenia ramy obrazu od oka patrzcego. Nieraz obraz zajmuje

tak przestrze wykrojon z caego obszaru panoramy natury,

e w nim wszystkie szczegóy drobne musz by zbite w mas,

o ile nie rozróniaj si midzy sob barw i sil tonu.

Kzadko o tem pamitaj nawet bardzo skdind dobrzy ma-

larze i rozmijaj si wtedy z zaoeniem swojej sztuki. Mickie-

wicz, który maluje sowami, jak powiedziaem wyej, ani na

chwil nie zostawia wtpliwoci co do oddalenia, z którego

patrzy: — on maluje dekoracyjnie.

Oto przykad:

Wos litewskiego ludu, biay albo powy,
Pozaca si jako an dojrzaego yta:

idzie krana oówka dziewicza wykwita,

Obrana w wiee kwiaty, albo pawie oczy

I wstgi rozplecione, ozdoby warkoczy,

ród gów mskich jak w zbou bawat i kkole.

Klczcy rónobarwny tum okrywa pole.

Albo kiedy na bezadnem tle toczcego si koo Zosi

ptastwa:

gdzieniegdzie z góry

Upada jak kit niegu gob srebrnopióry.

Wporodku zielonego okrgu murawy
ciska si okra:_r ptastwa, krzykliwy, rucliawy.

SZTUKA I KRtTYK. 1 7
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Opasany gobi sznurem, naksztat wstgi

Biaej, grodkiem pstrokaty, w gwiazdy, w ctki, w prgi.

Tu dzioby bursztynowe, tam czubki z korali

Wznosz si z gstwi pierza

W jednym i drugim obrazie z ta ogólnego, z ca-

ego mnóstwa przedmiotów, widzianych odrazu w masie, wy-

rywaj si tylko te, które maj najwietniejsze barwy, lub nf-

janiefsst tony.

Jeszcze jeden przykad:

Jak w olbrzymi w tysic amicy si zwojów;

Mieni si ctkowata, róna barwa strojów

Damskich, paskich, onierskich, jak uska byszczca,

Wyzocona promu mi zachodniego soca
I odbita o ciemne murawy wezgowia.

Komu innemu wystarczyoby wyliczenie zajcia, pici,

stanowiska towarzyskiego taczcych poloneza goci soplicow-

skich; — kto inny zadowoliby si wyliczeniem nazw ptastwa,

otaczajcego Zosi — Mickiewicz wszdzie i zawrsze widzi

czowieka i natur
,
jak malarz. Nazwisko, ani przeznaczenie

rzeczy nie wystarcza mu, on musi da ksztat I barw. Owszem,

czasem charakteryzuje ca rzecz tylko barw: szarak „szarza

nad rol", lub w takiem arcydziele sformuowania w koloru

caego szlachcica

:

Nad muraw czerwone poyskuj buty,

Bije blask z karabeli, wieci si pas suty.

Ani sowa wicej, — ale te jest to wszystko, co na

jedno spojrzenie wpada i zostaje w oku z czowieka, tak

ubranego, jak podkomorzy w polonezie.

Oto domostwo Maka:

Domu dachy

wieciy -".jak gdyby od zielonej blachy,
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Od mchu i trawy, która buja jak na ce.
Po strzechach gumien niby ogrody wiszce

Rónych rolin: pokrzywa i krokos czerwony,

óta dziewanna, szczyru barwiste ogony.

Piszc o kolorze Mickiewicza, nie myl wcale dowo-

dzi jego jednostronnoci w pojmowaniu natury — gdy, jak

powiedziaem wyej, ksztat jest u niego w równym stopniu

jasno i plastycznie przedstawiony, — czy to bdzie proste

opisanie przedmiotów w spoczynku, czy te ruchów czowieka

i zwierzt lub wyrazu twarzy. Rysunek. Mickiewicza mógby

stanowi nie mniej od larwy przedmiot ciekawych rozmyla

i z przykroci przychodzi mi pozosta w granicach mego za-

oenia, lecz ksztat jest bardziej zrozumiay i przystpny

oczom i dotykowi wszystkich, — a jeeli gdzie, to u nas wa-

nie nie przysza jeszcze pora na uznanie dla kolorystów.

Zreszt odrodzenie si penego malarstwa, rozkwit kolorysty-

cznego kierunku jest bardzo niedawny i przypada wanie na

czas twórczoci Mickiewicza. Kiedy Mickiewicz pisa Pana Ta-

deusza, Delacroix by w penym boju z perukowym klasy-

cyzmem i Unijn kaligrafi.

Wracam na podwórko Maka:

. . . rój królików z pod ziemi wytrysn.
Jako narcyzy nagie icylaoite nad traw

,

Bieh{ si dugie suchy; pod nimi jaskrawe

Przewiecaj si oczki, jak krwawe rubiny

Gsto wszyte w aksamit zielonej darniny.

Idrazu wida tu, e Mickiewicz patrzy na króliki z punktu

widzenia Maka, siedzcego na awie czy przyzbie domu i mo-

gcego rk gadzi trzod „biaópuch" . Nawet te trzy strugi

miodu, wódki i piwa:

17*
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Jeden biay jak srebro, krwawnikowy drugi,

i ióty; troista w górze graj te*

Nawet w takim szczególe czu koloryst. Mickiewicz

widzia wiat zewntrzny wszechstronnie, w caej peni jogo

barw i ksztatów, ruchliwych i zmiennych do nieskoczonoci.

U wikszoci pisarzy dzieje si jak w teatrze, gdzie ywi lu-

dzie ruszaj si i czuj wród natury z papieru, z pótna:

u Mickiewicza obok, drzewo, woda, tuman kurzu, wiatr, pio-

run, caa ta naturalna scenerya, na której rozgrywa si dra-

mat lub farsa czowieka, jest równie yw, scharakteryzowan

cile, — uosobion, jak i czowiek.

Jak twarz ludzka pod wpywem rónych uczu zmienia

si w wyrazie, tak samo fizyognomia natury pud wpywem
rozmaitego owietlenia. Nietylko barwy, lecz i ksztaty zawsze

s w stosunku do wzroku zmienne, wzgldnie do tego, czy

je owieca „soneczna pooga" — czy noc lub dzie po-

chmurny ocienia.

Std dla czujnej i jasnej wyobrani wiat widzialny mieni

si cigle w tysice nowych i rónych ksztatów. Ten sam

przedmiot, lub zbiór przedmiotów, czyli zbiór ksztatów, b-

dzie si cigle innym wydawa, jakkolwiek w istocie swojej

nie zmieni si wcale.

Zapominaj o tern nietylko barbarzycy, szukajcy dru-

giego oka i ucha na twarzy, przedstawionej z profilu, lecz

równie czsto artystyczna krytyka, szukajca w obrazach

tego, co wie o danej rzec y i jej przeznaczeniu bez wzgldu na

wiato, które j owieca.

Nie zapomina o tern Mickiewicz:

. . . Urabia ujrza zamek i zatrzyma! konin.

Pierwszy raz widzia zamek zrana i nie wierzya
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Ze to byy te same mur;/: tak odwiey!
I upikni} poranek zarysy budowy;

Wiea zdaa si< dwakro wysza, bo sterczca

Nad mg rann; dach z blachy zoci si od soca,
Pod nim byszczaa w kratach reszta szyb wybitych,

amic promienie wschodu w tczach rozmaitych,

Nisze pitra oblaa tumanu powoka.

Rozpadliny i szczerby zakrya od oka;

Bracia Goncourt robili studya akwarelowe do swoich

opisów, Mickiewicz mia w pamici natur yw i pisa tak,

jak gdyby w tej chwili na ni patrzy. Taki drobny szczegó,

jak .,tcze rozmaite", grajce w kawakach szyb starych i po-

tuczonych, dowodzi, e on wbrew wymaganiom naszej este-

tyki, uczy sic u natury. Tylko w takich szybach starego

zamku, powleczonych emali czasu, róowe promienie wschodu

odbijaj si zabarwione blaskami tczy; od czystej i nowej

szyby blask odbija si troch tylko zmieniony w tonie i sile —
lecz czysty.

Kto obserwuje dobrze barwy, obserwuje te si nate-

nia wiata i zakres jego promieniowania. Zdolni koloryci

jednocz w swych obrazach zazwyczaj cile loik, rozkadu

wiata z harmoni koloru: — jak dalece Mickiewicz czy
zawsze te dwie zalety, wskazuj nastpne przykad)-:

Soce ostatnich kresów nieba dochodzio,

Mniej silnie, ale szerzej wiz we dnie wiecio,

Cae zaczerwienione

Ju krg promienisty

Spuszcza si na wierzch boru, i ju pomrok mglisty,

Napeniajc wierzchoki i gazie drzewa,

iy las wie iv jedno i jakoby zlewa;

l hor czerni sir naksztat ogromnego gmachu,

id nim czerwone, jak poar im dachu.
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Prawda tego obrazu jest nieporównan!

Rozszerzenie si po niebie zorzy wieczornej, zanikanie

w mroku wszystkich szczegóów pejzau dla oczu, patrzcy cli

na „krg promienisty" soca, ..zlewanie si" w jedn czarn

mas barw, —- jak i dalsze wiersze, opisujce zniknicie caego

zjawiska:

Wtem zapado do gbi; jeszcze przez konary

Bysno, jako wieca przez okiennic szpary

I zgaso

wszystko to dowodzi bezprzykadnie cisej obserwacyi na-

tury i nadzwyczajnej pamici jej zmiennych, chwilowych wy-

razów.

Soce zachodzce, dotykajc swoj tarcz linii hory-

zontu, lub, jak tutaj, wierzchoków boru, zdaje si znika

nagle, „zapada do gbi" z niespodziewan szybkoci.

Cay za opis nocy, w któr hrabia zajecha Soplicowo,

jest po prostu arcydzieem wiatocienia i koloru.

Mrok gstnia. Tylko w gaju i okoo rzeczki

W ozach, byskay wilcze oczy jako wieczki;

A dalej, u cienionych widnokrgu brzegów.

Tu i owdzie ogniska pastuszych noclegów.

Nareszcie ksiyc srebrn pochodni eanieci,

Wyszed z l>oni. i niebo i ziemi owieci,

W tym, jak i w nastpnym urywku, maluje si jasne

widzenie rozkadu i natenia wiata:

widzi mar\

Ca w bielinie, dug, wysmuk, i cienka.

Suna sic ku niemu z wycignit rk,
Od której odbija si drcy blask miesiczny.

Cay opis figury redukuje si do jasnej plamy bielizny

i wiata, które poziomo wycignita powierzchnia biaej rki
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bierze od ksiyca, ale te w naturze nic wicej widzie nie

mona. I dopiero kiedy jest blizko, zupenie blizko Tadeusza,

wtedy wida twarz, jak: ..Meduzy gow".
W opisie stawów np. jakie to subtelne poczucie barwy

widnieje w tym wierszu:

Prawy zocistym piaskiem poyskai si wkoo.

Wszystkie óte barwy przy wietle ksiyca nabieraj

blasku i siy. Z ciemnego tla nocy lawa piasku, obrbiona

z jednej strony woda. odbijajc niebo, z drugiej ciemn zie-

leni drzew czy trawy — wieci w naturze, jak zota lama.

Pomijajc cakowity opis tej nocy, jako jeden z naj-

bardziej czytanych i znanych ustpów w Panu Tadeuszu, cytuje,

tylko tyle:

Strug dalej upada do dou:

Upada, lecz nie ginie, bo w rowu cieinnott

Unosi na swych talach ksiyca pozot.

a dalej:

Strumie na równinie

Rozkrca si. ucisza: lecz wida, e pynie;

Bo na jego ruchomej, drgajcej powoce
Wzdu iteko drgajce migoce.

Jako pikny wa mudzki. zwany giwojtosem,

Chocia zdaje si drzema, lec midzy wrzosem,

Peznie, bo na przemiany si

A nagie zniknie z oczu we mchu lub paproci:

Tak strumie krccy si chowa si w olszynach,

Ktre na widnokrgu czerniay koczynach,

Wznoszc swe ksztaty lekkie, niewyrane oku,

Jak duchy nawp - napoy w oboku.

Jak czsto u innych pisarzy noc rozwietla si bla-

skami dziennymi, kiedy potrzeba uwydatni akcy, jak wtedy
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wida i bkit oczu i mae szczegóy ubrania i wyrazu! Sa to

noce teatralne, w których aktor udaje, e nie widzi innego

aktora, jakkolwiek, nawet dla paradyzu, na scenie jest jasno

i widno.

Mickiewicz tyle tylko opowiada, ile w noc widzie

mona:

Widziano, po konopiach ciemnych jego biaa

Konfederatka jak gob przeleciaa.

albo :

Bysna przy ksiycu wielka tabakiera.

S to obrazy na tie nocy miesicznej, lecz jeeli mu

chodzi o noc ciemn, to ta ciemno jest: ^grub, gst, pra-

wu dotykalna", on j czuje; na jego oczach, tak wraliwych

na wiato i barw, ciemno ciy, jak jaka materyalna,

waka opona z ciemni.

Oto inny znowu motyw koloru i wiata:

Nieznacznie : wilgotnego wykrada si{ mroku

wit bez rumieca, wiodc dzie i"'; wiata w oku.

Dawno wszed dzie, a jeszcze ledwie jest widomy:

.Mua wisiaa nad ziemia, jak strzecha ze somy
Nad uboga Litwina chatk; w stronie wschodu

Wida >. bielszego nieco na niebie obwodu,

Ze soce wstao, tdy ma wstpi na ziemi,

kecz idzie niewesoo i po drodze drzemie.

eby malowa, nie do jest wiedzie, e takie a takie

zjawisko tak, a nie inaczej si przedstawia — trzeba je

widzie.

Malarz, zaczynajcy obraz, bdcy w kvm stanie psy-

chicznym, który nazywamy natchnieniem, jest tak podbu-

dzony, e w wyobrani widzi cay swój przedmiot i maluje,
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na ksztaty i larwy swojej wyobrani tak, jak gdyby

malowa z natury.

Podobnie jest z poet. Tylko ten moe tak opisa mgli-

sty ranek, kto go widzia — tylko tern zna miar i stosunek

i pokazuje to w swojem dziele, kto albo tworzy pod bezpo-

redni kontrola, natury, albo ma tak szalon pami, e obrazy

woone w niej s jak fotografie w albumie, którego kartki

przewraca i pokazuje oczom wyobrania.

Równowaga barw i wiate, czyli harmonia, pomimo

.o chwiania sit; pod wpywem rónych zjawisk atmosfe-

rycznych, istnieje w kadym choby najbardziej przejciowym

i krótkim momencie wietlnym.

Jeeli barwy lokalne przedmiotów przy rozmaitem owie-

tleniu zmieniaj w rónym stopniu swój ton i si, to zno-

wu niebo jest najbardziej czue i wraliwe na kad prze-

mian w wietle. Delikatna i przejrzysta tkanka powietrza

i pary mieni si tysicem tonów i pótonów wietlnych i bar-

wnych, — tonów tak nikych, e tylko bardzo wraliwe

oko kolorysty moe je obserwowa cile i przedstawia pra-

wdziwie.

Takie wanie oko posiada Mickiewicz. On nie zada-

wala si<; grubym opisem najbrutalniejszych, najjaskrawszych

kontrastów barw nieba — kontrastów, które kady widzi

i moe przedstawi. e wschód i zachód czerwieni si, o tem

wiedza najmniej nawet na barw wraliwi poeci i malarze.

Lecz te porednie tony, stanowice drobne ogniwa acucha,

wicego barwy czyste, wymykaj, si najczciej z pod oka

przecitnego obserwatora: Mickiewicz za widzia najsubtel-

niejsze odcienie i odblaski barw i wyraa je przy pomocy

porówna do odpowiednich barw rzeczy — w tych wypad-

kach, gdzie ani nasza, ani adna zreszt, inna mowa niema

wl, iciweero sowa na ich okrelenie.
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Opisujc w Panu Tadeuszu po kilka razy te same zja-

wiska wietlne, jak np. wschody i zachody soca, Mickiewicz

przedstawia je za kadym razem inaczej, odpowiednio do stanu

pogody — inaczej, tak co do samego przejcia caego zjawi-

ska, jak i co do barwy. Oto przykady:

Wiatr rozwin donie

I mg muska, wygadza, rozciela na bonie:

Tymczasem sonko z góry tysicem promieni

To przetyka, posrebrza, wyzaca, rumieni.

Jak para mistrzów w Sucku lity pas wyrabia,

Dziewica siedzc w dole krony ujedwabia

I to rk wygadza, tymczasem tkacz z góry

Zrzuca jej nitki srebra, -Jot u i purpury,

Tworzc barwy i kwiaty: Tak dzi ziemi ca
Wiatr tumanami osnu, a soce dzierzgao.

Inny opis wschodu:

Ju te i soce wschodzi, krwawo si czerwieni;

Brzegiem tpym, jak gdyby odartym : promieni,

Nawpó widne, na poy w czerni chmur si{ chowa,

Jak rozarzona w wglach kowalskich podkowa.

Albo ranek, w którym umiera ksidz Robak:

Wanie ju noc schodzia, i przez uiebo mleczne,

Róowe, biega pierwsze promyki soneczne;

Wpady przez szyby, jako strzay brylantowe,

Odbiy si na ou o chorego tfow,
I ubray mu zotem nalicz i skronie,

e byszcza jako wity u- <>ij>nxt<j koronie.

Jednym z najzupeniej skoczonych opisów cakowitego

zjawiska wschodu, we wszystkich jego przejciowych fazach,

jest opis poranku, który przywieca Soplicowu w r. 1
s

1
_'

:

. . . Pogoda liya przeliczna, czas ranny,

Niebo czyste wokoo ziemi obcignite,

Jako morze wiszce, ciche, wklso- wgite;
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Kilka gwiazd wieci ,: gbi, jako pery ze dna

"Przez fale; z boku chmura biaa, sama jedna,

Podlatuji i skrzyda w bkicie zanurza,

To brzask, — a dalej zaczyna si wschód waciwy:

Ju ostatnie pery gwiazd zamierzchy, i na dnie

Niebios zgasy, i niebo rodkiem czoa bladnie.

Prawa skroni zoone na wezgowiu cieni

Jeszcze smaga we, lewa coraz sir rumieni;

A dalej okrg, jakby powieka szeroka,

Rozsuwa sic, i w rodku wida biaek oka,

Wida tcz, renice: ju promie urytrysn,

Po okrgych niebiosach wygity przebysn,

I w biaej chmurce jako zoty grot zawisn.

Xa ten strza, na dnia haso, pk ogniów wylata,

Tysic rac krzyujt si$ po okrgu wiata,

A oko soca weszo. Jeszcze nieco senne,

Przymrua si, drc wstrzsa swe rzsy promienne,

Siedmi barw byszczy razem: szafirowe razem,

Razem krwawi si w rubin i óknie topazem;

ozlnio sit jako kryszta przeroczyste,

Potem jak brylant wiate, nakoniec ogniste,

Jak ksiyc wielkie, jako gwiazda migajce:

Tak po niezmienieni niebie szo samotne soce.

Pominwszy porównanie soca do ksiyca, porówna-

nie nic nie wyraajce - - cay ten opis wschodu jest sko-

czonem arcydzieem obserwacyi i przedstawienia zjawiska

wietlnego zapomoc sowa.

\\" opisie tym zachowane s wszystkie przejciowe tony

barw i wiata, od najbledszych „pobrzasków", przez wszyst-

kie blaski tczy a do tego momentu, kiedy soce traci

barw i staje si tylko wiatem „ognistem".

Zaczwszy od tych gwiazd bez blasku, tylko swoj

barw.-' perow migoccych z bladego ta nieba, a do jaskra-
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wych wiate, mienicych sio tczami w olepionem oku —
wszystko jest prawdziwo do ostatnich kraców realizmu.

Dc do jak najprawdziwszego przedstawienia zjawi-

ska, wzitego wprost z natury. Mickiewicz nie czu nawet, e
ornamentyka sowna na tein traci: cay ten ustp jest mniej

od innych melodyjny w dwiku, a przynajmniej mnie si

takim wydaje.

Równie prawdziwe i rozmaite s zachody soca
w Panu Tadeuszu; oprócz wyej przytoczonego, oto jeszcze

par przykadów:

Xa zachód, jeszcze mócona
Ziemia wieci ponuro, ótawo -czerwona;

Ju chmura, roztaczajc cieniu naksztat sieci,

Wyawia resztki wiata, a za socem leci,

Jak gdyby je pochwyci chciaa przed zachodem.

Inny znów motyw zachodu, tak nieporównany w swojej

prawdzie i utrzymany w tak subtelnych i delikatnych tonach,

koczy ostatni ksig poematu:

ice juz gaso, wieczór by ciepy i cichy,

Okrg niebios gdzieniegdzie chmurkami zasany,

U góry bkitnawy, im zachód róany;

Chmurki wró pogod: lekkie i wiecce,

Na zachód obok, naksztat rbkowych firanek

Przejrzysty, stadowany, po wierzchu perowy,

Po brzegach pozacany, w <j<J>i purpurowy,

Jeszcze blaskiem zachodu tli si i rozarza,

A powoli poióknia, zbladn i poszarza.

Soce spucio gow, obok zasuno,

I raz ciepym powiewem westchnwszy, usno.

Przedstawi barw zapomoc sowa jest zadaniem nad

wyraz trudnem. Nie do jest obserwowa j dokadnie, ba-
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da tak. jak malarz. ton po tonie, nie do jest nawet j pa-

mita, poeta musi albo myle o tym. kto go bdzie czyta,

albo te piszc ju, módz zarazem od swego dziea doznawa

wrae czytelnika. Inaczej najprawdziwiej opisane zjawisko

barwne nie wywoa odpowiedniego wraenia, nawet w czytel-

niku wraliwym na barwno natury.

Kiedy Byron mówi. e z Leili oczów lec blaski:

Jako z Demszyda ognistych.

Giaur, w tom. Mickiewicza .

to czytelnik widzi krwawe oczy królika, lub albinosa; widzia

to przyjaciel Byrona T. Moor i zwraca jego uwag — lecz

Byron tumaczy si. e porównanie to musi zosta dla cha-

rakteru orientalnego. — Wtpi., czy Mickiewicz zrobiby po-

dobne ustpstwo z wymaga artystycznych na rzecz etnografii.

Mickiewicz opisa nieprawdziwie bociana, dlatego, eby
wywoa ///•" i imyle czytelnika:

:u bocian przylecia do rodzinnej sosny.

I rozpi skrzyda biae, wczesny sztandar wiosny.

Nieprawda! bocian ma czarne skrzyda, lecz wraenie

ogólne, jakie robi cay ptak, jest: plamy biaej. Czarne skrzy-

da poyskujcego pierza gin w tle ki lub ciemnego igli-

wia .-osen, a biay kadub i szyja wiec si z takiej dali. na

jak tylko okiem sign mona.

W przenonej mowie poetów i ludu mówi si zawsze

kruka i wogóle barw skrzyde wyraa
si barw ptaka. Gdyby Mickiewicz dla prawdy zoologicznej

napisa:

Bo ju bocian przylecia do rodzinnej sosny

I rozpi zesny >ztandar wi(
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to w umyle czytelnika zjawiby si obraz czarnego ptaka,

a kojarzce si z tem pojciem obrazy zamiyby jasne wra-

enie wiosny. Lecz odrzucajc nawet te dalsze nastpstwa, dla

kolorystycznej prawdy obrazu trzeba byo tak napisa.

Sztuka nie jest natur: rodki, którymi ona wywouje

w umyle ludzkim wraenie, musz by czsto inne ni w na-

turze, lecz samo wraenie dziea sztuki musi by równie

prawdziwem, jak wraenie odbierane od natury.

Poeta, liczcy si z umysem czytelnika, robi to samo,

co malarz, liczcy si z jego okiem. Obrazy, wywoujce naj-

prawdziwsze wraenie, s czsto malowane tonami cakiem in-

nymi, ni te, które dane zjawisko ma w naturze, — lecz ogl-

dane z waciwego punktu te nieprawdziwe tony pojedyncze

zlewaj si w cao prawdziw i naturaln.

Midzy Mickiewiczem a Homerem, — midzy Iliad

i Panna Tadeuszem zachodzi taka rónica, jak midzy pier-

wotnymi okazami sztuk plastycznych, a dzieami malarstwa

i rzeby z epok póniejszych wszechstronnego ich rozwoju.

Jeeli rzeby i rysunki egipskie z okresu, kiedy jeszcze

sztuki nie zabia tam religia, porównamy z malarstwem wo-

skiem XVI wieku, holenderskiem z XVII stulecia lub dzisiej-

szem — to jasno przedstawi si nam nietylko rónica w udo-

skonaleniu, ale i w stosunku twórcy do swego dziea.

Obraz egipski, wyobraajcy niwo, przedstawia si jako

szereg pojedynczych postaci ludzkich, ustawionych jedna obok

drugiej profilem i wykonywajcych rozmaite momenty tej

czynnoci. Jeden rnie, drugi podbiera, trzeci wie, czwarty

aduje i t. d., kada z tych czynnoci jest przedstawiona z nad-

zwyczajn prawd, jak równie kada rzecz, kady przedmiot,

narzdzie czy bro, s naladowane wiernie i szczegóowo —
lecz obrazu w tem niema. Niema caoci wraenia pola, na

którem pracuj ludzie.



MICKIEWICZ JAKO KOLORYSTA. 239

W pierwotnej sztuce, o ile nie bya ona ornamentyk

lub symbolem, lecz odtworzeniem wiata rzeczywistego, nie

chodzio o artystyczne przedstawienie pewnego ugrupowania

barw. wiate, ksztatów — chodzio o wierne naladowanie

mczych czynnoci i rzeczy i wyraenie ich przeznaczenia.

W miar, jak czowiek wskutek wyszej lub bardziej

eoonej kultury wyodrbnia sie od natury i móg obserwo-

wa j, stojc zewntrz niej, wtedy dopiero zacz j odtwa-

rza, jak artysta w dzisiejszym pojciu.

Malarze holenderscy, jak i dzisiejsi, widzc, przypumy,

niwo, nie uwielbiaj urodzajnoci roli, doskonaoci stali sierpa,

Wybornie zwinitego powrósa, pracowitoci niwiarzy — oni

widz cao obrazu, czyli zbiór pewnych kombinacyj, kszta-

tów, wiate i barw — wyraajcych swoj drog to niwo.

Jest to wielka rónica.

Tylko przy takim stosunku artysty do natury tworzy

si dzieo sztuki zupene. Stojc na stanowisku pierwotnem,

tworzy sie waciwie rysunki techniczne, które, jeeli maj
nadzwyczajn warto jako dokumenty historyczne, to w tym

samym stosunku trac na wartoci artystycznej. Prosz po-

równa np. trupi czaszk, ilustrujc dzieo o anatomii, z ta

sam czaszk w obrazie: pierwsza przedstawia rzecz bez wzgldu

na wiato i stosunek jej do innych przedmiotów, — druga

bdzie przedstawiaa wiata, cienie i plamy barwne, rozoone

na powierzchni czaszki, widzianej z pewnego oddalenia.

Midzy Homerem i Mickiewiczem ley caa przepa

wielowiecznej kultury, jak ludzko przesza od zajazdu na

Troj do zajazdu na Snplicowo.

Czowiek si skomplikowa — udoskonali. Bohaterowie

Homera s typami bardzo jeszczo blizko zwierzcia stojcych

ludzi. Wszystkie ich uczucia nale do kategoryi najprostszych,

na, nniej skomplikowanych wzrusze. Pobudki ich czynów s
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zwykle podle i nizkie, poza mioci rodzinn i przywizaniem

Aohila do Patrokla. — Zemsta w tym wiecie naley jeszctl

do bardzo wykwintnych UCZU.

Ludzie ci rozbijaj sobie by olbrzymimi gazami, dziu-

rawi dzidami brzuchy; r, pij i co chwila, jak ich bogo-

wie, piesz do onic, gdzie na nich czekaj biaoramiennd

kobiety.

S tchórze, próni i samochwalcy — lecz tacy, jak s.

imponuj swemu piewcy, który ich uwielbia wszystkich —
z wyjtkiem moe jednego Tersyta, który: ../. królami za-

dziera mia zwyczaj".

Homera stosunek do przedmiotu jest interesowny. < >l>je-

ktywne przedstawienie ycia w granicach rodków poezyi, —
przedstawienie zjawisk natury i ludzkich czynów z artysty-

cznego stanowiska , z chci wydobycia wraenia prawdy

i pikna nie istnieje tu wcale.

Dziecinny umys w cigym podziwie wobec bogactwa

materyalnego rzeczy widnieje tam z kadego sowa. Czu, e
ten. kto wypiewa te pieni, z rozkosz okuby sobie ydki

cynowemi lub miedzianemi sztabami, potrzsaby dzid spi-

owa, albo pyszni si „ogromnym brzuchem", wieccym na

socu.

Twórca r Iliady
1
'

i „Odysei" jest geniuszem, lecz barba-

rzyc, któremu po prostu lina cieknie, jak naszemu chopu

do kawaka metalu i rzemienia, — Mickiewicz jest geniuszem,

lecz artyst, który odtwarza wiat zewntrzny, patrzc na

z oddalenia zupenej bezinteresownoci.

Jeeli si mówi ze staruszk, bieg w rozmowie, to

jest si przeraonym iloci ; drobnych szczegóów, wybornie

zaobserwowanych i opowiedzianych, jakie jej pami zdoaa

zatrzyma. Szczegóy te, nie nalece wcale do gównej treci

opowiadania; plcz ja, przewlekaj i ostatecznie mog nuy
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i nudzi, jakkolwiek w umyle opowiadajcej powstaj wsku-

tek naturalnego ki 'jarzenia sie poj. Podobn cech ma umys

przecitnego czowieka, stojcego na stopniu kultury naszego

ludu — cecha ta s napitnowane wszystkie wiersze Iliady.

Nietylko aden z bohaterów Homera w najwikszem

uniesieniu nie zapomni wyliczy rozmaitych przymiotów swego

miecza, tarczy, kopii lub wozu, swojej paranteli i mnóstwa

innych szczegóów, które z nowoczesnego artystycznego sta-

nowiska s zupenie zbyteczne, — lecz sam poeta gmatwa,

zaciemnia i mzwleka opisy akcyi cigem drobiazgowem ga

dulstwem.

W Tliadzu niema wcale obrazów. Ludzie i rzeczy s
tam rozstawione, jak w egipskich rysunkach, rzdem, bez pla-

nów, bez perspektywy, — natomiast czynnoci ich i pojedyncze

3 opisane z nadzwyczajn drobiazgow plastyk.

Jeeli rzadko wiemy, jakie wiato przywieca tym wal-

kom, to nigdy prawie nie mona wiedzie skd padaj pro-

mienie, jak si grupuj te tumy walczcych, kto jest dalej,

kto bliej, nie czu tu ani przestrzeni w obrazie, ani odda-

lenia, z którego widzi go poeta. Natomiast wiemy doskonale,

r czego, z jakiego metalu kto ma szyszak, pancerz; czem ma

okute ydki: z ilu rzemieni i jakimi drutami powizanych

skada si tarcza, z jakiego materyau zrobiony jest chiton

lub przepaska.

. Obraz malowany przedstawia jeden moment akcyi, jeden

may motyw, wykrojony z panoramy naturalnej — poeta

moe opisa i obraz, i szeregiem obrazów wyrazi cigo
akcyi, lub opowiada pojedyncze jej momenty, bez wzgldu

na cao.
Ostatnia cecha charakteryzuje wycznie opowiadania

Homera, — Mickiewicz opisuje zawsze cay obraz, wkadajc
snuw i Karmi 18
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wen jednak wszystkie te Btrony tycia, których malarstwo nie

moe, a poezya jesl w stanic wyrazi.

W tern ley kapitalna rónica midzy Iliad i Odyse

a Panem Tadeuszem, rónica, która pomimo wszystkich zapo

zyczonycb z Homera form i motywów nadaje dzieu Mickie-

wicza niezaleny i odrbny charakter artystyczny.

Nieraz mona czyta lub sysze zdania, wyraajce al.

e Mickiewicz nie do jest Homerem; co do mnie. sadzi;, e
gdyby nim wcale nie by, byoby lepiej, i e jeeli w sto-

• siinkn do Byrona, poeta rosyjski, woajc do Mickiewicza:

„Ty sam bóg", ma suszno — to tak samo mona powie

dzie o jego stosunku do Homera.

Lecz trudno, grecka kultura ciy od tylu wieków na

europejskiej cywilizacyi, e tylko umysy, które wypadkiem

pozostay za olirbem jej wpywów, mog zachowa zupen

wobec niej niezaleno.

Wiemy przecie, jak dalece najpotniejsze talenty odro-

dzenia chodziy na pasku zmartwychwstaej sztuki klasycznej.

Zbyt daleko odbiegbym od zaoenia, gdybym chcia

tu wykazywa rónice psychiczne midzy ludmi z Iliady

i Pana Tadeusza; jest to niesychanie interesujcy przedmiot.

lecz niezwizany bezporednio z zagadnieniami artystycznemi

wogóle, a w szczególnoci pomieszczonemi w tym artykule.

Poniewa Homer nie widzi i nie opisuje caoci obrazu,

z tego ju wypywa brak koloru w znaczeniu harmonii barw.

Lecz niezalenie od poczucia harmonii skonno kolorysty-

czna moe si te zdradza w nkolorowanin, to jest w uo-

eniu pewnych plam barwnych na przedmiotach.

Kolorowe okna gotyckich katedr, zastpujce w nich

obrazy, nic przedstawiaj, harmonijnej caoci , wynikajcej

z pewnego tonu wiata, lecz przedstawiaj, plamy barwne,

nadzwyczaj wietne i uoone z pewnym indywidualnym Bm
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kiem danego czasu i artysty. Podobnie w staro -niemieckiej

szkole, lub w epoce, poprzedzajcej odrodzenie we Woszech,

widzimy nadzwyczajny przepych i wietno plam kolorowych,

wyraajcych lokalne barwy przedmiotów, a chocia niema

w nich harmonii w dzisiejszem pojciu, wykazuj one siln

kolorystyczn tendency.

Nic z tego u Homera. Na jego not'emnem
u niebie ju-

trzenka rozlniewa si tylko wiatem i raz jedyny wstaje

w ..szafranowej- zasonie. W opisie przedmiotów to samo

ubóstwo. Oprócz kilku barw najjaskrawszych, zreszt kady
ton poredni albo si Jn'rJi-\ albo jest „czarnym" . Opisuje on

wiato, poyskujce na metalach, lecz nie opisuje ich barwy.

W opisie stroju kobiet nie pikno, lecz logactwo, kosz-

towno, a co najwyej pewna forma ubioru jest przedmiotem

uwielbienia.

Kiedy Her wybiera si kokietowa Zewsa, to zlawszy

„kibi budzc pragnienie" wonnym olejkiem, wkada szaty

o haftach misternych, przepask zdobn stu kutasikami; wspa-

nia, jasna jak soce namiotk, zot klamerk i kolczyki

trój gwiadziste i ozdobne postoy; sowem, Her stroi si tak,

jak dzi ubiera sit; bogata, bez gustu kobieta, chcc dobroci

materyau swych sukien, zotem swoich broszek i wielkoci

brylantów imponowa swoim ssiadkom z kanapy.

Podobnie mczyni pyszni si rozmaitoci i bo-

gactwem metali uytych na ich zbroje, doskonaoci rzemieni

i uytecznoci swego rynsztunku, lecz pikno barwy i ksztatu,

niezalene od wartoci, od ceny przedmiotu i poytku, jaki on

moe przynie, nie wchodzi w zakres wrae, które mona
od pieni Homera odbiera.

Mickiewicz, jeeli kadzie nacisk na bogactwo ubrania

podkomorzego, na jego brylantow tabakier, lub piórka, war-

tujce dukata, to czyni to albo w nawiasach, albo w taki

18*
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'. e czytelnik niema ani na chwil wtpliwoci, i to

podkomorzy t«ui sit; pyszni, lub e to bogactwo wyraa jego

towarzyskie i spoeczne stanowisko.

W tene sposób „tiule, ptifenie, lnanele. blondyny i ka-

szemiry Telimeny, o których „daremnie pism'-', gdy „pióro

nie wypowie", s ozdobami, które Telimena wkada, lecz które

nie czaruj poety.

Tam, gdzie Mickiewicz roztacza urok kobiecej postaci,

jako zjawiska piknego, które czaruje i wspóbohaterów poe-

matu i czytelnika, tam wystpuje ona w blaskach barw, wiate

i piknych ksztatów.

Kiedy Tadeusz widzi Zosie po raz pierwszy, ma ona

na sobie tylko bielizn, a za ca ozdob gowy biae pa-

pierki papilotów!

Lecz wos tak „pokrcony":

Dziwnie ozdabia gow: bo od soca blasku

wieci sir jat; korona im witych obrazku.

Kiedy za potem „wleciaa przez okno", to:

wiecca

Naga, cicha i lekka, jak wiato miesica.

Albo kiedy Urabia zachwyca si „cudnym widokiem",

to có widzi?

. . . sza dziewczyna, w bielizn tobrana,

W majowej zielonoci toinie po kolana.

Z grzd zniajc si w bruzdy, zdaa sic nie stpa,
Ale pywa po liciach, w ich barwie sir kpa.
Somianym kapeluszem osonia gow< .

Od skroni powieway dwie wstki róowe
I kilka puklów wiatych, rozwitych warkoczy;



Kiedy za znika, to:

. . . migna tylko ród okienka

Jej róowa wsteczka i biaa sukienka.

W Tych i dalszych ustpach zawsze jasno wida, e
Mickiewicz opisuje wraenie barwnego zjawiska takiem, jak je

przedstawia malarz, to jest zalenie od wiata i oddalenia,

z którego je widzi.

Raz mu si zdawao, e znowu z okienka

Bysna tajemnicza bieluchna sukienka,

I co lekkiego znowu upado z wysoka

I przeleciawszy cay ogród w mgnieniu oka,

Pomidzy .> lon ' ogórki;

Jako promie i, wykradszy si z chmurki.

Kiedy ród roli padnie na krzemienia skib,

Lub wród elonej ki w drobn wody szyb,

Odbijajc si{ od niej, na ksztat lampy gore,

Tuk oiciecaa biaa sukienka ro

Ta Zosia, tak bierna, tak mao skomplikowana pod

wzgldem psychologicznym, widnieje przez barwy i wiata,

które j opromieniaj przy kadem ukazaniu si w poemacie.

Kiedy ..zjawisko w papilotach budzi Tadeusza", to wi-

dzi on, jak:

Palce drobne, zwrócone na wiato róoioe,

Czerwieidhi su. na wskro jakby ruin.

l>ta widzia ciekawe, roztulone nieco,

I zbki, co jak pery wród kora

I lica, cho od soca zasaniane doni
Uóow, same cae jak róe si\ poni

a potem:

ujrza najwyraniej,

Przypomnia, pozna wos ów krótki, jasnozoty,

W drobne, jak nieg biae zwity papiloty,

Niby srebrzyste strki
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I czy j Telimena bdzie obiera „uczenie", czy ona

sama sit; ustroi, zawsze barwy jej sukni s opisane wyranie,

z cigiem uwzgldnieniem wzajemnego ich stosunku.

Kiedy „biaa jak lilia" ukazuje sit; po raz pierwszy na

pokojach Sdziego, to na gowie ma „wieo zebrane ba-

watki ":

. . . kwiat ud wiatych wosów

Odbija bardzo piknie, jak od -Juku kosów!

Albo jak wietnie ukolorowany jest ten obraz:

. . . wród paczków barwistego maku

Sta uan, jak sonecznik w byszczcym kopaku,

Strojnym blacha zocist i piórem koguta;

Przy nim dziewcz w zielonej sukience, jak ruta

Pozioma, wznosi oczy bkitne jak bratki

Ku oczom chopca

Mickiewicz, oprócz wielu innych cech kolorysty, ma

jedna, , charakteryzujc dzisiejszy kolorystyczny kierunek, po-

legajcy na harmonizowaniu barw lokalnych wszelkich odcieni,

bez wzgldu na obowizujcy gust publicznoci.

Barwy czerwona i zielona, barwy dopeniajce si, które

w naturze le zawsze obok siebie, do dzi dnia uwaaj si

za szczyt dysharmonii i, jeeli s gówn ozdob kiecek i we-

niaków mazurek, to ludzie z „gustem wyrobionym" brzydz

si podobnem zestawieniem kolorów, — a tymczasem Zosia

wystpuje w sukni:

Z zielonego kamlotu z Yó&ow obwódk;

Gorset take zielony, róiowemi wstgi

Od ona a do szyi sznurowany w prgi;

Pod nim pier jako pczek pod listkiem si tuli,

Od ramion wiec biae rkawy koszuli,
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Nie koniec na tem:

Na konierzyku wisz dwa sznurki bursztynu,

Na skroniach zielonego wianek rozmarynu:

óte sznurki bursztynu sn take herezy przeciw prze-

citnemu gustowi. Kiedy puki Napoleoskie ukazay si

w kraju, wymiewano óte rabaty, nazywajc onierzy „ja-

jecznikami"; Mickiewicz, zawsze w Panu Tadeuszu stojcy na

stanowisku czystego realizmu, bierze natur wszechstronnie

stoi ponad smakiem swego otoczenia, które podobnie jak Te-

limena „ajaoby" Zosi za jej „ubranie prostacze".

Nie mniej od Zosi Telimena jest zjawiskiem nadzwyczaj

barwnem

:

Kibi miaa wysmuk, ksztatn, pier powabn,
Sukni niatcryaln, róowi, jedwabn,

Gors w yciety, konierzyk z koronek, rkawki
Krótkie: w rku krcia wachlarz dla zabawki

; wachlarz pozocisty

Powiewajc rozlewa deszcz iskier rzsisty,

wosy pozwijane w krgi,

W pukle i przeplatane róowemi wstgi.

Poród nich brylant, niby zakryty od oczu

wieci si, jako gwiazda iv komety warkoczu;

W obrazie tym, który tak wietn plam gra na mu-

rach starej sali zamkowej, braknie barioy wosów, o której do-

wiaduje si czytelnik z rozmyla Tadeusza:

I wos u tamtej widzia krótki, jasnozoty

A u tej krucze dugie zwijay si sploty,

Kolor musia pochodzi od soca promieni,

Którymi przy zachodzie icszystko si czerwieni,
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a przytem:

ini;ii:i czarniutkie oczta,

Bia twarz, usta hram jak winie blinita.

Telimena jest nietylko kolorow, ale jaskrawa ; jej barwy

odpowiadaj jej charakterowi, — wabi ona niemi mczyzn,

oywa ich z rozmysem dla wywoania efektownych zudze:

Stanwszy nad strumieniem rzucia na trawnik

Z ramion, bwój sza! powiewny, czerwony jak krwawnik;

Skronie na doniach opara.

Z gowa na dó skoniona: na dole u sowy.

Bysn francuskiej ksiki papier welinowy;

Nad dlabastrowemi stronicami ksigi,

Wiy si czarne pukle i róowe wstgi.

W szmaragdzie bujnych traw, na krwawnikowym szalu,

W sukni dugiej, jak gdyby w powoce koralu,

Od której odbija si wos .: jednego koca,

Z drugiego czarny trzewik; po bokach byszczca

nien poczoszk, chustk, biaoci rk, lica,

Wydawaa si zdaa jak pstra gsienica,

Gdy wpeznie na zielony li kiami.

Gdyby malarz, najbardziej zapdzony w kolorystyczn

mani, z tych, co to w Monachium kupuj ksiki dla ko-

loru okadek, gdyby malarz opowiada, nie mógby bardziej

kolorowo i ze cilejszem uwzgldnieniem stosunku barw tego

obrazu sowami wyrazi.

Wszystkie rzeczy s stopione na barwne plamy, które si

przeciwstawiaj jedna drugiej, podnoszc swoj si i kolorow

warto caego zjawiska.

Jak wiadomo, nasza estetyka „wewntrznego oka", za-

pdzona w mglist matni); idealno - realnej filozofii, uwaa ko-

lor w obrazach malowanych za rzecz podrzdn.'

Kolor to technika — materyalizm. gruby realizm, na-
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turalizm, co kto chce, lecz nigdy istota, a choby pierwiastek,

tyle samo wart, co i forma w malarstwie.

Czytelnik zna ju epopej o symbolice barto i wie, co

warte s objanienia „hieroglifów", pokrywajcych szat

s/t iki, — wie o nniemidzialnem dla zmysowego oka urietle,

liby palcem ducha...- Ciekawem wic byoby zdanie na-

szej estetyki o barwie w poezyi.

Czy to take technika?

Pozostawiajc tym panom rozwizanie ostatniego py-

tania, zauwa, e -Mickiewicz istotnie pod wzgldem cisoci

obserwacyi i jasnoci przedstawienia zjawisk barwnych, jak

i innych, jest naturalist, n którego nawet realici tej miary

co Zola, mogliby si duo nauczy.

Wedug naszej estetyki realist jest si dopiero wtedy,

kiedy si maluje chopów, nieg, boto, konie, — jeeli za

kto przedstawi z moliwie cis prawd pikn kobiet, b-

dzie to „idealne pojcie realnej rodzajowoci", i dopiero kiedy

obraz zapeniaj same figury z nazwiskami historycznemi,

choby tak realnie malowane, e mona oceni na pienidze

war ich futer i altembasów, wtedy si jest idealist!

Ta sama estetyka, stawiajc na szczycie poezyi epo-

czyli poezy opisow — pogardza jednak „zmyso-

wem okiem" i caem malarstwem, które niem si posuguje.

Wszystkie prawie bdy krytyków wynikaj z przeno-

szenia indywidualnych cech, a nawet bdów i wad pewnych

talentów w sfer obowizujcych dla wszystkich prawide.

Jeeli nowoczesna sztuka niemiecka, nie najnowsza, ale

sztoka Korneliusów i Kaulbachów, nie umiaa malowa, nie

miaa pojcia o kolorze, to estetycy mówi: cech idealnego

malarstwa jest linia, - tymczasem przychodzi Bocklin i ma-

luje fantazye, bajki, wiat cakiem zmylony, idealny, maluje

tylko kolorem.
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Gdyby jednak estetycy nasi wzili za podstaw swoich

pogldów to, co icli „oko zmysowe" moe zaobserwowa,

zyskaliby tak szeroka miar dla swoich pogldów krytycznych,

e mogliby ni mierzy i cay obszar sztuki i najwiksze ta-

lenty, nie wpadajc nigdy w puapki, jakie im roztapianie si

w idealnej estetyce zastawia.

Bez „zmysowego oka" nie mona by ani poeta —

ani estetykiem. Jeeli wiat zewntrzny nie jest i nie powi-

nien by wzorem artysty, nieche nasi estetycy zaopatruj si

w dziea sztuki w instytucie ociemniaych i guchoniemych,

niech zdania pierwszych o malarstwie a drugich o muzyce

wpisuj w swoj krytyczn ewangeli.

Tymczasem, porównawszy wszystkie dziea malarstwa.

poezyi i rzeby, jakie nam dawne cywilizacye zostawiy, mu-

simy przyj do przekonania, e wieczn trwao zapewnia

im tylko, wycznie przewaga pierwiastku prawdy.

Jeeli cay naród marmurowy, który stworzya Grecya,

bdzie trwa jeszcze wieki i wieki, to tylko dlatego, e jest

to naród moliwie zbliony do prawdy. Anatom i fizyolog nie

maj nic do zarzucenia tym nagim ciaom atletów i bogi.

Podobnie w dzieach innych sztuk naladowniczych,

pierwiastek prawdy jest to iskra, która z nicli wieci po przez

wszystkie koleje zmiennych upodoba rónych epok cywilizacyi.

Pojcia moralne i umysowe, zwizane z dzieami sztuki,

zamieraj pierwsze, — poniewa w moralnoci nawet takie

zasady, jak: nie kradnij i nie zabijaj, przyjte s nietylko

w czynie, lecz i w zasadzie z zastrzeeniem, a mylenie oder-

wane, nie oparte na cisej obserwacyi faktów, nic moe po-

szczyci si jedn prawd, któraby trwaa duej nad jeden

okres rozwoju myli.

Prawdziwem w sztukach takich, jak poezya, malarstwo,

rzeba, moe by tak dobrze przedstawienie zjawisk wiata
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zewntrznego, jak te wyraenie stanów psychicznych i czu-

ciowych, w jakich si czowiek moe znajdowa.

Im artysta bdzie mia hardziej wraliwe zmysy na

oddziaywania wiata zewntrznego, im wicej i bardziej róno-

rodnych uczu bd w nim budzi te wraenia, tern peniejsze,

trwalsze i doskonalsze dziea sztuki bdzie tworzy.

Wykazaem tu jedn tylko stron dziel Mickiewicza,

jedn, lecz wiecznotrwa jego zalet.

r<r-Jt£->-.
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Jakkolwiek estetyczne teorye Taine'a wychodz z bardzo

susznego zaoenia, zalenoci zjawisk artystycznych od wspó-

czesnego im charakteru wszelkich innych objawów yciowych,

grzesz jednak jednostronnoci, — nieuwzgldnianiem wielu

bardzo wanych czynników twórczoci artystycznej.

Taine w spoeczestwie, otaczajcem artyst, widzi je-

dyn prawie przyczyn, warunkujc nietylko charakter jego

dziea, ale nawet jego warto. Twierdzc, e wszyscy wielcy

artyci s o tyle i tylko o tyle wielcy, o ile streszczaj w sobie

cechy rusi/ i pewnej epoki cywilizacyjnej, Taine redukuje do zera

znaczenie indywidualnoci i talentu.

Postawiwszy raz zasad, e: jak pewne roliny w pe-

wnym klimacie i tylko na pewnym -rucie mog rosn, tak

samu sztuka tylko przy pewnej sumie warunków, w pewnej,

jak mówi, „temperaturze moralnej", moe powsta i istnie,

Taine dla dowiedzenia identycznoci tych zjawisk, usuwa i po-

mija mnóstwo pierwszej wagi faktów z historyi sztuki, które

to podobiestwo zacieraj.
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Przypumy, e na wytumaczenie charakteru dziea

sztuki /.najdzie si w wikszoci wypadków dosy materyalu

w charakterze sfery, w której ono powstao, ale najsabsz

stron teoryi Tainea s ustpy, dotyczce przyczyny 'powstania

i istnienia artystycznego ruchu. Taine zadawalnia sic; miano-

wicie twierdzeniem, e z chwil, w której dane spoeczestwo

zdobyo pewne maksymum dobrobytu, spokoju i utrwalio

pewien kierunek mylenia i czucia, w miar rosncego pod

wpywem tych czynników zamiowania do zbytków i ze-

wntrznej okazaoci, zjawia si koniecznie sztuka. e te trzy

warunki wcale nie s konieczne, e wspórzdnie nigdy pra-

wie nie dziaay na rozwój sztuki, dowodz jego wasno na-

wet pisma, pomimo starannego grupowania tylko takich faktów,

które mu s potrzebne, pomimo pysznej roboty stylowej, za-

peniajcej luki rozumowania. Wszake caemu powstaniu

i rozwojowi odrodzenia towarzysz najwiksze niepokoje, wojny,

zamieszania, walki miedzy potnemi pastwami, prowineyami,

miastami, nie mówi/- ju o tern, e kady pojedynczy czo-

wiek móg spa spokojnie, tylko trzymajc za rkoje mie-

cza. Do przeczyta pamitniki Benwenuta Cellini, eby wie-

dzie, jakiemi trudnociami otoczone byo ycie artysty, do
przypomnie gboki pesymizm Michaa - Anioa, eby wiedzie.

jaka przepa leaa midzy nim a wspóczesnem mu yciem.

Jedno tylko czyo bezwzgldnie artystów tej epoki z ich

spoeczestwem, to jest: wielka mio do sztuki, któr byo

wszystko przejte.

A jednak i bez tego, na pozór koniecznego warunku,

sztuka moe powsta, a nawet istnie! Pomimo wszystkich

analogii midzy yciem spoeczuem a yciem przyrody, nie

zawsze mona jednak dowie ich identycznoci. Zreszt, czy

pod wpywem przypadkowych czynników, nawet roliny nie

wyrastaj w warunkach cakiem nieprawdopodobnych! Brzoza,
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której ziarnko wiatr zaniós na szczyt kocielnej wiey, która

tam ronie z trudem, ale ronie i rozwija si, czy nie jest

podobn do naszego malarstwa, które powstao i trwa wród

spoeczestwa, nie posiadajcego adnego prawie z koniecznych

podóg Tainea przymiotów, warunkujcych istnienie sztuki.

Owszem, cay wpyw tego spoeczestwa na artystów jest

ujemnym i wbrew teoryom Taine*a: o tyle oni trac na war-

, ile si do tego spoeczestwa przystosowuj, o ile swoje

indywidualne popdy i wspólno ze sztuk europejsk zatr

caj aa rzecz wymaga Bwego otoczenia.

Spoeczestwo, które byo obecne na wszystkich polach

bitew i na wszystkich barykadach XIX wieku, które prze-

ywa wewntrz siebie przewroty umysowe, spoeczne i eko-

nomiczne; spoeczestwo tak niejednolite w tej sferze, która

stanowi inteligency -— spoeczestwo takie nie miao najko-

uieczniejszych podug Tainea warunków powstania sztuki. Je-

eli dodamy, e nie miao ono adnego do sztuki zamiowania'

bdziemy mieli sum warunków przeciwnych jej istnieniu,

rtemperatur moraln" niej zera, a pomimo to ruch artysty-

czny bd co bd silny i samodzielny.

Xie trzeba te zapomina, e chwila najwikszego roz-

budzenia si tego ruchu, najliczniejszego, wspóczesnego poja-

wienia si talentów, przypada na czas reakcyi i osabienia po

zamieszaniu politycznem, e równoczenie spoeczestwo nasze

odczuwao wszystkie skutki wielkiej ekonomicznej i spoecznej

reformy. Jednak, pomimo tej ostatniej, jedyny warunek, jaki

jeszcze istnia, ze wszystkich przez Tainea wymaganych, by
wanie dobrobyt. Kamstwem

j >st, e u nas niema pienidzy

na pokrycie kosztów istnienia naszej sztuki.

W rkach naszej arystokracyi rodowej i zbogaconych

rozwojem handlu i przemysu Polaków mojeszowego wyzna-

nia, lub niemieckiego pochodzenia, jest dosy bogactwa; p<
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niewa jednak nie okazali oni do sztuki adnego zamiowania,

nie wywarli te adnego wpywu na wytworzenie warunków,

w którychby sztuki, tak kosztowne, jak malarstwo lub rzeba,

mogy istnie.

Kiedy przed dziesiciu laty kilku z nas wrócio z Mo-

nachium, gdziemy do obdu tsknili za krajem, robic z pra-

cowni jaki przybytek kultu, w którym chopska sukmana

lub czerwona chusta dziewczyny czciy si jako: „wite
szaty, jak mawia Chemoski; z Monachium, gdzie unika-

limy dziennych spacerów, eby nie widzie niemieckiej na-

tury; a lec w trawie, w mroku wieczornym, suchalimy

cirkania kuropatw, jak dalekiego echa z kraju i witalimy

wysmuka sylwet topoli, jako co, co przypominao nasz pej-

za; — z Monachium wreszcie, które wrzao malarstwem -

gdymy wrócili do kraju, znalelimy si wobec faktu, e kraj

nie potrzebowa wcale malarzy.

Arystokracya potrzebowaa „nadwornych" pieczeniarzy

i znajdowaa ich, niestety; potrzebowaa protegowa, dawa
mae stypendya, klepa po ramieniu i pozwalaa je przy

swoim stole pod warunkiem, eby by zabawnym. Zreszt,

ilustracye rodowych tradycyj mogy jeszcze znale miejsce na

jej cianach. Czasem jaki szlachcic z Ukrainy kupowa obraz,

bo by na nim ko, co przypomina jego ulubionego ogiera,

albo czowiek, który: ..jak dyabe malowa", podobny by do

jego ekonoma faworyta.

Zbogaceni ydzi i przemysowcy potrzebowali co naj-

mij wyej portretów i tych dostarcza Horowitz.

Poza tem wporód inteligencyi znajdowali si amatorzy,

polujcy na stare obrazy, albo na „pikny" a nadewszystko

tani „pdzel" wspóczesny.

Towarzystwo zachty sztuk piknych mówio przez usta
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swego wice - prezesa, Aleksandra Lessera: „Mi" takich geniu-

szów nie protegujemy" o Chemoskim .

Cay ten zapa, z jakim porwalimy si do Btudyowania

natury i Indu, czyli tych pierwiastków, w których z jednej

Btrony tkwi to, co Btanowi zawsze o wartoci malarskiej ro-

boty, z drugiej: w ludzie, w charakterze ziemi ley to, \\ zem
jeszcze zachoway sit; jakie nasze cechy barwy i ksztaliu;

cay ten zapal gin bez echa wobec spoeczestwa, które

dzi jeszcze za porednictwem estetyków i krytyków wola

o idee, myli, history, filozofi, o wielkie i „najwiksze"

obrazy i pogardza harmoni barw, loik wiatocienia, dosko-

naoci ksztatu, perspektywa. uwaajc to za materyalizm

prof. Struve i inni .

Na pochwali; zreszt publicznoci mona powiedzie, e
teorye naszych estetyków byy dla niej niezrozumiae; lkano

si wystpowa przeciw zdaniom drukowanym i wypowiada-

nym przez ..jedyne powagi" — ale nie podzielano ich szczerze.

Dwadziecia tysicy ludzi, które widziay „wieczniki chrzeci-

jastwa" i chwaliy perow mas — zdrowiej sdzio ni caa

prasa, która pisaa tomowe studya o uczuciach, mylach, ideach

tego obrazu.

Prasa ta. która z jednej strony nawoywaa do ..czci

ideau", z drugiej zamiast mówi bogatym: „nie bdcie Apa-

szami, kochajcie sztuk, albo zacznijcie kupowa a rozmiu-

jecie sic;", woaa na malarzy, eby robili mae i tanie

obrazki!

W ilustracyach panowa bezwzgldnie Andriolli. Efekto-

wne lub przesadne podpisy, zaczepiajce o uczucia, myli,

wspomnienia kadego czulszego a niewybrednego czowieka, —
podpisy, nad którymi wznosi si rysunek, spreparowany na

Doró'm z domieszka, jakiej szczególnej manierycznej przesady

i kaligraficznej zrcznoci, rysunek, w którym pomimo to
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wszystko tkwi] talent — oto bya najpopularniejsza wówczas

w Warszawie, a moe i w caym kraju sztuka.

Stosunki z ilustracyami byy niemoliwe: traktowano

nas jak ebraków, pacono podle, a w jednem z pism nie

pacono za iutl><> (?) wcale! O umiejtnera wyzyskaniu talentu

i jego indywidualnoci nie byo mowy. Ile razy mówiono

nam: „Bo eby to pan co, tak jak pan Andriolli, spró-

bowa!"

Wszystko to na pozór nie daje si pogodzi z hodami,

skadanymi malarzom, ze wzgldami krytyki, z przywilejami

towarzyskimi, jakich im udzielano. A jednak tak byo i nic

w tern dziwnego.

Nie mówic ju o wrodzonej nam gocinnoci i towa-

izyskoei. malarze przecie zyskiwali za granic saw, któr

okrywa si kady, co mia z nimi stosunki; robili nawet ma-

jtki za granic i wpadali do kraju w tak piknych spodniach

i kamizelkach, z tak bogatymi brelokami, e satysfakcy byo

„protegowa -
" i przyjmowa takich ludzi. Czy zreszt „prote-

gowanie sztuki" nie naley do najpikniejszych cnót, wplata-

nych w yciorysy sawnych i potnych ludzi?

Protegowano te — naturalnie tych co si dali, tych,

którzy stosunkami i stosuneczkami, pask unionoci lub

zrcznoci towarzyska torowali sobie drog. Trzeba byo

skada wizyty redaktorom pism, zaprasza krytyków, a po

niejakim czasie zaczynao si robi „mae arcydziea" i sta-

wao si znanym.

Nic te dziwnego, e ludzie, dla których równie mie-

sznym jest protektor, jak wstrtn protekcya; ludzie, którym

bieda wkadaa na kark strzpy ubrania, robili w kocu z n-

dzy i obdartego wygldu co szacownego, — po prostu sta-

wiali si tem, e s obdartusami, eby ich nie mieszano z gadk
i mi modzie . .

.

SZTUKA I KRnYKJ. 1 \)
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, damit Ballanken

„Die pr&chtig in Charaktermasken prunken

.. Nirlit wahnen, ich Bei einer von der Ihren".

//< i ii' .

lizy byy drogi do wyboru: albo zosta w kraju i gi-

n pomau, albo chodzi na obiady i wieczory i du si pro-

i — albo te wynie si za granic, — po tych te

drogach idzie ycie naszych artystów.

Czy mona za to wycznie wini spoeczestwo, czy

te niezalene ode warunki, w których mu przyszo egzy-

stowa?

Spoeczestwo nit j>n»<ib> malarzy, eby si — jak da-

wniej mówiono — powicali swojej sztuce. Dao im co mogo:

czy nie uczcio najwikszych obiadami w resursie obywatel-

skiej? Czy mniejszym skpio miejsca u prywatnego stou?

Czy nie rozdao tytuów, tytulików, nawet bere? Czy nie

dao w kocu artystom wszelkiej broni, sposobnoci pielgno-

wania najpikniejszych cnót, wyzyskujc ich w celach dobro-

czynnych? Wszake nasi muzycy, aktorzy, literaci, rzebiarze,

malarze, stawali w kadej potrzebie z koncertami, przedsta-

wieniami, szkicami; wszake ci ostatni ofiarowali swoje prace

dla muzeum narodowego, prace, które jak obrazy Matejki i Sie-

miradzkiego przedstawiaj ogromny majtek.

Jak dalece ufnoci spoeczestwa ciesz si artyci, do-

wodzi nastpny fakt: przed paru laty dwie polskie hrabiny

postanowiy zaoy dom sierót w Paryu. Najprostsz drog

byoby sign do wasnej kieszeni, lub kieszeni swoich mo-

nych koligatów — przynajmniej zacz od tego, dla przy-

kadu. Nic — z tego! licznie na welinie drukowane blan-

kiety wezway malarzy polskich, eby przysali swoich prac

za 50.000 franków!

Tak, spoeczestwa wini nie naley, — mona tylko
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powiedzie tym, którzy na caym wiecie stanowi o materyal-

nej stronie istnienia sztuki, tym, którzy posiadaj cae po-

wiaty ziemi, miliony i tak zwane paace — to jest arysto-

kracyi i plutokracyi: jestecie barbarzycami!

Wszdzie indziej zjawienie si sztuki, o ile nie byo

wynikiem potrzeb spoeczestwa, wywoao w skutkach przy-

najmniej zamiowanie do niej. W Rosyi naprzykad, tak wiea
i mli ula sztuka ma midzy ludmi bogatymi zapalonych wiel-

bicieli, prawdziwych maniaków, czyhajcych na pracownie.

U nas, kilku „ebrzcych" amatorów, paru rzeczywistych lecz

biednych znawców stanowi cay kontyngens ludzi, interesuj-

cych si sztuka naprawd.

My wydajemy artystów na export. Ci, co nie marniej

w kraju, lub nie pocieszaj si rad Michaa- Anioa: ...zaczy-

najcie, czas dokoczy", — przepadaj zupenie dla swego spo-

eczestwa, gdy caa ich twórczo idzie na ozdob Niemiec,

Anglii lub Ameryki.

Gdyby istnienie naszej sztuki nie wpywao, w ubo-

cznym rezultacie, na podtrzymanie wiary spoeczestwa w swoje

sity. gdyby nie byo wiadectwem naszej ywotnoci, monaby

byo to zjawienie si, tak nie w por, ruchu artystycznego,

uwaa za jeden z tych fatalnych przypadków, które nam

zawsze daway ludzi, nieodpowiednich potrzebom chwili.

Taki jest w ogólnym zarysie stosunek naszej sztuki do

spoeczestwa, — jasnem jest, e istnieje ona na przekór jemu,

nit za z jego powodu.

Ponad wszystkie nasze sawy wznosi si imi Matejki.

Mia on w stosunku do polskiej publicznoci t przewag, e
malowa królów, hetmanów, sawne imiona i wypadki, i e
odrazn zosta uznany w Europie; medal za „Skarg" otrzy-

many w Paryu, przekona publiczno, e jest to co, co

trzeba szanowa.

19*
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Nie chc bynajmniej twierdzi, i Matejko r%ec%ywioie

poza tein nie jest wart tego uznania, którem jesl otoczony, —
tylko, e u (Ci nie miaby poowy, albo wcale tej czci i sawy,

gdyby nie tematy jego obrazów. Na te; popularno z powodu

podpisu, oprócz nierozwinicia artystycznego, skada ai inny,

szlachetniejszy czynnik, mianowicie: cze dla przeszoci na-

rodowej, któr Matejko ilustruje.

Na Matejce, na tak potnym talencie i tak wybitnej

indywidualnoci mona najatwiej sprawdzi ujemny wpyw
sfery, w której mu przyszo pracowa. Matejko wytrwa wród

swego spoeczestwa, przystosowa si do stopniowo i dzisiaj

rzeczywicie odpowiada jego wymaganiom.

Sam fakt pojawienia si talentu jest niezaleny od spo-

eczestwa tak samo, jak indywidualny charakter artysty —
jego sia rzutu: — otoczenie za moe wpywa na rozwój

dodatnich lub ujemnych stron jego twórczoci.

Kady prawie talent ju w pocztkach nosi w sobie

zarodek trucizny, która go z czasem zabija, to jest: maniery.

Mao za jest, a moe wcale niema takicli talentów, któreby

przy duszem yciu przetrway w caoci do ostatniego tchnie-

nia, któreby nie giny naturaln drog wewntrznego rozka-

dowego procesu, lub którymby nie pomogo do samobójstwa

ich otoczenie.

Matejko od pierwszej chwili mia silnie podznaczon

manier, trzyma si jednak na poziomie ogólnych artysty-

cznych zdobyczy naszego czasu.

Wyszed on pod wzgldem mylowym z bardzo kry-

tycznego, pesymistycznego pogldu na przeszo, pod wzgl-

dem artystycznym za stan odrazu, jako nadzwyczajny, nie

majcy moe sobie równego we wspóczesnej sztuce malarz

wyrazu.

Sfera za, w której y, która widziaa w nim tylko
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„historycznego malarza", nie dbajc o jego warto artystyczn,

któri uznaa aa wiar zagranicy, — sfera ta zrobia wszystko

eo moga, eby zabi jego kierunek mylenia, i z chwil.

w której Matejko odrzuci swój pesymizm, pada przed nim

i zgia si w zupenym serwilizmie. daa ona tylko, eby
obraz czu, myla, wywiera wpyw na polityk, religi, sprawy

spoeczne, wykada history, — daa wszystkiego, lecz naj-

mniej tego, eby obraz by dobrze malowany.

Có si w kocu stao? Matejko, jakkolwiek nie straci

wszystkich zalet swego talentu, moe niektóre nawet rozwin,

lecz pomau traci te wszystkie przymioty jakie sztuka zdo-

bya wiekowym rozwojem, i które na dzisiejszym jej pozio-

mie s hezwzgldnu . Matejko coraz wicej myli jako

historyk — coraz mniej jako malarz.

Dzi, kiedy Matejko wyzby si do szcztu i perspektywy,

i harmonii barw, i loiki wiatocienia, i zmanierowa si pra-

wie do reszty w ksztatach; dzi, kiedy kady cal jego „naj-

wikszego" obrazu przesiky jest ide, tak wymownie tu-

maczona przez pp, Gorzkowskiego i Sokoou-skiego — dzi

najwybredniejszy nawet, polski estetyk, powinien si czu

dumnym, zadowolonym i szczliwym.

Jeszcze chwila, a zaczn na tych obrazach zjawia si

wstgi z wypisanemi mowami malowanych osób; wprawione

w ramy obrazu katarynki, brzmie ..-losem podniesionej fan

fary. a krakowscy estetycy bd osobicie towarzyszy obra-

zom mistrza i deklamowa uoone na jego cze hymny . . .

Smutno!

II.

Od chwili, w której cywilizacya wytworzya dziea trwale,

istniejce duej ni ycie ich twórców, ni nawet ycie caych
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ldów, luli okresów historycznych; dziea, w których obok

indywidualnych przymiotów twórcy, znajduj sit; przymioty,

majce cig warto i wyraajce ca sum dowiadczenia

i wiedzy w danym kierunku twórczoci, od tej chwili kady
nowy umys, uowy talent znajduje mnóstwo gotowych ju
uatwie, wskazówek i nie potrzebuje na nowo przechodzi

caej Bkali rozwoju.

W sztuce, gdzie indywidualno gra tak wan rol,

gdzie zatem trzeba wszystko samodzielnie, na wasn rk
zdobywa, w sztuce nawet jest ju ogrom prawd odkrytych,

pewnych, prawd, które su, a raczej obowizuj wszystkich

artystów i wszystkie narody i czasy.

Prawdy te s te owocem indywidualnych wysików

talentu, luli rezultatem zbiorowej pracy caych grup ludzi

i w kadej twórczoci artystycznej mona odszuka to, co

stanowi tylko indywidualn cech danego talentu, szczególny,

wyczny jego charakter, co istnieje tylko przez niego i dla

niego - - i to, co on wzi z nabytków i dowiadcze po-

przedników, lub to, co pozostawia po sobie dla nastpców,

to, co ma warunki duszego i trwalszego rozwoju.

W greck sztuk wsiky dowiadczenia Egiptu tak. jak

Grecya dala mistrzom odrodzenia gotowe formy, które im tak

znakomicie uatwiy twórczo. Wenecyanie zostawili po sobie

kolor, harmoni barw i dekoracyjno malowania; Velasquez,

Van Dyck, Hals. Rembrandt wnieli do malarstwa najpyszniej-

sze pojcie portretu; oprócz tego Rembrandl wydoby z farby

wszystkie tajemnice wiatocienia. Holendrach mona po-

wiedzie, e odkryli pejza ; usamowolnili malarstwo od archi-

tektury: starali si o prawd w kompozycyi, któr przeczuwa

ju Leonardo da Vinci, a która wistocie jest nabytki-' na-

szych czasów, w rozwiniciu którego wzi tak znakomity

udzia Maksymilian Gierymski.
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Poniewa wszystkie te zdobycze, jak dotd przynaj-

mniej, uwaamy za dobre, poniewa niektóre z nich okazay

si kardynalnemi prawami, bez których nie moemy dzi poj
nawet malarstwa, jasnem jest, i mierzc warto i znaczenie

jakiegokolwiekbd talentu, naley wszystkie te strony wzi
w rachub Jasnem te jest, e im dany talent, przy zacho-

waniu zupenem swej indywidualnoci, bdzie posiada wicej

cech dodatnich, odziedziczonych po dawnych artystach, lub

bdzie odkrywca nowych prawd i rodków, tern wyej mona
go bdzie szanowa.

Indywidualnoci tak okrelone, zdecydowane, jak Ma-

tejko, naley ocenia bardzo ostronie, eby nie krytykowa

z punktu swoich znowu osobistych wstrtów lub upodoba: -

trzeba wzi miar jak najszersza, któraby z jednej strony

uwzgldnia wszystkie wyczne cechy charakteru, z drugiej,

o ile tylko mona, dala jak najbezwzgldniejszy i sprawiedliwy

wynik sdu.

W robocie malarskiej dwa s wybitne momenta: nala-

dowanie natury i wynalezienie rodków przedstawienia jej

w warunkach tej sztuki. Cay prawie rnateryal malarza ley

poza nim, w naturze — wszystkie rodki musi on sobie stwo-

rzy. Jego materyaem s: ksztat, wiato, barwa, — rysu-

nek, perspektywa, harmonia barw i loika wiatocienia s jego

narzdziami. Jedne i drugie s tak z sob zwizane, tak od

siebie zalene, e bez doskonaoci drugich niema i by nie

moe doskonaego dziea sztuki. Chcc wic sdzi sprawiedli-

wie i szeroko, trzeba w pierwszej linii wzi za miar natur,

a zarazem to, czego ju w sztuce dokonano, to w czem

streszcza si dotychczas zdobyta wiedza, umiejtno i do-

wiadczenie.

Matejko nie wzi nic, lub wzi bardzo mao z tych

zasobów, jakie ju sztuka europejska nagromadzia. cile mó-
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wia, ma od wszystkie wady, podziela wszystkie bdy pew-

okresu rozwoju sztuki, który ju naley do przeszoci

cakiem zamarej. Jego wielkie zalety sa zupenie indywidualne,

osobiste, na nim si zaczynaj i na nim sit; kocz. Matejko

ni.- wprowadzi! do sztuki nie takiego, coby miao raoy dal

rozwijania si i ycia. Jego narzdzia, jego rodki nie

przydadz si nikomu i na nic. Jego kolor, kompozycya,

wiatocie, sa tylko dla niego, gdy stoj o kilka wieków

wstecz, poza dzisiejszym stopniem rozwoju sztuki. Cay Ma

tejko mieci si w kilkunastu, przypumy kilkudziesiciu po-

staciach, gowach, wyrazach twarzy, które s tak rzeczywwtetni

ar/dzieami, jak doskonaymi s rozmaite inne szczegóy jego

obrazów, lecz rodki, którymi je wydoby, dawno ju byy

zuyte.

Matejko, jako malarz, moe tylko w staro -niemieckiej

i wogóle przedrenesamowcj sztuce znale podobnych sobie, jak-

kolwiek z jego pomysów i zachce wieje czasem duch jezuic-

kiego, zdziwaczonego okresu odrodzenia.

Jest to kierunek tak indywidualny, e ju w drugiem

pokoleniu wydaje tylko niedonych manierzystów, czego do-

wodzi krakowska szkol, kierunek bez przyszoci, który wy-

raa jedno tylko ycie jedn indywidualno.

Kada posta ludzka, kada twarz moe by przedsta-

wiona w malarstwie ze wzgldu na swój typ, czyli streszczenie

pewnych cech wspólnych wielu innym twarzom, ze wzgldu

na indywidualny charakter i ze wzgldu na momentalny stan

psychiczny, czyli wyraz.

Pojedynczy yd np. jest typem semickiej rasy, moe
przy tem l>y bardzo odrbnym jako jednostka i by w danej

chwili poruszonym pewnemi uczuciami, które jego twarzy na-

dadz taki lub inny wyraz.

Cala twórczo Matejki rozwija si okoo tego zadania,
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zadania, z którego wiele razy wywiza si z rzeczywistem

mistrzowstwem, nadzwyczajn intuicy, wiadczc o bogactwie

i rozmaitoci stanów psychicznych, w których moe si znaj-

dowa. .Matejki s w sabym tylko stopniu wynikiem

obs srwacyi ycia - przewanie s to wyrazy jego wasnej

duszy tak, jak charakter jego postaci na tle typu polskiego,

jaki nam zostawiy pomniki dziejowe, jest tylko odbiciem jego

wasnego charakteru.

Ten subjektywizm, jako konieczne nastpstwo, ma cia-

snot, gdy nawet bardzo wielostronna indywidualno wy-

czerpuje si prdko i do szcztu, jeeli si nie odnawia przez

wraenia ze wiata zewntrznego.

Matejko, jak wszyscy wielcy manierzyci, jak nawet

Micha- Anio lub Rubens, ma swoja wasna, ras ludzi. Ludzie

ci s nadzwyczaj wraliwi, czujcy gboko, mylcy, skompli-

kowani, smutni przytem i starzy od dziecistwa. Powaga

i jakby jakie przeczucie nieszczcia patrzy ze wszystkich

tych oczu; energia i zacieko drga w tych zacinitych

ustach. Twarze ich s wypracowane, wymczone wewntrzn

walk, targajca wszystkimi nerwami i muskularni.

Ile razy Matejko chce by wesoym i mia si w obra-

z-, tyle raz.}- robi tylko grymasy sztuczne i wydrczone tak,

jak Rubens jest prawie mieszny, kiedy swroim opasym Magda-

lenom i Mczennikom zawiesza olbrzymie zy pod zinysowemi

i zalotnemi oczami.

W pocztkach, w „Kazaniu Skargi 1
' mianowicie, Ma-

tejko robi cay obraz wycznie prawie na twarze, na wy-

razy. Spokojne ruchy siedzcych lub stojcych figur przy

slabem akcentowaniu innych stron malarstwa sprawiay to, i
akcya rozgrywaa si tylko na twarzach, a obraz w caoci

robi wraenie ciemnej paszczyzny, na której unosiy si ró-

we krki twarzy.
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Twarze te, jak Skargi, Zygmunta III. Zamoyskiego, jak

jezuity i posów w Batorym, Szczsnego Potockiego w Rej-

tanie, s to zupene arcydziea wyrazu, które pozostan ta-

kiemi zawsze i które same tylko s ju w stanie ocali imi

Matejki od oiesawy, jaka okrywaj go jego potworne bdy.

Bior tu tylko kilka najznakomitszych wyrazów, któ-

rych w ostatnim jego odrazie aaprónobymy szukali.

To, co z pocztku byo wynikiem rzeczywistego, g-
bokiego uczucia i dyo do uzewntrznienia si w ostrem

obrysowywaniu szczegóów twarzy — z czasem pozostao

w pamici jako nabyta wprawa, rutyna. Wszystko to, co dzi

robi, jest tylko przedrzenianiem samego siebie.

Ksztaty, które dawniej wytwarzaa rzeczywista potrzeba

myli i uczucia, dzi w \ inkrustoway si na mózgu i mog
by powtarzane bez najmniejszego udziau wewntrznych po-

budek. Rka i oko tak ju s /.rutynowane, e on nie po-

trzebuje nanowo myle, ani czu, eby tworzy.

Dawniej ludzie jednego typu, zwykle jednego charakteru,

przedstawiali tak róne stany psychiczne, e si stawali róni

midzy sob. Dzi te subtelne odcienie wyrazów zginy, po-

zosta tylko pewien ogólny i stay typ z tak silnie zaakcen-

towanymi rysami, e to, co dzi Matejko wkada z wyrazu,

ju nie jest w stanie zgrubiaych i skamieniaych w manierze

twarzy porusza 6.

Gdzie dzi si znajd u .Matejki takie oczy, jak Skargi,

oczy patrzce w jak bezdni, otcha, czy te wewntrz

siebie; gdzie dzi jest taka twarz, jak Possewina, twarz, wy-

raajca skoncentrowan energi jakiego magnetyzera czy

cudotwórcy? len surowy, czarny, biedny mnich króluje swoj

twarz nad caym przepychem i sil reszty obrazu.

Twarze dziecinne, które ju w pocztkach napitnowane

byy jaka przedwczesn dojrzaoci, dzi zmieniy si pra-
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wie w starców. Dziecko w ostatnim obrazie jest pidziesicio-

letnim karlem; Joanna moe dziewic, ale najmniej czterdzie-

stoletni i wcale nie wpatrzon w wizy, któr ona jedna

ma widzie, a jej ko, wedug pana Sokoowskiego, prze-

czuwa.

Ludzie Matejki, w miaro jak on zdobywa wiksz ru-

tyn, rozmach i wpraw w robocie, zmieniali si: mnieli.

Nie mog dokadnie wyjani przyczyny takiego przeo-

braania si. locz jest ono faktem. Subtelne, wyrafinowane

i nerwowe twarze znikaj, raczej s to te same twarze, tylko

one zgrubia)-, utyy, spospoliciay, wyrosy im podbródki,

rozdy si policzki. Na ramionach tych ludzi zjawiaj si

góry muskuów, a donie zmieniy si w potworne apy. Da-

wniejsze, suche, nerwowe, ju z pocztku zmanierowane rce

dzi stay si dziwactwem. Co za cudactwa wyprawia ze swymi

palcami Staczyk w /A//,/.-;/- prusMm; co si dzieje w ostatnim

obrazie, gdzie naprzykad, pochodnia jest tylko przyklejon

do rozczapierzonych palców!

Twarze, tak wypracowane, wydrczone wzruszeniami

i uczuciami, jakie przedstawia Matejko, potrzebuj dla wyra-

enia si w malarstwie, mnóstwa drobnych paszczyzn i krót-

kich linii, zaamujcych si nieskoczon ilo razy na maej

przestrzeni. Cige i stae powtarzanie tego motywu formy,

musi prowadzi do maniery, czyli do nadawania kadej rze-

czy tego samego charakteru. Dla Matejki w ogólnoci nie

istniej wielkie paszczyzny lub dugie, pocige linie. Najbar-

dziej razi ta jego maniera w portretach nowoczesnych, gdzie

naprzykad tak skromne i proste ksztaty sukiennego ubrania

zmieniaj si pod pdzlem Matejki w jakie szaty skórzane,

przypominajce rzeby Wita Stwosza, lliemenschneidera, czy

jakiego inni -> redniowiecznego rzebiarza lub malarza. Na
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ten charakter rysunków wpyny te, by moe, i studya nad

pomnikami i wogóle zabytkami dawnej sztuki.

Na kadym prawie artycie, obdarzonym bardzo zdecy-

dowan indywidualnoci, mona zauway takie bezwiedne

denie do nadania wszystkim przedmiotom jednakowego cha-

rakteru; — zamiast dy do jak najsilniejszego wyraenia

indywidualnych cech rzeczy, artyci tacy podporzdkowuj je

pod swoje wyczne upodobania — co w obowizujcej dotd

estetyce nazywa si idealizowaniem lub Btylizowaniem, w grun-

cie rzeczy za jest tylko dowodem jednostronnoci i niezdol-

noci wogóle ludzkiego umysu do wszechstronnego pojmowa-

nia natury. Wynikiem takich usiowa, z samowiedz lub bez

niej, jest wytworzenie sie w granicach ramy obrazu pewnego

konwencyonalnego, fikcyjnego wiata, który, rónic sie bar

dzo lub zupenie od rzeczywistego ycia, moe jednak na

widzu robi wraenie rzeczywistoci, jeeli to stylizowanie,

ta maniera jest konsekwentnie w caym obrazie przeprowa-

dzon.

Kady nowy manierysta w pierwszej chwili razi; sto-

pniowo jednak umys widza oswaja si i zaczyna wierzy

w ten wiat malowany tak samo, jak czytelnik oswaja si

z metod pisarza i w kocu widzi wiat tylko przez pewne

konwencyonalne formy.

Matejko, pomimo caego swego subjektywizmu, jest nie-

wolnikiem modelu. Przypumy, e twarze jego zawsze nawet

maj wyraz, e on je komponuje, e uywa ich z samowie-

dz, jako gównego czynnika kompozycyi . lecz z chwil,

w której pozuje przed nim model lub manekin, ubrany

w zbroje lub altembasy, on z cala zaciekoci, malarza

z temperamentem, z pasy realisty stara si go skopiowa,

z wprawa i rutyna mistrza robi uczniowska, robot i wtacza

w obraz, zupenie bez wzgldu na cao. Wskutek tego
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w chaosie manierycznych, pokrconych linij tu i owdzie, po-

rozrzucane s kawaki doskonae i bez maniery odtworzonych

przedmiotów.

Tani pcina konia, lub eb buldoga, tu jaki kawaek

zbroi; tam drzewce narysowane prosto, tu draperya poci-

gnita dug linia: tam motyw architektoniczny, napitnowany

czystem wraeniem natury, podnosz jeszcze si dziwactw

manierycznych i nie daj sic oswoi i pogodzi z tym malo-

wanym wiatem. Rozwanego, z samowiedz, a choby instynk-

towo konsekwentnego rozwinicia motywu formy napróno tu

szuka. Jego obraz jest to zbiór studyów przygotowawczych,

wykonanych \>m\ wzgldem ksztatu po mistrzowsku, cho ma-

nierycznie i zuytych w obrazie przez zupenego nieuka, lub

przez malarza z czasów przedperspektywicznych, z czasów

przedrenesansowych. Ile podobnych robót mona widzie w staro-

niemieckiej szkole!

Cay ten obraz jest chaosem stoczonych, lecz nie po-
czonych ani rozkadem wiata, ani harmoni barwy, ani per-

spektyw przedmiotów.

„Tu ciao bez gowy, tam eb si toczy bez ciaa"; tu

czyje rce urway si i lec, tam ko zamiast zadu prze-

biera czworgiem nóg ludzkich, tu czowiek napróno stara si

dosta stopami ziemi. Obraz Matejki jest szczytem wad per-

spektywicznych!

Kluby, malujc twarz ludzk, przesun brod ua miej-

sce czoa, usta na miejsce oczu, a nos zawiesi zamiast ucha,

tenby dopiero popeni bdy, równajce si tym, jakie Ma-

tejko z lekkiem sercem zostawia w budowie obrazu. Obraz

ten podobnie, jak „Grunwald", jest po prostu potwornoci!

Jego zalet trzeba szuka na calowych przestrzeniach, kiedy

omyki rysunkowe mona mierzy okciem!

Obraz taki mona pokraja na kawaki i oglda je po-
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jedyne tadnej straty we wraeniu, bei adnej straty

dla s.-tuki. Owszem, niejeden kapitalny s/.e/.egól. który Ma-

tejko wpakowa bei potrzeby, tylko z tej pasyj

. jaka nim tera/, owladla. niejeden taki szczegó wtedyby

tylko móg by*" stronne oceniony, ogldany /. przyjemnoci —
moe nawet podziwiany.

e daleko od tego obrazu do -Kazania Sk

w którem figury s jeszcze na waciwych planach,

skomponowany w gb, paszczyzny przedmiotów trzym

jedne drugich, s nawet loicznie owietlone!

Matejko pamita dzi tylko o tej stronie przedmiotu,

któr widzi — zreszt wszystko mu jedno, ilu ludzi w jednym

i tym samym - tjmuje jedno i to samo miejsce.

_ . te jaka bkitna, przetykana zlotem •

jest tak wymodelowan, e. jak mówi: .chce si jej dotkn -
,

kiedy ona nie jest na waciwym planie, we waciwem wietle

i tonie. Wszystkie jej zalety staj si wadami. Zudzenie wy-

pukoci jednej fady, nieseiy wraenie odlegoci od ramy

do gbi, samo pótno obrazu zdaje si w tern miejscu po-

fadowane i nic wicej. Matejko robi tylko ;.'>;> przedmio-

tów — rzadko ca bry, a nigdy przestrzeni — gbi.

W _ statmeb obrazach peno jest takich wrze&zez-

eyeh za siebie 3 _ w, wyrwanych z caoci, w -

z dru_ _ jeiego piana, przed ram obrazu nawet.

U" tern wpijaniu si z pasy a - > wida

_ — lecz jaka szkoda, e on nie umie nk

suukowac, e nie nmie podp s \ drobi. _ _ vnym,

zasadr. - m obrazu, e jego inteligeneya, za* -

Ho war. - alkiem nieobecn tam. gdzie chodzi

Od pierwszych obrazów Matejko zrobi postp w mo-

sszej od ódzkiej
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.. W jed ól monachijskiej akademii by dawniej

•jki — gowa dziecka, Jiy to zbiór

uwiedzione cienkim

konturem, podmodelowaue odrobin kresek, trzymay si z sob

. . a nie istniaa wcale.

Ten kontur i drobna modelacya z zaamaneini wiatekami

obok cieni s w „Skardze" nawet prawie jedynymi jego rod-

kami, — dzi modeluje on szerzej, bardziej w paszczyznach, —
w posugiwaniu si pdzlem, który z pocztku

naladowa cienko zatemperowany oówek.

Jak s umiar.. . tak samo s malarze ruehu. Jak-

kolwiek obydwa te objawy ycia wyraaj si w malarstwie

zapomoc -awienia ich jednak potrzebne s
bserwowania natury. Wyraz twarzy widzi si

z bardzo blizka, przyczem obserwuje si przedmiot may,

-crótkiemi liniami, wymodelowany malemi paszczy-

znami: wyraz zreszt moe by obserwowany na sobie, od-

czuwa- ! malarza osobicie w chwili odtwarzania go

w obrazie. Kuch za ludzkiego ciaa, przedmiotu stosunkowo

•.•h rozmiarów, wymaga innego punktu widzenia,

wymaga zreszt pewnej organizacyi umysowej: nadzwyczaj

adamiania i dobrego zapamitywania wrae
wzrokowych, których czas trwania wyraa si czsto w uam-

kach sekund.

U Matejki ruch znalaz si w obrazie, bodaj, nie wsku-

ieez z powodu tematu. W pie*

azach nie zapowiada on go wcale; — komponujc

wyraz, trzyma si w takim ukadzie, który najbardziej

przedstawieniu, trzyma si zreszt w granicach

swoich rodków ar; i, którymi cal po calu, budowa
• y przedmiot.

n-wista, e gdy przyszed z tymi rodkami do
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gwatownych mchów, gdzie cae ciao ludzkie czy zwierzce,

zdaje si by sformuowane w jednej wielkiej linii, ruchów,

przy których nic ze szczegóów i drobiazgów, rzecz oczywi-

sta, e jego rodki okazay si cakiem prawie nie wystar-

czajcymi.

Kto widzia szkic do „Grunwaldu", szkic, czyli najsil-

niejszy, najszczerszy wyraz talentu, ten pamita zapewne cae

niedostwo ruchów. Ludzie wygldaj jak roztrzsione aby,

nie ujte w adn loik i celowo ruchu, podczas kiedy tu

i owdzie wida mae gówki z jasno zaakcentowanym wyra-

zem. A chocia jego nadzwyczajny talent ju przy wykonaniu

obrazu pozwoli mu uczyni pewien postp i par do szczli-

wych ruchów odtworzy — tak w „Grunwaldzie", jak i w osta-

tnim obrazie, zawsze jednak jest to jedna ze sabych stron

jego twórczoci.

Nie ulega wtpliwoci, e ju tych par dobrych ru-

chów wskazuje, i Matejko prowadzc racyonalniej swoje

prace, z wiksz wiadomoci swoich rodków, a nadewszystko

z cig uwag na cele artystyczne, malarskie, nie ulega wtpli-

woci, e przyszedby do doskonaych rezultatów. Wszake

taki Meissonier, artysta z temperamentem bardziej nieprzysto-

sowanym do odtwarzania tej strony ycia — drog studyów,

cigej obserwacyi i dowiadcze odkry i przedstawi wiele

ruchów konia, które dla innych malarzy istniej dopiero od

wynalezienia momentalnej fotografii.

Ale Matejko obchodzi si ze swoim olbrzymim talentem,

jak jego wróg najwikszy! Obchodzi si z nim tak, jak z Ma-

tejk nasza estetyka i krytyka, która widzi w jego obrazach

temat do wielkich rozpraw historyczno-filozoficznych i motyw

do kilku banalnych frazesów o malarstwie.

Matejko wzi cakiem na seryo swoj rol propagatora

pewnych idei i w tej pogoni za apostolstwem zaniedbuje i mar-
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nuje to, co stanowi istotn jego si. to, co stanowi pierwia-

stek wiecznotrway w sztnce — to jest wanie ów talent.

Nie pamita o nim wcale, nie szanuje go i poniewiera.

Funduje mu modela i na tern koniec!

III.

Malarstwo zaczyna sir z brzaskiem dnia i koczy si

tam, gdzie ganic wiato soca, ksiyca, gwiazd, gdzie nie

dochodzi wiato, wytworzone przez czowieka. To ostatnie

wzbogacio mnóstwem zjawisk wietlnych natur i tym spo-

sobem rozszerzyo granice malarstwa. Z drugiej strony, w za-

kresie samej sztuki, wskutek rónorodnej kombinacyi poj,

wiato zostao zuyte jako czynnik kompozycyi, jako rodek

wywoywania wrae — zuyte w warunkach nieistniejcych

w rzeczywistoci lecz zgodnie z prawami, które rzdz zjawi-

skami wietlnemi w naturze. wiato zatem, jest %a8adnim/m,

najgównij&zym pierwiastkiem malarstwa. Ono to stanowi tak

dobrze o zudzeniach przestrzeni, jak i o wypukoci bry

lulj harmonii i bogactwie barwy. Dziki rónorodnoci owie-

tlenia, wiat zewntrzny dla malarza nie ma waciwie adnych

staych form, ani barw. Soce, zataczajc swój luk nad zie-

mi, zmienia po wiele razy w cigu jednej doby, ksztaty

i barwy wszystkich przedmiotów. Góra, która si pitrzy

w ciemn sylwet, kiedy soce jest za ni, — rozlewa sic

w jasn, szerok paszczyzn, kiedy stanie przed ni. Zie-

lone licie krzewów widziane pod soce, zmieniaj si w szar,

centkowan blaskami biaymi mas; nieg, kiedy si na pa-

trzy, stojc plecami do zachodniego soca, wydaje si czer-

wonym i janiejszym od nieba, — a ciemnym i atramentowo

sinym, kiedy si go obserwuje pod blask wieczornej zorzy.

]\Io->na bez adnej przesady powiedzie, e wiato nadaje

SZTUK* I KRYTYKA. 2l )
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wyraz naturze — wyraz, odpowiadajcy zupenie wyrazowi

ludzkiej twarzy. Dziki zapamitywaniu wspóczesnoci zjawisk

wietlnych z innerai zjawiskami w naturze i swego stosunku

do tych ostatnich, w umyle ludzkim drog kojarzenia si

6 wytwarza si cay szereg wrae, pochodzcych w pierw-

szej linii od efektu owietlenia. Kiedy nad jasnemi polami,

oblanemi socem, stanie czarna chmura burzy — to bardzo

maa tylko liczba ludzi zgodzi si, e to jest widok wesoy,

miy i przyjemny. Nage ciemnienie si w dzie biay, na-

penia wszystkich niepokojem — tak. jak dzikusów napenia

przeraeniem zamienie soca lub ksiyca.

Oprócz tego wiato, skupiajc si na pewnych punktach,

zwraca na nie szczególn uwag patrzcego. Kiedy w pokoju

pali Nie wieca, wszyscy bezwiednie patrz w jej pomie.

Wogóle czowiek, a zapewne i zwierzta maj oczy zwrócom

cigle na najjaniejsze punkta widzianego w naturze obrazu —
naturalnie, o ile pod wpywem wiadomoci i postronnego celu

nie wpatruj si w miejsca ciemne.

wiato wic w malarstwie moe by i musi by zuyte,

raz: w celu wydobycia zudzenia przestrzeni i wypukoci;

powtóre: w celu zwrócenia szczególnej uwagi widza na pewn<

miejsca obrazu; potrzecie: w celu obudzenia w nim takicli lub

inny eh wrae Ti i poj.

Kiedy nowoczeni malarze ze cisoci matematyczna

rysuj zaamywanie si paszczyzn ciemnych i wietlnych so-

necznego owietlenia: kiedy z sumiennoci i zamiowaniem

prawdy badaj i wprowadzaj do obrazów ca rónorodno-,

i zmienno rozprosz.- iata dnia szarego i dochodz

do zupenego przemienienia paszczyzny pótna w gbi i prze-

strze; kiedy Velas.|iiez lub Van Dyck, wybieraj do swoich

portretów owietlenie najbardziej sprzyjajce wyraeniu ycia

na twarzy ludzkiej, owietlenie, które skupiajc si na niej.
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wyrywa j z ta obrazu, a delikatnym rozkadem umoebnia

odtworzenie najsubtelniejszych odcieni wyrazu; — kiedy Kem-

brandt na tle ciemnej nocy maluje ciao Chrystusa, zdejmo-

wanego z krzya, jakim blaskiem fosforycznym, dziwnym

blaskiem, jakim wieci w ciemnociach próchno i tym sposo-

bem wywouje wraenie czego tajemniczego, nadzwyczaj-

nego; — to w kadym z tych trzech wypadków widzimy

umiejtne i z zupen znajomoci wartoci wiata uycie go

w malarstwie.

.leeli mówi ze znajomoci, to nie chc przez to po-

wiedzie, e malarze ci robi to koniecznie z teoryi powzitej

z góry i rozumowania. S to tylko malarze szczerzy, obdarzeni

rzeczywistym malarskim temperamentem, ludzie, do których

wiat przemawia blaskami, cieniami i barwami, i którzy d
do uzewntrznienia si zapomoc tych rodków. Uycie za
w obrazie czynników wietlnych na zasadzie teoryi, nie szczerze,

nie intuicyjnie, wbrew swemu temperamentowi, wbrew rod-

kom swego talentu, a bez dostatecznie powanego ich obmy-

lenia, najczciej, zawsze prawie, wychodzi na szkod obrazu.

Tak wanie si dzieje z Matejk.

e Matejko od do dawna ju cakowicie przesta zwra-

ca uwag na loicz 'enie obrazu, czyli na utrzymanie

obranego motywu wiata we wszystkich jego czciach, o tern

przekona nas ju dawno jego ..Grunwald". e Matejko nie

umie z farby wydoby blasku, nie umie tak ustosunkowa siy

tonów wietlnych, eby to, co ma by wiatem, byo niem rze-

czywicie, o tern wiadomo ju od czasu, kiedy zacz uywa
nimbusów, od czasu, kiedy wprowadzi do swoich obrazów po-

chodnie. Odrzucam ju to, e samego róda wiata malarstwro

prawie nigdy nie jest w stanie odtworzy : lecz raz je wpro-

wadziwszy, trzeba by konsekwentnym i bezwzgldnie trzyma

si zaoenia, zuy wszelkie moliwe rodki, eby cho tro-

20"
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ch, aa ile sta malarstwo, zbliy si do rzeczywistoci.

W przeciwnym razie popenia si bd loiczny, bierze si zu-

peny rozbrat z celem, dla którego uywa si wiata, — nie

mówic ju o tem, e si mlii zy obraz. Rzeczywicie, po co

mam wprowadza jaki motyw owietlenia, skoro nie umiem,

lab nie chc go rozwin i tym sposobem usprawiedliwi

obecnoci w obrazie? Jest to bezcelowe, bezskuteczne kompli-

kowanie swojej pracy, zaprzganie swego talentu do zadania,

któremu on nie moe podoa, - przy którem traci nawet

te wielkie zalety, jakie istotnie posiada.

Matejko, ze swojem uganianiem si za szczegóami, ze

swojem zwracaniem gównej uwagi na wyraz, -Matejko, uy-

wajc motywu wiata pochodni naprzyklad, staje w zupenej

z sob kolizyi. Nie chce i nie moe powici wyrazu i Bzczegó-

ów, a chce wywoa elekt — wskutek czego traci wyraz i nie

wywouje efektu. Jeeli ..Kazanie Skargi" ma owietlenie od-

powiednie jak najlepszemu przedstawieniu wyrazu, to Matejko

by tu zupenie szczery i do swojej kompozycyi, do swego

zaoenia nie wprowadza przez jaki rozumowo powzity cel,

lecy po/.a malarstwem, tego, do czego nie jest zdolny: je-

eli to owietlenie jest utrzymane na caym obrazie loicznie,

to dziki temu, moe. e Matejki; krpoway jeszcze wiee

studya szkolne, które maj na celu danie w rk kadego

talentu, tych zasadniczych i kademu potrzebnych wiadomoci.

Stopniowo jednak, idc z jednej strony za pierwiast-

kiem swojej maniery, z drugiej podniecany otoczeniem, które

wol.Uo o idee, — Matejko oddala si coraz hardziej od pier-

wotnego zaoenia, komplikowa je nie w stosunku do ród

kÓW BwegO talentu, wprowadza coraz wicej teoretycznie

tylko mu znanych motywów, a nie majc do spokojnego

temperamentu, do rozwagi, do zimnej i konsekwentnej

inteligencyi, doszed do mistycznego wiata, które ka'
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podziwia w „Joannie" pan Sokoowski, którego „objanienie"

jest waciwie dopowiedzeniem przez Matejk obrazu, obrazu,

który pomimo wszystkich moliwych rodków, pomimo prze-

adowania figurami symbolicznemi, widocznie sam przez sic

nie wyraa jeszcze idei.

..Z owiecenia mao kto zdaje sobie spraw, a jednak

gra om. wan role. Najprzód z góry na cao kompozycyi,

a zwaszcza na jej cz rodkow pada wród nocy wiato

mistyczne ? napozór niewidzialne (panie Sokoowski ? !!) Ono

modeluje i uwydatnia postacie samych witych i jasnoci

swa nadziemska rozprasza tu i owdzie nocne ciemnoci. Od-

bite nastpnie od wizyi owieca Joann i rzuca swój blask

na króla i królow. Pikna Agnieszka Sorel " dwuznacznem

stanomshn (?), od witych odwrócona, jest ju w lekkim

pócieniu. Struga niebiaskiego wiata pochodzca z wizyi,

a która króla i królowe cakowicie oblewa, o ni tylko bo-

cznymi promieniami zawadza, reszta postaci owiecona ziem-

skiem wiatem pochodni ? ".

Sowa te pisa pan Sokoowski zapewne podczas, kiedy

Kraków wskutek zatargu miasta z towarzystwem gazowem,

owietlony by lampkami naftowemi, — inaczej nie impono-

waoby mu tak bardzo to ..mistyczne", a w istocie nietylko

„na pozór", ale naprawd ..niewidzialne" wiato. My, którzy

codzie widzimy, jak pierwszy z brzegu restaurator zawiesza

nad swoim szyldem nie mistyczn wprawdzie, lecz zwyk
elektryczn latarnie i tym sposobem ..kapie- si w blaskach,

jakichby mu pozazdroci sam Feb promienny; my pozwolimy

sobie by bardziej wymagajcymi i widzie w obrazie .Matejki

tylko niekonsekwencje, nieumiejtno, zmarnowany wysiek

wielkiego talentu, — który powinien widza przejmowa smut-

kiem, a ju bynajmniej nie zmusza do woania z p. Gomu-

m: ..A teraz, czoem przed mistrzem!"



„NAJWIKSZY" OBRAZ MATEJKI.

Przedewszystkiem, jakiekolwiek wiatu kto chce przed-

stawi, „mistyczne" czj te „ziemskie", musi sobie koniecznie

zda spraw z wari o, — inaczej adne, ale to adne,

najlichi ! wiato trzygroszowej ojówki iwieeió.

Jeeli za wprowadza sit; dwa rodzaje owietlenia, jeeli na

jednym z nich opiera si cala kompozycya? obrazu, to trzeba

koniecznie trzyma Bi tej samej loiki, która kae restaurato-

rom zawiesza elektryczne lampy — przy których wszelkie

inne wiatu traci na sile.

Co widzimy w obrazie Matejki?

Pomienie pochodni, które wygldaj jak brudne strzpy

cierek i jakie jeszcze nikle, brudne, zimne wiato, nieskon-

centrowane, nieskupione wyranie na niczem i nigdzie, wia-

to, które bez objanienia pana Sokoowskiego mona wzi
za zwyky bd malarski, za powtórzenie pracownianego

owietlenia modeli bez wzgldu na noc. któr obraz przed-

stawia.

Xie chodzi mi bynajmniej o to, eby Matejko

tymowa si ; po tego wiata; powiedziaem ju. e
malarz moe uy wiata w sposób najbardziej sprzeczny

z rzeczywistem wiatem — ale musi on je rozoy i usto-

sunkowa na podstawie cile prawdziwej.

wiato w obrazie Matejki nie trzyma si loiki wiato-

cienia, uyte niby jako motyw kompozycyi, a w wskazanym

przez p. Sokoowskiego celu, nie zostao wcale rozwinite,

wyzyskane, nie narzuca si widzom, nie zmusza ich do szcze-

gólnego zwracania uwagi, czy na witych, czy na Joann,

nie wpywa bynajmniej na wywoanie wraenia: e tu sit;

dzieje co nadzwyczajne-... tajemniczego, czy. jak chce ..obja-

nienie", „mistycznego".

Kiedy chce widzie, czem moe by wiato w obrazie,

ju nietylko jako rodek modelacyi, ale jako rodek kompo-
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sycyjny, to patrz na Rembrandta, wreszcie Corregia. Kiedy

pierwszy wprowadza Chrystusa do grobu azarza, to w uto-

czeniu takich blasków i wiatek e widz nie ma adnej wtpli-

woci en do intencyi artysty. Podobnie, kiedy z tajemni-

cienia wyaniaj si rce, obejmujce jasne ciao Jo,

Corregia, to widz czuje si by rzeczywicie wobec czego

dziwne

Takie uycie efektu wietlnego nie ley w naturze ta-

lentu Matejki. X drugiej strony tworzy od za duo. za czsto,

eby mia czas za kadym obrazem na nowo stiu i zmie-

nia wszystkie swoje rodki. Rok po roku prawie, Matejko

wystawia olbrzymie, przepenione pracowicie wykonanymi szcze-

góami obrazy, eksploatuje swój talent bez wytchnienia, — nic

te dziwnego, e musi gównie opiera si na manierze i r/i-

Uez nich nie byby w stanie dokona tylu robót— tak

samo. jak Rubens nie zostawiby tych setek, co prawda, ka-

pitalnych obrazów, gdyby nie malowa cige jednego i tego

samego motywu owietlenia, koloru i formy.

IV.

Mao znajdzie si u nas ludzi, interesujcych si malar-

stwem, którzyby nie wierzyli, e Matejko jest mistrzem nad

mistrzami koloru. Estetycy i krytycy, stwierdziwszy z pocztku,

jo kolory; jest rzeczywicie „historycznym";

, najbardziej

odpowiednim temu ..rodzajowi- malarstwa, stopniowo przyszli

do przekonania, e jest on „energiczny, ciepy, soczysty, peen

werwy, bogaty, wietny 11
, e jest gówn i najlepsz stron jego

talentu, i e jego obrazy pod wzgldem koloru s ..skoczo-

nemi arcydzieami". Jeeli dodamy do tego sawnej pamici

epopej o „Symbolice barwu profesora Stravego i najnowszy

wynalazek estetyczny p. Karola z ..Pokosia-, w formie na-
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lego frazesu: nkolot ti M lejki lokalny ('). nie zharmonizo-

ego onu, lecz mistrzowski (?!)
a

,
— bdziemy mieli

sum opinii naszych powag estetycznych co do tej Btrony

obrazów Matejki.

Hyla jednak chwila, kiedy zarzucano mu fioletowe i<:<l-

tony, — ale Matejko malowa wtedy „Rejtana!" Surowy wy-

rok, wydany na sprawców pewnej chwili historycznej, tak

dalece obrazi wszystkich, i nietylko pisano na Matejki; pasz-

kwile, ale uawet zainteresowano si jego pótonami! Mino to

jednak: odkd Matejko przeniós punkt swego widzenia prze-

szoci na prawowierne podwórko krakowskiej opinii, — obrazy

jego nabray odrazu: „ciepa, soczystoci, bogactwa" i t. d....

Poniewa sad mój o kolorze obrazów Matejki znacznie

si róni od przyjtej u nas opinii, musz tu wykaza, czem

jest waciwie, wedug mnie. koloryt w malarstwie.

Nie wchodzc w kwestye fizyki i fizyologii, czyli na-

tury barw i sposobu, w jaki one dziaaj przy pomocy oka

na nerwowe orodki, kwestye nie lece w granicach mojej

kompetencyi, bior za punkt wyjcia to. co w sztuce z barwy

zrobiono i to, co kady, obserwujc natur, moe sprawdzi.

Dwa s rodzaj" kolorystów i dwojakie s harmonie

barw w malarstwie.

Kto obserwowa bak mydlan, ten wie, e w chwili,

kiedy zaczyna ona nabiera koloru, wystpuje na niej z po-

cztku barwa czerwona i zielona, nastpnie bkitna i óta,

w kocu fioletowa i pomaraczowa. Kada z barw tworz-

cych te pary wystpuje zawsze i wszdzie jedna obok dru-

giej. S to barwy </•>/» l> . Czy wemiemy mienic

si powierzchni perowej masy, czy bdziemy obserwowa

metaliczne blaski pawiego pióra, zawsze bdziemy mieli ten

sam wynik. Podobnie biay krek na czerwonej powierzchni

bdzie si wydawa zielonym i na odwrót, na zielonej e
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wonym. Oprócz tego kada barwa dopeniajca, zmienia swój ton,

sil swego natenia odpowiednio do tona barwy, lecej na przeciw-

legym biegunu ; czyli, e kady odcie barwy czerwonej ma

odpowiedni odcie barwy zielonej; kady ton bkitny do-

penia si odpowiednim tonem ótym i tak dalej. Wszystkie

za zmiany, zachodzce w danych kolorach, polegaj na wa-

haniu si ich midzy dwiema zasadniczemi w malarstwie bar-

wami: bkitn i ót, czyli jak nazywaj malarze tonem

zimnym i ciepym.

Otó najpierwotniejsze, najelementarniejsze zuycie barwy

w celach estetycznych opiera si na takiej wanie harmonii

barw. Jeeli si przyjrzymy ubraniom i kolorowym ozdobom

sprztów u ludów nawet zupenie dzikich, to zobaczymy py-

szne okazy takiego poczucia barwy. Paszcz z piór papuzich,

zszyty przez dzikusa z poudniowej Ameryki, tak dobrze, jak

weniak i fartuch naszej chopki, a dalej wszystkie kolorowe

ornamenty architektury, ukad barw w perskim dywanie, blask

okien gotyckich katedr tak dobrze, jak dobór nikych tonów

w dzisiejszych strojach kobiecych, — wszystko to s objawy

potrzeb estetycznych jednej i tej samej kategoryi.

Nie znamy greckiego malarstwa, nie moemy te nic

wiedzie o pojciu koloru w obrazach greckich malarzy, —
w sztuce za ludów chrzecijaskich powyszy sposób uycia

barwy obowizuje prawie do XVII wieku wycznie.

redniowieczni malarze woscy podobnie, jak malarze

szkoy koloskiej, ukadaj swoje obrazy z bardzo wietnych

plam barwnych, zharmonizowanych na podstawie prawa o bar-

wach dopeniajcych si. Im nie chodzi o utrzymanie natural-

nego stosunku barwy przedmiotów. Niebo dla nich jest tylko

bkitn plam, podobnie, jak kada inna barwa bd drzew,

ubrania, czy ziemi. Obrazy ich s paskie, zawsze tego samego

tonu i obracaj si pod wzgldem iloci uytych kolorów
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w granicach niewiele przekraczajcych liczb Bzeciu barw za-

sadniczych. S one tylko kolorowymi dywanami, w których

ycze plamy maj ksztat czowieka, jego sprztów, broni,

albo te ksztat zwierza i rolin.

Nawet tacy koloryci, jak Tycyan i nastpni Wenecya-

nie, w obrazach swoich Btoj prawie zupenie na tem stano

wisku kolorystycznem, chocia w ich portretach szczególniej

zjawia si ju inne. bardziej skomplikowane, szersze pojcie

harmonii barw. pojcie, które ju widnieje w póniejszych

dzieach szkoy neapolitaskiej, w obrazach niektórych Hiszpa-

nów, — lecz waciwie powstaje i dosiga zupenego prawie

rozwoju w malarstwie holenderskiem, a w naszych c

wydaje dziea skoczenie doskonale i wszechstronne.

Kady przedmiot w naturze ma swoja waciwa, staa

barw, któr w malarstwie nazywamy lokaln. Barwa ta jednak

pod wpywem rozmaitego owietlenia, ssiedztwa innych barw,

oddalenia od oka patrzcego i mnóstwa innych przyczyn zmie-

nia si sama, lecz w stosunku do reszty barw lokalnych za-

chowuje zawsze swoja, odrbno. Tak samo. jak ksztaty

przedmiotów przybieraj róna posta pod wpywem zmian

owietlenia, podobnie dzieje si z barwami. W naturze naj

mniejsze w jednem jakiemkolwiek miejscu obserwowanego

obrazu zachwianie równowagi barw. czyli tej harmonii, zmie-

nia natychmiast wszystkie stosunki tonów, dy do uoenia

si w now, lecz równie harmonijn ich kombinacy. Trzeba

sobie wyobrazi cale bogactwo barw lokalnych, tysice tonów,

powstaych wskutek promieni) wania i wzajemnego ich zabar-

wiania si, wytwarzanie sit; nieskoczonej iloci porednich,

przeamanych pótonów, eby sobie uprzytomni ogrom i bo-

gactwo materyau, jaki przedstawia dla malarza zuj

strony natury.

Zdaje sie. e gównym powodem wytworzenia si ko-
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lorystów tego kierunku byo studyowanie pejzau. Tam, w peni

jasnego dnia, wród natonego rozblasku wszystkich barw lo-

kalnych i niezliczonej w odmianach grze owietlenia podbili

Holendrzy now, wspaniaa krain dla sztuki.

Zadanie kolorysty skomplikowao sir znacznie. To, co

byo, mona powiedzie, odruchowem powtórzeniem podranie

mózgowych, siato si teraz prac, w której inteligencya i samo-

wiedza s koniecznie potrzebne. Bez obserwacyi natury, obser-

wacyi bardzo cisej i wszechstronnej, bez cigej pamici na

wszystkie zmiany, zachodzce w zjawiskach wietlnych pod

wpywem pory dnia. stanu pogody, wilgoci zawieszonej w po-

wietrzu i innych czynników — nie mona niczego w tym kie-

runku dokona.

Kiedy dla pierwotnych malarzy drzewa, przypumy,

byy zawsze zielone, a niebo i woda zawsze bkitne i stosu-

nek tych dwóch barw opiera si tylko na ich odpowiedniem

nateniu i pochyleniu bd ku ciepemu, bd ku zimnemu bie-

gunowi — teraz ziemia i niebo — woda i wiat rolinny— zwie-

rzta i ludzie, wszystko zaczo si mieni takimi odblaskami

zabarwie, przy których tak. jak to ma miejsce w naturze, pier-

wotny, lokalny kolor prawie zupenie przechodzi w inn barw.

W naturze, a w szczególnoci w przedmiotach, wytwo-

rzonych przez czowieka, nie zawsze obok siebie le barwy

jednej skali natenia — harmonizujce midzy sob jako barwy

dopeniajce sic. - nowoczesna jednak harmonia barw w ma-

larstwie, ustosunkowujc je odpowiednio do tonu wiata uy-

I
_ w obrazie, utrzymuje w równowadze Jest to wanie

jedn z cech dzisiejszych kolorystów, e bior oni barwy lo-

kalne z najsprzeczniejszych biegunów barw dopeniajcych si

i harmonizuj je tak. e kolor farby przetapia si zupenie

na naturalny kolor przedmiotów, widzianych w danych wa-

runkach owietlenia i z danej odlegoci. Tylko przy takiem
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pojciu koloru mona z paszczyzny pótna wydoby zupene

zudzenie przestrzeni.

Kto widzia „Wiosn" Maksa Gierymskiego, ten móg
podziwia buraczkowy szynk, dzikie, potwornie zielone okien-

nice, obok ciemno-jaskrawo bkitnego szyldu z chromowo-jasno-

ótemi literami; kada z tych barw bya w innej skali nat-

enia, w zupenej z sob dyshannonii — lecz wszystkie razom

trzymay si najpyszniej tonu, w jakim obraz ze wzgldu na

owietlenie by malowany.

Jakkolwiek nieharmonijnie moe si kto ustroi w barwy,

dla malarzy nowoczesnych bdzie zawsze moliwym do zuy-

cia w obrazie — i zharmonizowania z jego tonem. Czyli, —
wedug nowoczesnego pojcia ukad plam kolorowych na za-

sadzie jakiego umówionego szablonu harmonii nie moe by
w aden sposób miar uzdolnienia kolorysty. Zadanie jego

jest bez porównania szersze, wszechstronniejsze i gbsze.

Kady (o/i barwny moe by wzity w janiejszej lub

ciemniejszej skali — skala ta daje si wyrazi zapomoca
v
od-

powiedniej sity tonów, wzitych w jakiejkolwiek neutralnej

barwie — przypumy czarnej. Dobrzy koloryci musz zawsze

pamita o tern, e wiato, owiecajce dany przedmiot o danej

barwie lokalnej, wzitej w takiej a takiej sile, tylko do pewnego

Stopnia zaznacza rónice midzy cieniami i wiatami tej barwy.

Szkice kolorystów, zrobione tylko przy pomocy czarnej i biaej

farby, zdaj si by kolorowe wskutek tego wanie zachowa-

nia stosunków sity Innu. I tak samo, jak kada barwa lokalna

w rónym stopniu jest wraliw na samo czyste, bezkolorowe

wiato — podobnie kada w inny sposób przyjmuje zabar-

wienie promieni wietlnych.

Kiedy biaa ciana o zachodzie jest cakiem czerwon

w wietle i czysto bkitn w cieniu, jaskrawo-zielone li

lazu w sabym tylko stopniu zmieniaj swoja barw lokaln.
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Poniewa takie pojcie harmonii barwy w malarstwie

opiera si cakowicie na zjawiskach barwnych, obserwowanych

w naturze, — a natura jest w ich urozmaicaniu nieprzebran—
std te cech nowoczesnych kolorystów podobnie, jak pejza-

ystów holenderskich z XVII wieku — jest wielostronno,

wskutek której jeden i ten sam malarz jest w stanie robi

oluazy cakiem do siebie niepodobne.

Dwa obrazy równie dobrze zharmonizowane, uoone

z tych samych barw lokalnych, wzitych w tych samych wa-

runkach owietlenia — mog jednak cakiem midzy sob si

róni, jeeli w kadym z nich barwy lokalne bd uyte

w innej skali natenia. Od tego zaley ten przymiot koloru,

który nazywamy wietnoci. Zapewne wskutek rónej wrali-

woci na barwy dwaj malarze, malujcy tensam motyw barw

lokalnych, w rónych farbach widz ich równowaniki. Przy-

pumy, e dla jednego pogodne niebo bdzie, odpowiada ko-

lorowi pruskiego bkitu troch rozbielonego — jeeli drugi b-

dzie w niem widzia rozbielony kobalt, to obadwaj, wychodzc

barw lokalnych, jeeli s dobrymi kolorystami,

namaluj obrazy harmonijne, lecz cakiem midzy sob róne.

Tak samo, jak doskonao ksztatu w malarstwie nie zasadza

si na powtórzeniu rzeczywistej, naturalnej wielkoci przed-

miotów, tylko na utrzymaniu prawdziwego stosunku pojedyn-

czych icli czci, — podobnie w kolorze harmonia, a wic

koloru rzeczywista polega na prawdziwem ustosunkowaniu

pojedynczych tonów barwnych.

3zczajc dodatnie cechy malarza kolorysty, mona

powiedzie: wyta on wszystkie barwy lokalni do moliwie

wysokiego tonu i harmonizuje je cile w stosunku do przy-

_ ' w obrazie owietlenia.

malarstwo nic jest natur, jakkolwiek ma na celu

[tworzenie i naladowanie. Malarz innymi rodkami, ni
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natura, musi wywoywa wraenie rzeczywistego wiata. I tu

malarze koloryci maj swoje, najczciej cakiem indywidualne,

improwizowane rodki, którymi wywouj zudzenia przestrzeni,

wypukoci i powietrza. rodki te zmieniaj si naprzykad

wzgldnie do wielkoci obrazu — one to warunkuj ten nieo-

szacowany przymiot Rembrandta i weneckich malarzy: — de-

koracyjno, — przymiot, bez którego absolutnie nie mona
namalowa obrazu, troch nawet wikszego od wiartki papieru.

Oto mniej wicej, jak si przedstawia kwestya koloru

w malarstwie, sformuowana na podstawie obserwowania na-

tury i dziel sztuki.

Rzecz oczywista, e caa ta teorya dla ludzi nie wrali-

wych na barwy bdzie tylko zbiorem wyrazów, albo moe
zda loicznie powiedzianych, leez uatwi im tyle, co i le-

pemu, oryentowanie si w malarstwie. Sdz jednak, e kady

prawie czowiek, o i/r nie jest estetykiem, a ma zdrowe oczy,

moe, obserwujc natur i szukajc w niej sprawdzenia po-

wyszych uwag, doj do pewnego obznajomienia si z bar-

wami. Kto tam powiedzia, e gównym, pierwszym warun-

kiem dokonania czego w sztuce, jest umie patrze na natur.

W nowoczesnej sztuce przedstawicielami pierwotnego po-

jcia koloru s: Delacrois, Makart i ich naladowcy, luli niniej-

sze talenta, idce t sam drog; Regneault, wielki talent ko-

lorystyczny, waha si midzy dwoma kierunkami, jakkolwiek

zblia si hardziej do drugiego. Pejzayci francuscy, jak

Daubigny, Rousseau; niemieccy, jak 1 naci Achenbach i Dli-

cker, stoj ju zupenie na aowszem stanowisku.

Jednym z najwikszych, a moe najwikszym kolory-

sta., jaki istnia, jest Szwajcar Arnold Bocklin. Jego obrazy

przedstawiaj, natur, wzit pod wzgldem barwy w nrnjwy

Bzej, na jak sta malarstwo skali. Wszystkie barwy lokalne

sa przetransponowane na najwietniejsze tony i ustosunkowane
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z tak bezprzykadn harmoni, e farba absolutnie przetopiona

i powietrze, soce, niebo, wod, e przy caej rónicy,

juka ley midzy jego bajecznym wiatem i rzeczywistoci,

zudzenie prawdy jest zupene.

W naszem malarstwie, jako koloryst pierwszego kie-

runku, mona do pewnego stopnia uwaa Brandta; za zna-

komitymi kolorystami w pojciu nowoczesnem s: Aleksander

Gierymski i nieodaowanej pamici jego brat Maksymilian.

Chocia Matejko wystpowa jako twórca „Skargi", wten-

czas, kiedy ju francuscy pejzayci malowali swoje kolory-

styczne obrazy, rozpocz on jednak, jak wikszo wspócze-

snych mu malarz)-, od barw lokalnych na zaprawie

z jakiego brunatnego tonu.

Jest to bardzo charakterystyczne, e tacy malarze jak

Makarr, jak batalici monachijscy, a za nimi Brandt, jak Mun-

kaczy, jak wreszcie Matejko, wyszli z monotonii — i stopniowo

coraz bardziej wyosabniali barwy lokalne, Sawna „Zaraza we

Florencyi" Makarta, jesr caa jednego czekoladowego koloru

i tylko kilka barw laserunkowych rozrywa monotoni obrazu.

Dawniejsze obrazy Brandta s cae zasmarowane asfaltem,

maja biae wiata i kilka kolorowych, najczciej czerwonych

atek.

Matejko w „Skardze", w ..Rejtanie", utrzyma obrazy

swoje w tonie, na podstawie tej z graba wzitej harmonii.

W sos ciemno-bruuatny wmalowane s sabe odcienie barw

lokalnych; — barwy te zimne w wiatach, majc cienie za-

barwione ciepym tonem, trzymaj si wogóle loiki kontrastu

tonów, jakie daje wntrze, kecz ju w modelowaniu Matejko

nie zwraca uwagi na to, eby cie odpowiada rzeczywicie

przyciemnionemu tonowi danej barwy w wietle. Rac jest

w „Skardzi •• czerwona szata kardynaa czy arcybiskupa w pra-

wym rogu obrazu. Cienie s po prostu bylejak czarna, farba



„NAJWIKSZY" OBRAZ MATEJKI.

wymalowano, zapeni bez wzgldu na ton lokalny i refleksy.

Twar/.c. które przypominaj kolor heliominiatur, maj zimne

wiata tak le ustosunkowane, e zdaj si posypane jakim

proszkiem fioletowym.

Bd jak bd, obraz trzyma sit; eszcze w ogólnoci tonu.

By moe. i malujc modele w pracowni, czyli w warunkach

prawie cakiem odpowiadajcych tym, jakie byy przyjte dla

figur malowanych w obrazie, by moe, i Matejko, nawet

bez gbszego zastanowienia si, trzyma si tonu sama sita

zdolnoci naladowniczej. Lecz gdy przyszo do malowania na

powietrzu, tak jak w „Grunwaldzie", odrazu wysza na wierzch

caa nieudolno kolorystyczna, zupene niez wracanie uwagi na

ton i owietlenie, na warto barw lokalnych, na stosunki pla-

nów — wogóle na to wszystko, co stanowi o kolorze obrazu

w pojciu nowoczesnem.

Do sobie przypomnie kolor jody, widzianej z odda-

lenia w naturze i porówna go z joda w obrazie Matejki.

eby najzupeniej zwtpi w jego zdolno do odtwarzania

naturalnej harmonii koloru. Draperye tak wietne jak pur-

pura, granat, zotogów, wszystko to niknie i zmienia sic

w zabrudzone plamy, wskutek nieumiejtnego ustosunkowania

icli siy i nieumiejtnego uycia farby. Gdy Matejko nie po-

siada koniecznego warunku i kolorysty, i wrogóle malarza

ol.razów wielkich — to jest nie umie malowa dekoracyjnie.

Jeeli w jaskrawych barwach Matejko nie moe zwada ze

stosunkami tonów — to ju w biaej draperyi, w której fine-

zya tonów dochodzi do szczytu — po prostu robi rzeczy nie-

moliwe. Biay paszcz mistrza w „Grunwaldzie", który na

powietrzu ma cienie czarno -brunatne, i zielonawo- szare szat]

w „Joannie" — mog by tego dowodem.

Matejko nie umie dzi uywa przeciwstawienia tonów

ciepych i zimnych. Nie wie te. czy zapomina o tem, e
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chocia farba biaa jest najjaniejsz na palecie, nie da jednak

azie takiego blasku, jak stosunkowo ciemniejsza barwa

óta i czerwona. Niezwracanie uwagi na t waciwo barw

prowadzi do tego, e jego wiata nie wiec, podobnie jak

zoto i szych nie maj poysku. Kiedy na fotografiach z obrazu

Matejki atlas lub zotogów zdaj si by fotografowane z na-

tury, w obrazie wskutek nieumiejtnego zabarwienia wiate

w stosunku do cieniów czu tylko surow farb, a modela-

cya trzyma sic tylko przeciwstawnoci tonów wietlnych, nie

za barwnych.

Ostatni obraz jest pod wzgldem koloru robot nadzwy-

czaj saba. Jeeli tylko wzi pomienie pochodni i ton „mi-

stycznego- wiata i rozway cay brud pierwszych i bez-

barwno, bezjamoi drugiego — dosy bdzie, eby wiedzie,

co myle o kolorystycznych zaletach obrazu. Có mówi

o tych brudnych pótonach na twarzach, a w szczególnoci na

twarzach witych, o tych pojedynczych barwach, cicych
w brunatno-czarnej przezroczystej masie.

Tak wic obrazy Matejki, sdzone z punktu widzenia

nowszego kolorystycznego kierunku, nie wytrzymuj adnej

krytyki. Z drugiej strony zajty tak bardzo szczegóami, wy-

razem, a jak teraz tendencj, Matejko nie dy do zrobienia

ze swego obrazu wietnego kolorowego dywanu, harmonijnego

na sposób pierwotny.

A jednak w jednym z obrazków Matejki, ..Uczcie u AYie-

rzynka" — nawet ta kolorystyczna strona b}Ta ua wierzchu.

Nio byo to prawdziwe jako efekt pewnego owietlenia, wzi-

tego z natury, ale byo wietne i harmonijne. Kilka barw

lokalnych, któremi wieciy szaty wchodzcego na schody

orszaku, byy dobrze ustosunkowane i wogóle obrazek trzy-

ma si kolorystycznego zaoenia. Jest to jedyna znana mi

SZTUK* I KflrTYKA. '1
1
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praca Matejki, w której kolor nietylko nit psu obrazu, — lecz

owszem byt jego zalet.

jest jedna, z tych skadowych czci malar-

stwa, aa oceuieuie której najtrudniej jest znale miar kry-

tyczn. Bo jeeli w czem. to w kompozycyi wanie, w spo-

sobie uycia wszystkich innych rodków malarskich mi

najdobitaiej wyraa indywidualno artysty, — jeeli gdzie,

to w kompozycyi najmniej mona i naley stawia formuek

i prawide ogólnych, obowizujcych wszystkie taleuta.

Jedyn drog, na której mona jeszcze odkry jakie

prawo na kompozycy, jest: porównawcze zestawienie wszyst-

kich znanych nam dziel sztuki, zestawienie, któreby objanio

stopniowy rozwój kompozycyi, wyrónio pewoe jej typy, a za-

razem wskazao ich zaleuo, bd od indywidualnych przy-

miotów artysty, bd od postronnych celów, które wywoay
jego twórczo.

Caa prawie twórczo malarska rozpada si na dwa

gówne odamy: chci odtworzenia zewntrznego, rzeczywi-

stego wiata i potrzeby zadosyuczynienia upodobaniu w pe-

wnych kombinacyach barw i ksztatów. Dwa te kierunki ju

w najpierwotniejszych zabytkach sztuki bardzo dobitnie akcen-

tuj si w kompozycyi obrazów.

W miar jednak, jak si czowiek artysta komplikowa

i t swoj bardziej zoon indywidualno stara si przy po-

mocy malarskich rodków uzewntrzni, w miar tego wy-

tworzyy si inne typy kompozycyi. Od chwili, kiedy obraz

nietylko by odtworzeniem rzeczy albo czynnoci, obserwowa-

nych pojedynczo, od chwili, kiedy nietylko kolorowa ozdoba

ciany wityni lub domu bya pobudk malarskiej twórczoci,
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od chwili, kiedy artysta zapragn! wyrazi' swoje uczu-

cia, swoje myli, a zarazem wywoa w widzu podobne uczu-

cia lub myli, od tej chwili widzimy mnóstwo usiowali w tym

kierunku, które w rezultacie wyday pewne, nowe sposoby

uycia malarskiego materyau w celach kompozycyjnych.

Pierwotny czowiek wic i pierwotny malarz nie uhs>r-

wowa natury tylko dla przyjemnoci jej ogldania — widzia

on przedewszystkiem poytek, czyli swój stosunek do wszelkich

przedmiotów i zjawisk, istniejcych poza nim. Natura, jako

jako cao, zwizana pewnym punktem widzenia, pe-

wnem owietleniem, pewnym kolorem, nie przemawiaa do

jego wyobrani. (»:i widzia i przedstawia! przedmioty, które

jemu suyy — czynnoci ludzi lub zwierzt z chci jak

najdokadniejszego wyraenia ich celu i poytku, wreszcie po-

jedyncze rzeczy, które uderzay jego umys swoj niezwyczaj-

noci.

Z tego jednak tak ciasnego w pocztkach zakresu wy-

szo potem malarstwo holenderskie i cay nowoczesny prd

do zbadania i jak najwszechstronniejszego przedstawienia na-

tury takiej, jak ona jest z ca przypadkowoci ukadu przed-

miotów i z ca cisoci rozkadu wiata, harmonii barw

i doskonaoci ksztatów.

Kiedy w egipskim obrazie rozstawione rzdami figury

przedstawiaj pojedyncze momenta prac rolniczych, w obrazie

nowoczesnym nad polem, pokrytem dojrzaem zboem, sklepi

si bkit nieba, soce owieca mnóstwo najrozmaitszych mo-

mentów ruchu ludzi, zajtych niwem, na oddaleniu bkitniej

lasy, na miedzy gdzie czernieje grusza — sowem dwa obrazy,

przedstawiajce jedn i t sam scen, wskutek rónego jej

pojcia daj w rezultacie zupenie inn kompozycy.

Mona na pewno twierdzi na podstawie tego, co w sztuce

do- ,1 zrobiono, e rozwój hompozycyi szed w kierunku odtwa-

21*
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rzania naturalnego ukadu 'przedmiotów, to jest takiego, jaki

istnieje sani przez sit;, bez wzgldu aa widza — niezalenie

od jego do nich stosunku. Jeeli, przypumy, kto przedsta-

wia ulic w dzie pogodny, to ma j odtworzy z cala
/

padkowoci najrónorodniejszego przesaniania i szeregowania

-i.; przedmiotów; wiato soneczne, wzite z danego punktu,

musi si rozkada z matematyczna cisoci, po paszczyznach

przedmiotów bez wzgldu na to. czy one trac lub zyskuj

na dokadnoci i wyrazistoci. W naturze w najweselszy so-

neczny dzie mona widzie pogrzeb i ludzi paczcych. Czarny

karawan przesuwa sit; na tie jaskrawo kolorowych szyb skle-

powych i rozmija si z wozami, naadowanymi mieciem, luli

z karet z biaemi lejcami. Sowem, cala przypadkowo wy-

padków, skupianie si lub rozlunianie si pojedynczych przed-

miotów, przecinanie si lub czenie si linii bez wzgldu na

jakakolwiek formu smaku, przeciwstawno lub monotonia

barw — wszystko to mieci si w takiej kompozycyi. Obraz

taki trzyma sit; w jednolitoci ta sam si, jak jej si trzyma

w naturze, to jest prawda wiata, prawda, barwy, ksztatu

i ukadu.

Indywidualno malarza wyraa sit; przy takiej kompo-

zycji tem, e on przedstawia U a nie inne momentu tycia

natury.

Jeeli jeden wemie gwatowne kontrasty Bonecznego

owietlenia, a drugi agodne pótonowe brzaski wieczorne, to

choby obaj równie dobrze, równie bez maniery, bez tego co

si zwykle za indywidualno uwaa, je przedstawili, kady

z nich moe w zupenoci wyrazi szczególne indywidualne

cechy swego talentu.

Na sposób komponowania, ukadania obrazu opywa

bardzo u malarzy, obserwujcych natur, sia wzroku. Mona
z wszelka pewnoci twierdzi, e np. stosunek figur do ta
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caego obrazu, jest zupenie zaleny od tego, /. jakiego odda-

lenia malarz dan scen widzi dokadnie. Kto ma dobry wzrok

i zdaleka obserwuje jaka grup ludzi, obejmuje razem z ni

a przestrze ta, od tego, kto musi obserwowa zblizka,

przyczem pojedyncze przedmioty swoja wielkoci przesaniaj

pole widzenia.

Zaleno malarstwa od architektury i wogóle ch zro-

bienia z obrazu malowniczego ornamentu trzymaa kompozy-

cye malarsk w karbach pewnego konwencyonalnego sto

sunku. Symetrya, równowaenie si linii i plam kolorowych

i wietlnych, wychodzenie ze rodka obrazu i rozkadanie

przedmiotów odpowiednio po jednej i drugiej stronie obrazu,

umieszczanie stale i zawsze plam ciemnych po rogach i t. d. i t. d.,

wszystko to s wyniki wizów, jakimi krpowao si malar-

stwo, tworzc w zawisoci od ornamentu architektonicznego,

od budowy otarza, rozkadu cian mieszkania i t}
rm podobnych

trznych warunków. A chocia i dzi jeszcze taka kom

pozycya jest w uyciu, urozmaica si jednak ona i rozszerza

tymi motywami ukadu, jakie wprowadzio do malarstwa kom-

ponowanie na podstawie obserwacyi natury.

Jak ju zaznaczyem, pojcie kompozycyi nie zacienia

si do takiego i takiego ustosunkowania przedmiotów. Wszystko

co jest w obrazie, jest w nim dlaczego i poco. wiato,

barwy, uycie pewnych szczegóów, stosunek wielkoci figur

do rozmiarów obrazu, wszystko to s czynniki kompozycyjne,

z którymi si trzeba rachowa.

Kompozycya, zwaszcza w obrazach, majcych na celu wy-

miych. uczu, obudzenit pewnych myli w widzu, jest

najwymowniejszym wyrazem umysowoci malarza. W obrazach

takich wiato, barwa, ksztat, staj si czynnikami, które, po-

trcajc o pewne przytomne kademu umysowi wspomnienia

lub pojcia, wywouj cae szeregi ich kojarze si, nastrajajc
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w kocu jego dusz na ton odpowiedni obrazowi, lub zmu-

szajc jego myli do pójcia w danym kierunku.

Z kompozycyi takiej wychodz zwycisko tylko ludzie

nadzwyczaj szczerzy, uczuciowi, którzy sami dla siebie s
w stanie by widzami, luli te ludzie, na trzewo, na zimno

obliczajcy rodki malarstwa i ich stosunek do nerwów i umy-

su widza. Jeeli kto nie jest sam szarpany i miotany róno-

rodnymi stanami psychicznymi, które mu formuuj si w obrazy,

to musi by dobrym psychologiem i wiedzie, jak zagra na

ludzkiej duszy.

Jakkolwiek wszystkie uogólnienia o zadaniu i celu istnie-

nia sztuki s zwykle za ciasne, nie obejmuj caego obszaru

twórczoci artystycznej i tern samem nie wytrzymuj eilej-

szej krytyki; tyle jednak pewnego mona powiedzie, e za-

daniem jej /itr jest utrudnianu pojcia i zrozumienia danych

zjawisk lub wypadków, — zagmatwanie w zagadkowych hie-

roglifach ludzkiego umysu. Owszem, mona nawet z wielk

susznoci twierdzi, e jednym z zasadniczych pierwiastków

estetycznych przyjemnoci jest to, e dziea sztuki daj czo-

wiekowi mono doznania jak najsilniejszych wrae, obudzenia

jak najjaniejszych )>"'}/ przy najmniejszym wysiku umysu :

nerwowej. Kwesty;; ta bya w wyborny sposób postawiona

przez Prusa przy rozbiorze Farysa Mickiewicza .

Jeeli tak jest, a zdaje si, e tak jest rzeczywicie, —
to obraz, który ma wywoa takie a takie wraenia, lub po-

budzi umys widza do takiej a takiej kombinacyi umyso-

wej, musi by tak skomponowany, eby wszystko co w nim

jest. byo uyte wycznit w tym celu, — eby po prostu

zmuszao widza d '.czuwania tych wrae lub oddawania si

tym mylom.

Wemy przykad: Id ulica, nagle spada z dachu jaki

przedmiot i uderza w gow jednego z przechodniów.
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w tej chwili obchodzi mnie przedewszystkiem los tujo czo-

. jego cierpienie, nieszczcie, to oczywista rzecz, e nie bd
oglda] gazików u jego rkawiczek, ani maca, czy jego spo-

dnie s rzeczywicie z angielskiego kortu. Przedewszystkiem

widzia: ran zadana jego gowie, krew broczc si, bolesny

voyra% twarzy, ledwie zauwa innych ludzi, którzy tak jak ja

s zajci ratowaniem nit 10, a ju wcale nie bd wi-

dzia, czy sklepikarz z przeciwka dubie sobie w nosie, jak

ulicznicy puszczaj papierowy okrt na pyncych rynsztokiem

P"myjaeh. a ko dorokarski porusza obwisa, warg.

Otó malarz, który chce na widzu zrobi wraenie tego

tecia, który sam je czuje i widzi szczerze, — chccy

lub niechccy uyje takich rodków kompozycyjnych, wpro-

wadzi takie wiata. Takie barwy, takie wyrazy twarzy i ru-

chy, e widz odejdzie od obrazu ze wspomnieniem nieszczli-

wego zdarzenia lub 2 uczuciem bolesnem w sercu.

Tego wraenia, tego uczucia, tego nastroju psychicznego

nie wywoa obraz, w którym 'przedewszystkiem bdzie wida

ki. mae epizody, mnóstwo szczegóów, które rozrywaj

uwag widza, wywouj w jego umyle cae szeregi dalszych

kojarze sit; poj, otwieraj dla jego myli mnóstwo hory-

zontów i ostatecznie zmczywszy gmatwanin, odbieraj nawet

mono doznania prostej estetycznej przyjemnoci.

Podobnie, jeeli wraenie, którego ma doznawa widz,

powinno pochodzi od twarzy malowanej w obrazie, a malarz

skupi cale wiato ,<<i rct i zmusi tym sposobem widza do zwró-

cenia gównej uwagi na t ostatni, — bdzie to kompozycya

oa — psujca obraz.

Wszystko tu uaturalnie stosuje si do takich obrazów

h, do których nale te kompozycye, majce wypo-

wiada pewne oderwane rozumowe pojcia, zaszczepia w umy-

le widza pewne idee.



29 i „NAJWIKSZY" OBRAZ MATEJKI.

Hipolit Taine, wtaczajc gwatem fakta z historyi sztuki

w ramy swojej teoryi, pomin cakiem Dysput o Sakramencie

i Szkoi Atesk Rafaela, poniewa psuy one konsekwency

jego twierdzenia, e renesans mia na celu tylko malowniczo,

lub tylko przedstawienie ywego, zdrowego zwierzcia.

Obrazy te jednak s wanie typami uycia rodków

malarskich w celu wypowiadania poj rozumowych i stay

si wzorem dla takiego twórcy „historyozoficznych frazesów",

jak Kaulbach.

W obrazach takich uycie znaków symbolicznych i przed-

stawienie w postaciach ludzkich nie indywidualnego ich cha-

rakteru, lecz ogólnego typu pewnych uczu, lub stanów psy-

chicznych, jest gównym rodkiem kompozycyjnym.

Jeeli figura ma wyraa Nauk, jako pojcie ogólne,

oderwane, a malarz przedstawi studentk, z wyranym indy-

widualnym charakterem, owinit w szal, w sukni z materyau

wszystkim znanego, schylon nad ksik, otoczon papierami

i przyborami naukowemi — to obraz bdzie przedstawia:

pewn kobiety, czytajca ksik w pokoju, przy stoliku, w ta-

kiem i takiera owietleniu.

Natomiast, jeeli zrobi tak, jak Gerson w swoim pla-

fonie, konwencyonaln, oderwan figur kobiec w stroju,

który dla nas sta si ju cakiem nieuytecznym, jeeli ta

figura bdzie miaa twarz zamylon i wtpic, rk wyraa-

jc waltanie si, badanie, roztrzsanie, to moemy powiedzie

lub nie, e to jest wanie Natcka — ale na pewno bdziemy

wiedzieli, e posta ta wyraa stany psychiczne kadego czo-

wieka, pracujcego umysowo i badajcego, — czyli przedsta-

wia tak jasno, na ile sta malarstwo, czynno ludzkiego umy-

su, rezultatem której jest wanie Nauka.

Otó, jeeli kto chce budzi w widzach uczucia, a na-

dewszystko, co jest trudniejsze, wykada „historyozofi" i tu-
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maczy z pewn teiulency ducha dziejów, musi koniecznie uy-

wa swojej kompozycyi w powyszy sposób, — musi bra

w rachunek psychologia widza.

Kurdybanowe buty i altembas, który dobry kupiec

mógby obliczy na dukaty, bd zawsze przeszkadza obra-

zowi, majcemu przekona widza, e wszystko si stao za

spraw Ducha witego.

VI.

Jeeli by kiedy talent malarski najmniej podatny do

zrobienia z obrazu kazalnicy, katedry profesorskiej lub try-

buny reformatora, to wanie talent Matejki. A jednak wsku-

tek dziwnej nierównowagi wadz psychicznych nikt bardziej

o to si nie stara nad Matejk.

Wszystkie prawie jego obrazy poza malarstwem, poza

szczerem artystycznem pragnieniem odtworzenia ycia maj
ukryt teudency, maj pretensy nauczania, pretensy, która,

co prawda, ujawnia si dopiero w objanieniu pisanem, w re-

gestrze figur i spisie wypadków, i która, co gorzej, wpywa
haniebnie na kompozycy obrazów, przeadowujc je mnóstwem

epizodów, stoczonych chaotycznie i prowadzcych do wrcz

przeciwnych celowi skutków.

Przyczyn tego jest i to, e Matejko mao, lub wcale

nie obserwuje ycia takiem, jakiem ono jest dzisiaj, a szcze-

góy, zapeniajce jego obrazy, s dedukcyami z ogólnego po-

jcia danej sytuacyi. Z drugiej za strony obdarzony on jest

nadzwyczajn rozbienoci umysu, przypominajc erudytów,

wpychajcych w swoj robot wszystko, co tylko im przyj-

dzie na myl w danej chwili, wszystko, co wiedz i o czem

oamitaj — cakiem bez wzgldu, czy wszystko to ma jaki-



.. Na.i\vh-:k>zy- OBRAZ MATEJKI.

kolwiek zwizek z zaoeniem ich pracy, ze sprawa, idea lub

taktem w niej poruszonym.

Matejko z nadzwyczajna intuicy uprzytomnia sobie

wszelkie moliwe sytuacye. w jakich pojedynczy ludzie, objci

jedn akoy, mog si znajdowa.

Jeeli maluje bitw, to pamita o najrónorodniejszych

momentach walki, o najrozmaitszych wzruszeniach psychicznych,

o wszystkich sposobach, jakimi czowiek czowieka moe po-

zbawi ycia lub okaleczy.

Miecz, topór, stryczek, a do wydzierania sobie oczu

pazurami, duszenia si pici, kopania nogami — wszystko

to przepenia obraz masa ywych epizodów, które widz wsku-

tek wadliwej budowy obrazu musi oglda kolejno. Lecz oprócz

walczcych ludzi, to wszystko, co mogoby znajdowa si w sposób

przypadkowy na polu walki, jest wymalowane a do drobnych

dziecinnych szczegóów, jak puszki cykoryi i pojedyncze kosy

pszenicy czy jczmienia pod kopytami splatanych i stoczonych

koni. Kady kawaek pótna jest tem zapchany ze wzgldu na

peniejsze przedstawienie Taktu historycznego, a bez wzgldu

na zasadnicze podstawy malarstwa, bez których obraz, jako ca-

o, nie moe istnie.

leeli maluje „Hod pruski", to nietylko przepych, ma-

lowniczo i potga tej sceny s przytomne jego umysowi:

on widzi wszystko to, co si wtedy na rynku krakowskim

dzia mogo. I konni rycerze, i ulicznicy, i jaki jegomo,

skradajcy si z pkiem rózeg, i jaki magnat sigajcy do

kiesy, i mnóstwo innych rzeczywistych, prawdziwych i cakiem

ubocznych, przypadkowych sybmcyj okala gówn scen.

Jeeli to bdzie „Odsiecz Wiednia", to Jan III- ci ze

swoim sztabem bohaterów tonie i ginie, pomimo rodkowego

miejsca, wród epizodów pierwszoplanowych, które przedsta-

wiaj: róm wypadki, jahi< mog si dzia />" /»</// bitwy /> jej
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. Ten cieszy si zdobycz bogat, tamten próbuje, czy

szabla - stra, ów rozpacza, ten si pyszni zwyciztwem.

inny odwraca si do widza i porozumiewa si z nim spojrze-

niem. Oprócz tego, cakiem ju dla idei. unosi si w powie-

trzu gobek i roztacza si tcza. Wszystko to przedstawione

z tym zaciekym realizmem w drobiazgach, w szczegóach,

z naladowaniem atasów, stali, skór, zota: z t modelacy

przeforsowan pojedynczych przedmiotów, która nie daje mo-
sknpienia uwagi widza na caoci, a temsamem odbiera

mu mono wyprowadzenia ogólnego wniosku, odszukania

• która tak chodzi Matejce i naszym estetykom.

Jak dalece rodki artystyczne Matejki nie odpowiadaj

celowi, który mu cigle narzuca jego otoczenie i który on

uwaa za gówny, za jedyny cel malarstwa, przekona moe
taki np. _Kejtan-.

Matejko chcia przedstawi nu mm foki : czyn L'

Pohl . Ale tylko chcia, gdy sam obraz, wskutek

natury talentu Matejki, przedstawia tylko

7 'J
ri'l'li Judzi- s

'

. nie urojony, nie abstrakcyjny, ani sym-

boliczny — i przedstawiony w sposób cakiem realny.

Dopiero z komentarzy dowiadujemy si. e tu chodzi

Matejko wprowadza do swego obrazu Franciszka Po-

tockiego, który wtenczas ju nie y. i Szczsneg - syna,

nie bra wtedy czynnego udziau w yciu polityeznem:

na cianie sali sejmowej portret obcego monarchy,

tam nie . s znajdowa: w loy midzy kochan-

kami króla sadza posa, którego w Warszawie nie byo —
i wszystko to robi w tem naiwnem zudzeniu, e tym sposo-

bem obraz jego doprowadzi umys widza do pewnego pojcia
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.» Polsce z koca XVIII wieku. A potem, ten prymas, który

pokazuje patrzcym aa obraz, jaki portret, oprawny w dya-

menty; ten chopak, podnoszcy gdzie z kata szabl i czapk

d<> góry, ten król z zegarkiem w rku: ten dukat, stajcy

dba przed Poniskim, i mnóstwo innych szczegóów, które

wszystkie maj wyraa idee, a wyraaj tylko pojedyncze

sytuacye ludzi prawdziwych, yjcych, poruszonych pewnemi

gwatownemi uczuciami, ubranych we fraki aksamitne, ata-

sowe spodnie, zote pasy, kurdybanowe buty, kontusze, u-

pany altembasowe, futra, aboty, wstgi i gwiazdy orderowe.

Z czego widz moe wnosi, e te figury s w obrazie

jakby wystawione pod prgierzem habicym?
i 'o zrobi malarz, eby go zmusi do widzenia w nich

upostaciowania przyczyn, sprawców wielkiego wypadku dzie-

jowe .

Nic, — niczem nie wyróni ich, nie nadal im adnego

szczególnego charakteru, nie umieci ich w aden szczególny

sposób, nie przeciwstawi! ich niczem tym ludziom, którzy

brali udzia w tej scenie, nie wyodrbni ich od

tla prawdziwej, malowanej z rónymi przypadkowymi szcze-

góami sali. Dobrze jeszcze, e w tym wypadku wszystkie

poprawki hisioryozofa w robocie malarza, dobrze jeszcze, e
nie popsuy obrazu tak, jak to si dalej dziao.

Sadz, e przykadów tych dosy dla pokazania, i .Ma-

tejko jest przedewszystkiem malarzem faktu, rzeczywistego,
/
n--"r-

</</ zdarzenia, nie pojcia, jakie kto o niem mie moe, nie

ody lub idei, jaka ley na dnie wielkiego dziejowego wy-

padku — tylko tego waa" lie wypadku, jak on si móg
w barwie i ksztacie przedstawia w rzeczywistoci.

Jesl on malarzem faktów konkretnych, namitnoci,

uczu — jednem sowem ycia rzeczywistego. Wszystko je-

dno, czy ono si przedstawia w zbrojach i deliach, czy we
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frakach i paletotach — jest to tylko kwestya studyów archeo-

logicznych i garderoby zaopatrzonej w kostyumy. e Matejko

temu yciu nadaje cechy wyczne, odrbne, indywidualne,

jest to znowu kwestya jego temperamentu, organizacyi umy-

i kwestya jego maniery, maniery, która nas mniej razi

v zastosowaniu do form ubrania i uzbrojenia, jakich nie wi-

dujemy codzie, a tern samem uie moemy zauway*' ró-

nicy, jaka ley midzy obrazem, a yciem rzeczywistem.

W naturze talentu Matejki nie ley symbolika, j<

zanadto indywidualny, by tworzy komunay, zanadto orygi-

nalny, by z rozwag uywa umówionych znaków, z drugiej

za strony niezawsze umie skoncentrowa kompozycy w spo-

sób, wskazujcy przyczynowy zwizek miedzy ludmi, rze-

czami i zjawiskami, zapelniajacemi jego obrazy.

Kiedy Tintoreto maluje „Cud w. Marka", to ukazujca

si w blaskach, wród chmur rozdartych figura witego, ma

rzeczywicie nago i niespodziano cudownego zjawiska;

przez cay obraz przebiega jakby strzelenie piorunu. ( Idrazu

zna, e te kije poamay si w rkach oprawców, za 3]

tajemniczej, potnej i zdumiewajcej siy.

Czem Matejko wyrazi zwizek w. Stanisawa z bitw

grunwaldzk? W jaki sposób gobek i tcza, rozcignita nad

polem bitwy wiedeskiej, wie si z ide, która teu obraz

zaprowadzia do Watykanu? Ani te, ani inne podobne szcze-

góy w obrazach Matejki nie wpywaj, wcale na wyjanienie

tak zw. treci gbszej.

S to wszystko dodatki nie rzecz z punktu

artystycznego, dodatki, nie zwizane organicznie rodkami ma-

larskimi, przyczepione do obrazu przez kogo, kto nie ma po-

jcia o psychologii widza, a z drugiej strony w chwili kom-

pania obrazu nie odczuwa icli potrzeby bezwiednie,

intuicyjnie.
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W „najwikszym" obrazie, w „Joannie d'Arcu, ten pier-

wiastek symboliczno-fantastyczny, te lecce figury witych
otyte sa lepiej, ni we wszystkich innych obrazach Matejki.

Wielko tych figur, ich bezporedni zwizek z akeya obraza

czy je organicznie z cala kompozycy i usprawiedliwia ich

obecno w obrazie.

Wprowadzenie wiata, które, jak to objani pan So-

koowski, miao spywa gdzie z nieba i wiza Joann z cu-

downa wizy, eby byo umiejtnie uyte, rozwinite, prze-

prowadzone loicznie i skupione odpowiednio do zaoenia, by-

oby rzeczywicie doskonaym rodkiem kompozycyjnym.

Noc pogodna. Ulic miasta, nad któr si wznosz wspa-

niae wiee gotyckiej katedry, na ognistym koniu jedzie jaka

natchniona dziewczyna - rycerz z bia, rozwian chorgwi

w rku; wokoo niej tum uniesiony entuzyazmem; cisk, sza,

zachwyt: a nad tern wszystkiem, w lepicych blaskach dzi-

wnego wiata, jakby tchnienie tego entuzyazmu, unosz si

postacie dwóch agodnych kobiet i skrzydlatego rycerza z ogni-

stym mieczem. Takim powinien by obraz Matejki, taka ma by
w zaoeniu jego kompozycy, lecz nie jest taka. w wykonaniu.

Wskutek waciwej mu rozbienoci myli Matejko wto-

czy w swój obraz nieprzeliczone mnóstwo epizodów i epizo-

dzików, scen i scenek mieszczaskich, dla uwydatnienia któ-

rych powici i efekt wiata, spywajcego z góry, i efekt

blasków pochodni, i cienie nocy, i witych, i Joann — po-

wici gówne, zasadnicze czci kompozycyi, któreby jeszcze

mogy tomaczy do pewnego stopnia ..myl ukryta - '

dla

mnóstwa prawdziwych zdarze , które mogyby st dzia na

ulicy miasta tak dobrze przy wjedzie Joanny d'Are, jak

przy kadem innem zbiegowisku tumów.

Zby obraz ten nie mia pretensyi do wyraania jakiej

idei, eby mia przedstawia po prostu: wjazd Joann) do



„NAJWIKSZY8 OBRAZ MATEJKI. 303

Reims w roku takim a takim, dniu i godzinie wiadomej, choby

nawet zostay w nim te figury witych, wszystko to byoby

na miejscu, poniewa w tym tumie mogli by i obojtni,

i niechtni, i optani, i brutale, i mae mieszczaskie dusze,

i wqgóle to wszystko, co w sposób przypadkowy moe si w da-

nym czasie i miejscu skupi.

Jeeli jednak Matejko, jak to jasno wykazuje p. Soko-

owski w swojem objanieniu, jak zreszt chórem piewaa

caa nasza estetyka, chcia swoim obrazem wypowiedzie jak
chcia przekona^' widza, zaszczepi w nim pewne pojcia,

pewn zasad moralna, w takim razie obraz ten jest le slcom-

vany.

S tu pyszne materyay kompozycyjne, pierwiastki ma-

larskie, które rzeczywicie prowadz do waciwego celu, lecz

w rku Matejki wszystko to zostao zmarnowane i zaprze-

paszczone, poniewa jego indywidualno jest w zupenej nie-

zgodzie z narzuconem jej zadaniem wypowiadania historyozo-

ficznych frazesów.

Bogowie Homera róni si od ludzi zwykych tylko

tein. e s potniejsi, wiksi od nich, lecz nie s wcale ani

lep-., ani wysi moralnie. Ares, trafiony pod Troj, ryczy

rjak szesnacie tysicy mów", gniew Zeusa, lub wybuchy

namitnoci wstrzsaj posadami Olimpu; uywaj oni

zmysów w sposób olbrzymi, potworny, oto wszystko, — lecz

s takimi samymi brutalami, tchórzami, opojami i lubienikami

jak Ajaksy, Achilesy i wszyscy inni mowie, walczcy pod

Troja..

W chrzecijaskiem za pojciu Bóg i wici, tern si

wanie róni od ludzi, e s od nich wysi, doskonalsi du-

chowo i moralnie. Oczywista rzecz, e w sztuce musiao si to

pojcie wyrazi formami, odpowiadajcemi dodatnim, bardziej

spoecznym instynktom ludzkim.
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Niebo Fra Angelica jest to pikny koció czy sala,

w której ciche lnnis/ki. agodni, dobrzy i grzeczni ludzie yj
z sob w zgodzie, umiechaj Bi dobrotliwie, lub patrz z mi-

oci i zachwytem na Biedzcych na tronie Boga, Mary,

Chrystusa, równie dobrych, skromnych, powanych, obranych

czysto i piknie, jak wszyscy mieszkacy nieba.

Potny Bóg Michaa-Anioa jest wcieleniem siy ro-

zumu; mdre, mylce oczy maego Chrystusa w Sykstyskiej

Madonnie czyni ze zjawisko niezwykle. Kiedy na obrazie

Murilla Chrystus odpina jedna rk z krzya, aeby ucisn
klczcego u jego stóp mnicha, to w Jego ruchu jest jaka

niezwyka czuo, to w tym samym pomyle ley ju nad

zwyczaj gbokie pojcie mioci.

Oto, nie liczc tysica innych dziel sztuki, kilka obra-

zów, w których to pojcie bóstwa i nieba, jaku istoty i sfery

doskonalszej duchowo i moralnie, i dziaajcej w tym kierunku

na ludzi, objawio sit; w sposób niezwyky.

Kiedy kto chce widzie witych, nie bdzie ich szuka

poród goych, opasych, zmysowych i nieskromnych Holen-

drów Rubensa. Tym ordynusom ciko jest na obokach, mie-

sznie z aureol witoci lub mczestwa.

Podobnie wici Matejki niczem, absolutnie niczem,

oprócz tego, e wisz w powietrzu, nie róni si i nie wy-

dzielaj z tumu. Archanio: ordynarny drab, z karkiem widu,

z wymczon twarz aktora, z szarymi ladami po ogolonym

zarocie i rud peruk clowna: jedna ze witych na olbrzy-

mich grubiaskich apach podaje, z niemoliwem przedrzenia-

niem wdziku, lili na kocach palców; druga zatamuje rce

tak grube, jak dobrze rozwinite noj

Czy takie osoby, w naszem pojciu, mog by uoso-

bieniem jakiegokolwiek wyszego, ideahiiejstego pierwiastku ludz-

kiej natury? Czem one s w stosunku do Joanny? Gzem mog
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jej imponowa i którym ze swoich potwornych wdzików bu-

dzi jej entuzyazm?

adnym

!

Takich ludzi mnóstwo jest w ulicznym tumie, cisncym

si pod kopyta konia Joanny. Agnieszka Sorel „o dwuzna-

cznem stanowisku" nie róni si niczem od witych kobiet,

otoczonych aureol: podobnie pierwszy lepszy z pomidzy

tumu mógby zaj miejsce archanioa, nie zmieniajc nic

w wartoci tego czynnika kompozycyjnego. Sowem, jest to

znowu dobry materya malarski, uyty w sposób taki, e nie

pomaga wcale do wywietlenia idei „treci gbszej", nie prze-

konywa widza, nie budzi w nim zachwytu, nie zmusza go

do widzenia w tych leccych postaciach uosobienia wyszej

siy duchowej, pod wpywem której dziaa Joanna.

Nietylko jednak tam
,

gdzie artysta musi wytwarza

nowe formy dla wyraenia pewnych idei, poj, myli oder-

wanych, nietylko tam Matejko nie moe temu zadaniu spro-

sta, lecz i tam nawet, gdzie legenda i tradycya zostawiy

form gotow, streszczajc donioso zdarzenia lub osoby

historycznej, tam, gdzie jaka posta przez cae miliony ludzi

wyobraan jest w pewnem, przypumy, ubraniu, wyraajcem

, któr wniosa w ycie narodu, Matejko dla prawdy archeo-

logicznej powica ten ubiór i tym sposobem odbiera sobie

i widzom jedyny rodek porozumienia si.

W ostatnim np. obrazie, zamieniwszy sukman naczel-

nego wodza, która staa si nieodczn od myli o nim, staa

jego symbolem, zamieniwszy j na frak jedwabny w kolo-

pask, frak autentyczny, Matejko dowiód, e jest absolu-

tnie pozbawiony zdolnoci wypowiadania filozofii historyi zapo-

moc rodków malarstwa.

Malarstwo przedstawia zreszt tak wielkie trudnoci dla

kadego umysu, chccego si niem posugiwa, jako rodkiem

SZTUKA I KflmKA. 22
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wypowiadania prawd moralnych, czy naukowych, e najbar-

dziej nawet uzdolnieni w tym kierunku artyci sabe zale-

dwie osigaj skutki w swoich dzieach.

Jest to wic tylko zalepienie naszej estetyki, która po-

dobne zadania malarstwu stawia i urzeczywistnienie ich widzi

w obrazach Matejki, jest to zalepienie samego Matejki, który

nir uwiadamia cakiem rodków swojej sztuki, a w szczegól-

noci natury swego talentu i umysu.

Matejko namalowa dwanacie szkiców do bistoryi cywi-

lizacyi w Polsce i napisa do nich objanienia. .Jeeli kto chce

si przekona do jakiego stopnia umys jego jest nie niefilo-

zoficzny, niezdolny do wyprowadzenia jakichkolwiek wniosków

ogólnych, prawd wielkich, objaniajcych cae szeregi zdarze,

niecli przeczyta te objanienia.

Jest to w cisem znaczeniu wyrazu: Fursten und SchJaeh-

ten Katalog, spis nazwisk, dat i miejscowoci, bez adnej myli

ogólnej, bez adnego zwizku. Trzsianka erudyeyjna, zmie-

szana z tak dziwacznymi pomysami, z tak cudacznem pod-

kadaniem poj pod formy, które z niemi nic nie maj wspól-

nego, e nie pozostawia najmniejszej wtpliwoci co do siy

filozoficznych uzdolnie autora.

Ju to samo, e Matejko móg cierpie, eby jego

obrazy podróoway z objanieniami p. Maryana Gorzków-

skiego, sekretarza szkoy krakowskiej, który nie umie ani my-

le, ani pisa, którego broszury o obrazach mistrza s ste-

kiem niedorzecznoci, kalectw jzyka i paskich pochlebstw,

kompromitujcych wielkiego artyst, ju samo to dowodzi, jak

niewybredne w grancie rzeczy s wymagania Matejki od ..nv-

-ri gbszej" obrazów.

Nasza estetyka i krytyka, zaapane nagem pojawieniem

si pierwszorzdnych talentów malarskich, nie mia] adnych

podstaw do wydania o nich sdu, jako o artystach; nic nic
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wiedziay o sztuce, jako o sferze twórczoci i ródle wrae
ttiezalenem, samoistnem, nie umiay odróni obrazu od idei

i klasyfikoway talenta podug wartoci, jak przypisyway

pewnym pojciom moralnym lub umysowym
, wyraonym

w tytule obrazu.

To te dzi, chcc dotrze do indywidualnoci którego-

kolwiek z naszych artystów i wykaza rzeczywiste artysty-

czne zalety, trzeba wprzód zedrze powok faszu, któr ich

otoczya niewiadomo estetyków.

Robota ta obraa dzi jeszcze wiele uprzedze i ustalo-

aych cho faszywych opinii: obraa zreszt przedranion

reklamami mio wasn artystów, pomimo to jednak musi

by wykonan: poniewa tym sposobem artyci, którzy przyjd

po nas, znajd czyst atmosfer, w której bd mogli rozwi-

ja sie i tworzy, nie walczc z terni trudnociami, które nam

si przeciwstawiay, nie naraajc si na zamanie luli zwichni-

cie pod naciskiem ciasnych poj otoczenia, jak si to stao

nawet z tak wielkim talentem, jak Matejki.

VII.

"W powieci swojej L'Oeuvfe Zola opisuje skandaliczn

burz, jak wywoa wród publicznoci, krytyki, znawców,

artystów i urzdowych sdziów Salonu obraz, przedstawiajcy:

pana w kurtce aksamitnej, zwykego Paryanina wzitego

z bulwarów, siedzcego obok lecej w trawie nagiej kobiety,

podczas gdy dwie inne, równie nagie, goniy si w oddaleniu

miedzy drzewami. Obraz drani i obraa w najwyszym sto-

pniu pojcie o prawdztt wspóczesnych mu ludzi, poniewa

kady Paryanin, kady Europejczyk wie, e nie wolno ko-

bietom rozbiera si i bawi si nago z panami w aksamitnych

kurtkach w miejscach otwartych, na dworze, w parku lub lesie.
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Inny obraz tego malarza, przedstawia co jeszcze mniej

prawdopodobnego ze wzgldu aa przepisy policyjne, przy-

zwoito i moralno publiczn, — przedstawia! Sekwan

w rodku Parya /. caym mchem i yciem, jakie wre na

niej, i wród którego pod jaskrawymi promieniami soca, py-

na tód, na której stal naga kobieta.

I aietylko ciasny burua, stajcy dba wobec kadego

noweg", wychodzcego poza zakres powszednioci zjawiska,

czul sir oburzonym takiem pojmowaniem malarstwa, — sam

Zola. przez usta jednego z bohaterów powieci literata San-

doz*a przepowiada, e to, co on nazywa resztkami roman-

tyzmu, ta nieloiezno, mieszajca do prawdy — zmylenia, dzi-

waczne i nieprawdopodobne pierwiastki, e nieloiczno ta

zniknie z czasem cakiem ze sztuki, a pozostanie w niej wielka,

czysta i prosta prawda — taka, jak samo ycie — bez do-

datków, sztuczek, bez adnego faszu.

A jednak malarz, który te dziwaczne, nieprawdopodobne

obrazy pokomponowa, nie mia nic innnego na myli nad

wydobycie z paszczyzny pótna moliwie doskonaego zudzenia

pewnego motywu owietlenia, zwalczenia, zwycienia, opanowania

natury i rodków malarskich, zamienienia farb na rzeczywiste

blaski barw i wiata, osignicia moliwej prawdy w przed-

stawieniu ycia.

I malarz ten mia zupena, racy: jego obraz by praw-

dziwy, by realistyczny, nawet naturalistyczny, jeeli komu cho-

dzi o szczytowe, modne nazwy, okrelajce denie do prawdy

w sztuce: malarz ten by zupenie konsekwentny i loiczny,

poniewa w malarstwie prawda nie mlezy ml moliwoci przed'

stawionej sytuacyi, od prawdziwoci danego wypadku, zdarzenia

lub stosunku rzeczy i ludzi, stosunku spoecznego, towarzy-

skiego, przyrodniczego, czy jakiego innego — prawda w ma-

larstwie zaley od czego innego. Niema tak dziwaczni i sytaa-
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cvi, niema tak nieprawdopodobnego zachowania si ludzi i rze-

czy, tak potwornego przestawienia loiki zdarze, któieby nie

mogj by motywem realistycznego obrazu.

Mona drwi sobie z praw spoecznych, zwyczajów

i obyczajów towarzyskich czy narodowych, waciwoci etno-

graficznych, zalenoci ich od natury ziemi; mona nie dba

o prawa cienia cia, o drogi nakrelone planetom i so-

com: o prawa ycia i rozwoju jestestw organicznych; mona
zburzy, zniszczy, przemiesza ca loik wiata yjcego,

rzeczywistego i by pomimo to kracowym realist w malar-

stwie pod warunkiem: zachowania loiki wiatocienia, harmonii

larw i cisoci ksztatu, ksztatu uietylko w znaczeniu powtó-

rzenia form rzeczy znanych, lecz równie w utrzymaniu prawdy

stosunku jakiejkolwiek danej bryy do owiecajcego j wiata.

Malarz moe kaza rosn róom na pustych szczytach

tatrzaskich, liliom kwitn nad rozpadlinami lodowców; moe
zaludnia gbie mórz piknemi kobietami, moe na kbach
chmur stawia palce i wiee wity, moe przez bkit nieba

kaza i lub lecie tumom ludzi, koni, smoków, anioów lub

anielic; moe wprowadza do codziennych warunków rzeczy-

wistego ycia najbardziej nieprawdopodobne pierwiastki z punktu

widzenia przyrodniczego i spoecznego i by zawsze prawdzi-

wym, zawsze naturalnym.

I naodwrót, najpospolitsza scena, najzwyklejszy sprzt

codziennego uytku, najcilej naturalne stosunki ludzi, rzeczy

i zjawisk, mog by przedmiotem obrazu cakiem nieprawdzi-

wego z chwil, w której rodki artystyczne malarstwa —
kszti 't, wiato i barwa — bd uyte nieprawdziwie, w spo-

sób konwencyonalny, stylowy, manieryczny, umówiony.

Otó o tem wszystkiem nie wiedziaa estetyka i krytyka,

nie wiedzieli znawcy, nie syszaa publiczno i sdzc malar-

stwo z punktu poj, tak od niego odlegych, tak mao zwi-
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eanych z jego istota, jego Bzczególnymi przymiotami, jak<>

samodzielnego odamu s/.tuki, rozklasyfikowaa jego dziea

pod wzgldem wartoci i charakteru w sposób cakiem fa-

szywy.

Rozdzia malarzy na idealistów i realistów, na tych. co

„podnosili ducha" i na tych, co si „tarzali w bocie wobec

natury", — podzia obrazów na „gbokie dziea twórcze]

myli- i na „obrazki, przedstawiajce rodzajowe (?) sceny po-

wszedniego ycia" — zosta przeprowadzony na zasadzie zna-

czenia, jakie dla sdzcych miay pewne rzeczy i wypadki

przedstawione w obrazach.

Idealist by ten, co malowa anioów, madonny, gro-

bowce pod cieniem cyprysów, sceny smutne hit dramatyczne,

sieroty, dobre uczynki, ludzi dobrych, pikne kobiety, owinite

w draperye, ruiny zamków; kto malowa ludzi dawniejszych,

ilustracye do dzie historycznych, którego figury ubrane byy
w starodawne szaty i zbroje, piy wino z puharów i podpie-

ray si czekanami . . . i t. d. i dalej.

Realist za by malarz, przedstawiajcy deszcz jesienny,

botnist drog, ludzi zdrowych i wesoych, obdartego dziada,

eleganckie wspóczesne kobiety, wntrza nowoczesnych do-

mów: wiejskie dziewki, pijaków, ycie dzisiejsze, ludzi bez

„historycznego znaczenia", surduty, sukmany, juchtowe buty

i bose, bez sandaów nogi, zwyczajne laski do podpierania si

i tym podobne sceny i przedmioty powszechnie znane w y-
cia codziennem.

Idealist by ten, co malowa .Julie, przebijajc si

sztyletem \ mioci, realist, kto przedstawia Basi, trujc si

ebkami zapaek ; tego samego powodu.

Realist by ten, co rysowa stójkowego, zatrzymujcego

rozbiegane konie, idealist byl ten, co malowa hajduków miej-
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skich, uzbrojonych w halabardy, ubranych w aksamitne kurty

i stalowe hemy z pióropuszami.

.lak idealnym dawniej by ksi Józef goy na ko-

niu bez sioda, — realnym za w swojej czapce z kitka,

w uaskim fraczku i na koniu, rwcym si z wdzide mun-

Bztuka . .

.

Klasycyzm i romantyzm literacki, które midzy sob

stoczyy mierteln walk, podaway sobie rce i w zgodzie

zasiaday na tronie krytyki z chwil, w której chodzio o ma-

larstwo lub rzeb, albo o najnowsze kierunki w literaturze.

Naga Belona, wieczca rycerza w rzymskiej zbroi, zda-

waa si cakiem moliw w sztuce, nie obraaa ani idealnych

uczu, ani poj o tem, co moe by przedstawionem w obra-

zie lub poemacie, — naga, bezimienna kobieta obok nowo-

czesnego czowieka w aksamitnej kurtce zdawaa si czem

nicmoliwem, potwornem

!

Naga Rusaka, wabica z poród lilii wodnych rycerza

„w stal zakutego" — bya idealnym, nieobraajcym nikogo

tematem; naga dziewczyna, wabica z oczeretów myliwca lub

gajowego w apciach, byaby czem potwornie realistycnnem —
gorzej, byaby naturalizmem kracowym . .

.

Wynikiem tego oceniania dzie sztuki plastycznej ze

wzgldu na moralne lub umysowe pojcia, wyraone w ich

temacie: tego przenoszenia literackiego punktu widzenia do

malarstwa, tej kombinacyi reminiscencyi rónorodnych oder-

wanych teoryi, nie liczcych si z samym faktem konkretnym,

akim byy ju istniejce dziea sztuki — stao si najfa-

3zj »vsze rozsegregowanie artystów.

Rzeczywici realici dostali si do raju idealnego; zrczni

kuglarze techniczni policzeni midzy „gbokich wyrazicieli

ducha dziejów"; tskni marzyciele, wóczcy melancholi swojej

duszy wród mroków jesiennego wieczoru — midzy brudnych
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realistów; malarze, przedstawiajcy jeden i ten sam motyw

uczu, ten sam nastrój psychiczny, zostali rzuceni na krace

przeciwnych biegunów ze wzgldu na krój sukni lub imi

bohaterów swoich obrazów.

Pobudk >i" rozróniania kierunków, wobec zupenego

nieuctwa krytyki, stawaa si nawet wielko pótna, gatunek

farby, woda lub olej, jednein sowem wszystko oprócz cha-

rakteru samego dziea sztuki malarskiej, wyraajcego si w spo

sobie uycia barwy, wiata i ksztatu.

Najdziwniejszy rezultat takiej krytyki wynika przy sto-

sowaniu jej do teatru, gdzie np. Modrzejewska, istota naj-

prawdziwsza, najrealniejsza, gdy ywa kobieta, któr mona

byo widzie idc po ulicy, jedzc lody lub kuropatwy, ja-

dc powozem, i która do sztuki wnosia swoje ja najistoiczniej-

sze. najrealniejsze, swoje ciao, swój glos, ruchy, swoje oczy,

wdzik i pikno wrodzone, we wszystkiem bya sob

i niczem innem by nie moga, jednak uwaan bya za objaw

nie realistyczny, za kierunek idealny tak, jak eby nie bya

ywym czowiekiem, tylko jak koncepcy czyich mózgów,

wynikiem idealnych porywów twórcy dramatu, który graa, lub

dzieem reysera, który urzdza! widowisko.

Na dnie tej krytyki ley sceptycyzm, posunity do nie-

moliwych granic, pesymizm niezmierny w ocenianiu ludzi,

którego nawet tak konkretna rzecz, jak ywy czowiek, nie jest

w stanie przeama, nie jest w stanie zmusi do wierzenia

,r prawdziwo, realno istnienia piknych i dobrych zjawisk

w ludzkim wiecie!

Oczywista rzecz, e kiedy wród takiej „temperatury

moralnej" zjawi si Matejko, który zacz od smutnych i w do-

datku historycznych tematów, odrazu posadzono go w klatki;

idealn, czczono za ideay, stworzono dokoa niego tak ciasna.

atmosfer ducha dziejów i zakrystyi, dopóty Bpajano go ha-
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szyszeni „posannictwa", dopóty wkrcano liistoryozoficzne pa-

tyki w koa jego talentu, a cakiem go zrzucono ze wspa-

niaej drogi, po której i zacz — z drogi prawdy.

Matejko jest talentem malarskim naioshró realistycznym.

Kto powiedzia, e: Sztuka jest to czowiek dodany do

i. Otó ten subiektywny dodatek, nie dajcy si wy-

rzuci ze sztuki, wpywa na nadanie rónym dzieom sztuki

rozmaitego charakteru wskutek indywidualnych waciwoci
i zdolnoci poznawania prawdy ich twórców.

To, co w obrazach Matejki, poza zasadniczymi bdami,

wydaje si nienaturalnera, jest to ta rónica, jaka zachodzi

midzy jego sposobem przedstawienia prawdy, a kadego in-

nego artysty lub wogóle czowieka, — rónica tem wiksza,

im bardziej jeden z wielu porównywanych talentów bdzie

wyczny, szczególny, jednostronny lub ciasny. Lecz bez

wzgldu na wielko lub wszechstronno ostatecznego rezul-

tatu, denia Matejki s deniami kadego malarza, którego

si chrzci mianem realisty.

Jak jego talent malarski, podobnie jego umys wogóle

skonnym by do bardzo cisych bada, do odszukiwania

w historyi prawdy, na ile mona bezwzgldnej, do odtwa-

rzania dawnego ycia przy pomocy nadzwyczaj sumiennych

i pracowitych poszukiwa archeologicznych, studyów nad da-

wnymi zabytkami sztuki i resztkami form bytu.

Jeeli kto ugania si za prawdziwoci, autentycznoci

delii, butów, pasa, zbroi, spinek, sprzczek, ptelek i guzi-

ków: jeeli kto stara si o 'portretowe indywidualizowanie twa-

rz. : jeeli z nadzwyczajn si wyraa rónorodne uczucia

i stany psychiczne, jeeli wywouje w twarzach zupene zu-

dzenie ycia: jeeli swoich figur nie ukada w wdziczne, kon-

wencyonalne pozy, jeeli pozwala im szamota si pod wpy-

wem burzy uczu, bez wzgldu na pikny ukad linii, — jest to
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talent i umys, dcy do przedstawienia jak najprawdziwszego

ycia, do wywoania moliwie BilnegO wraenia prawiy, co mu

si te nieraz w sposób wspaniay osign dao.

Rozpowszechnione dzi wiadomoci o rodkach, przy

pomocy których malarze i pisarze kierunku realistycznego czy

naturalistycznego buduj swoje obrazy czy powieci, — o tych

pracowitych Btudyach i stosach tego, co oni nazywaj docwnenU

luimaim, >< mnóstwie drobiazgowych obserwacyj, dowiadcze

i bada, ugruntoway przekonanie, e tylko na tej drodze da

si osign prawda w sztuce — e tylko ten jest realist

czy naturalist, kto swoj robot prowadzi w powyszy spo-

BÓb. Jest to jednak przekonanie z gruntu faszywe, ciasne r

poniewa kady talent i kady umys moe inaczej dochodzi

do waciwego rezultatu. Tam, gdzie jeden potrzebuje groma-

dzi góry dokumentów, inny wnioskuje z jednego uamka

taktu i wnioskuje równie susznie.

S obrazy namalowane z pamici i dajce bez porówna-

nia wiksze zudzenie prawd}7 — od obrazów zbudowanych

przy pomocy pracowitych i sumiennych studyów; — rozstrzy-

gajcym czynnikiem jest tu nie taka i taka ilo godzin, sp-

dzona przed modelem, tylko sia talentu.

Matejko, obdarzony tak nadzwyczajnem poczuciem róno-

rodnych wyrazów uczu, wyrazów, których aden model da
nie móg, który te wyrazy odtwarza z tak zdumiewajc si;

Matejko oprócz tego, sdzc z jego obrazów i tych nielicznych

studyów, jakie znam, prowadzi) bardzo staranne, bardzo za-

cieke badania, jakichby si nie powstydzi aden naturalist.

Badania te, wskutek temató\ branych z przeszoci, kompli-

koway si przez mieszanin poszukiwa archeologicznych

i studyów czysto malarskich — jedne i drugie dowodz jednak,

deniem Matejki byo osignicie moliwie cisej prawdy

K Btyumy, które sobie szy podug dawnych dokumentów,
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zbroje, których uywa, sprzty, bronie i klejnoty, wszystko

byo studyowane do obrazów, lub w obrazach ze cisoci

i " wzgldnoci, na jak tylko moe si zdoby talent reali-

styczny, zczony z wielkim, idcym do ostatnich kraców

temperamentem.

I* .Matejki wszystko jest ywe. Starodawne ubiory, któ-

rych krój tak raco róni si od dzisiejszych; materye, z któ-

rych one byy uszyte, dajce fady tak inne od tych, do

których oko nowoczesnych ludzi byo przywyke; ksztat,

który one nadaj ludzkiej figurze — wszystko to Matejko

przyjmowa bez adnych zastrzee, bez adnego poprawiania,

adnego ukadania, przykrajania do konwenansu akademickiego

klasycyzmu lub modnego gustu. W tym kierunku jest on tak

kracowym i szczerym czcicielem prawdy, jak ci, co majc

predylekcy do ciemnych lub brudnych stron ycia, wprowa-

dzaj je do sztuki bez adnych obsonek i miesznych far-

tuszków.

W Matejki obrazach, zotogowia, aksamity, atasy, futra,

koronki, zbroje, skóry, delie, upany, rkawice, buty, misiurki,

husarskie skrzyda, pachty namiotów — a do ptelek i spi-

li o k — wszystko przedstawia si ze swemi szczególnemi ce-

chami ksztatu, uderza swoj oryginalnoci i dry yciem

tych ludzi, którzy je na sobie nosz.

eby sobie uprzytomni t doskonao odtwarzania na-

tury przez Matejk, do przypomnie drzwi spkane, wypo-

wia i podart drapery, zgniecione pióro, aboty, koronki,

gwiazdy i hafty na mundurach, porozrywane ptelki kontusza

Siejtan a, jego pier obros i inne szczegóy w Sejmie War-

im; opalon kod, namiot, husarsk zbroj, bochenek

chleba, zbroj Batorego, jego deli i tyle innych tak ywych,

tak plastycznych i prawdziwych rzeczy w Batorym; te prze-

pyszne nogi zakute w stal, elazne rkawice i misiurki, u-
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akowy pancerz yki w Grunwaldzie; boazerye, dywany, atlasy,

bibli czy krucyfiks w Unii, choby pysk buldoga w Joannu

d'Jrc — i setki innych, rozsypanych z bezprzykadna, roz-

rzutnoci, Bzczegóów — do sobie to przypomnie, eby
'aenia Matejki nie potrzeboway duszego dowo-

dzenia.

I trzeba byo tej siy wyrazu, tego ycia, jakie maja

twarze przez niego malowane, eby ich nie zabia doskonao
sprztów, ubra, caego tego otoczenia tak bogatego, koloro-

-<\ jaskrawego, wobec którego twarz ludzka jest tak ubo-

gim motywem ksztatu i barwy.

Dzi nawet, kiedy Matejko wyczerpa si i zuy do

szcztu, kiedy pod wpywem narzuconych mu celów i wa-

snych zbocze mylowych Matejko oddala na ostatni plan

kwestye malarskie w obrazach, dzi jeszcze wród dziwacznych

pomysów, z pod skorupy maniery byszcz od czasu do czasu

te kapitalne cechy jego talentu.

Wziwszy z mnóstwa obrazów Matejki ten. w którym

on by najbardziej sob , kiedy jego .umys i talent szy w zu-

penej harmonii, obraz, który ma wszystkie najwiksze zalety

Matejki, nie majc jego wad racych, który zarazem przed-

stawia natur wzit naj wszechstronniej — t. j. Kazanie Skargi,

przekona si mona, e nawet w pojmowaniu tematów histo-

rycznych Matejko róni si cakiem od tych wszystkich histo-

rycznych malarzy, którzy malowali history tak, jak j pisali

historycy, patrzcy na dzieje przez pargamin traktatów, z pod-

nóka tronu ub pola bitew. Kazanie Skargi nie jest adnym

urzdowym tematem, jest scen opart na motywach psy-

chicznych, czuciowych, na wyrazach twarzy, na tern, co z ycia

malarstwo moe przedstawia, — jest to pojte i skompono

wane nawskró realistycznie.

Malowa on Skarg czujcego, mylcego, mówicego,
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Skarg ywego; nie tre lub symbolik jego sów, nie jak
filozofi, tylko rzeczywisty na ile mona go sobie przedstawi

stosunek do wspóczesnych mu osób — do Zygmunta III-go,

Zamoyskiego, Stadnickiego i innych - - do caego mnóstwa

ludzi, którzy zachowuj si wobec sów Skargi, kady odpo-

wiednio do swojej natury indywidualnej. Kiedy jednym miota

gwatowne wzruszenie, kiedy twarz jego drga burz uczucia,

—

drugi drzemie nie rozumiejc— inny zachowuje si dumnie—
sucha, lecz czuje si na swem stanowisku wyszym nad

wszystko, co syszy. Ile figur — tyle ludzi ywych; — ile

twarzy, tyle kapitalnych wyrazów. Wszystko tu yje, wszystko

nosi pitno samodzielnego wielkiego talentu, dla którego nie

istnieje aden konwenans, adna rutyna szkolna, aden styl

umówiony, — aden hamulec w deniu do prawrdy oprócz

wasnej osobowoci, tego nieodcznego od ludzkich dzie

subjektywizmu i co za tern idzie, niestety, wasnej maniery.

Obraz ten jest yciem, wzitem tak cile z tej stron}',

któr malarstwo moe przedstawia najzrozumialej, najjaniej,

e gdyby, jak to z dzieami sztuki bywa, przey on nawet

Istnienie spoeczestwa, z którego wyszed, gdyby znikna

pami imion i czasów w nim przedstawionych, bdzie on

zawsze doskonaym obrazem ludzi, zostajcych pod wpywem
potnych sów mówcy. Choby kto nie sysza imienia Skargi,

nie wiedzia nic o naszej historyi, wobec tego obrazu nie b-

dzie mia adnych zagadek, adnych wtpliwoci, poniewa

przedstawia on ycie prawdziwe z jego trwaemi wiecznemi

cechami.

Jeeli nawet patrze na realizm w sztuce z punktu na-

szej estetyki, t. j. uwaa go za denie do przedstawiania

ujemnych, podych, brudnych lub brutalnych stron ycia ludzi

i natury, i tak Matejko, wiedziony swoim pesymizmem w po-
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gadzie na nasz przeszo, stworzy! wiele rzeczy, które idealna

estetyka powinna bya wywieci i potpi.

Ten sam natchniony Skarga jak pospolicie wyglda

w innym obrazie, w Sdzi woju, robicym zlotu na dworze

Zygmunta [II-go; Gamrat, wracajcy z hulatyki, Bolesaw

miay z kochank; Leszek i Gryfina, Kazimierz Wielki, idcy

na uczt Wlerzynka i te wszystkie krwawe mordy i zdrady,

wypisane na jego obrazach — nie s chyba deniem do

upikszania, idealizowania ycia, a choby do przemilczania jego

stron ciemnych.

Niezalenie od tego zacienienia w pojmowaniu prawdy,

jakie wynika z indywidualnoci artysty, sztuka posiada roz-

maite rodki na wyraenie rónych cech i waciwoci natury.

Ksztat daje si odtworzy w malarstwie i zapomoc wycznie

linii, obrysuwujcej jego sylwet i zapomoc wiatocienia bez-

barwnego, jak równie przy uyciu caego bogactwa tonów

barwnych, jakimi si wszystko w naturze mieni.

Uycie tego lub innego rodka, jak daje mono przed-

stawienia pewnej tylko strony natury, tak równie wpywa

na charakter dziea sztuki.

Micha- Anio, talent czysto rzebiarski, rysujcy czo-

wieka w abstrakcji, bez ta i efektu, przy pomocy konturu

wypenionego modelacy i Kembrandt, wydobywajcy ludzk

posta jako barwn plam — przedstawiaj kady natur —
wyraaj pewne jej strony — s prawdziwi, cho róni.

Podobnie rysunki malarzy japoskich dla Europejczyka,

zanim przywyknie do ich sposobu przedstawiania natury, wy

daj si pozbawionymi wszelkiej prawdy — z chwil jednak,

w której si przystosuje do tej koniecznej, niestety, strony

malarstwa, — do sztucznoci rodków przedstawienia ycia —
odkrywa si w nich nadzwyczajna ciso obserwacyi, subti
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wyrazu, prawd ruchu — to wszystko, co innymi sposobami

wyraa sztuka europejska.

Malarstwo nowoczesne to, na które dzi patrzymy,

w cigu ostatnich lat kilkunastu zrobio takie postpy w kie-

runku opanowania najwszechstronniejszego natury, czystej

prawdy, szczerego ycia, tak si posuno naprzód w deniu

do wyzbycia si wszelkich rodków sztucznych , warunko-

wych — przeszo przez tyle przeobrae, — e ci, co rozwi-

nli sit; i tworzyli przed tym czasem, zdaj si by ju bar

dzo zacofanymi. — Có mówi o Matejce, który uywa wielu

sposobów redniowiecznej sztuki, który czsto zdaje si prze-

mawia do ludzi wieku XIV lub XV. Lecz odrzuciwszy to,

co stanowi rónic midzy nim a najnowszymi kierunkami,

przychodzi si do wniosku, e pewne strony natury, ycia,

ludzkiej duszy, przedstawi on z si i prawd, które si adnych

nie boj porówna.

Meissonier jest wycznie rysunkowym talentem, kolor jego

obrazów jest zupenie lichy, — obrazy te nie maj te adnej

pretensyi do wykadania historyi, do przedstawiania czego in-

iiad to, co z czowieka i natury mona zapomoc Jcztakt

wyrazi. Jeeliby krytyka francuska, zamiast ceni go za isto-

tnie niezrównan doskonao formy i prawd kompozycyi.

zrobia z Meissoniera najwikszego koloryst, najfantastyczniej-

szego romantyka, najbardziej nadzmysowego wyraziciela idei,

proroka swego ludu, „króla ducha" — wogóle zrobia z nim

to, co z Matejk nasza estetyka i opinia publiczna, kto.

ktoby chcia z tego chaosu cech i zalet wydoby istotn tre

talentu Meissoniera, musiaby po kolei zbada kad z tych

stron malarstwa i wykaza brak ich w obrazach Meissoniera,

podnoszc zarazem do waciwego znaczenia to, co stanowi

jego zalet, jego wielko. I ani Meissonier, ani sawa sztul i

francuskiej nie straciaby na tem: — obrazy jego pozostayby,
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czem sa. niedocignionymi wzorami doskonaoci ksztatu, a imi

jego staoby zawsze obok imion najwikszych artystów.

Podobnie z Matejk: jeeli odsuniemy /. jego obrazów

„mistrzowstwo kolorytu-, którego w nich niema, a co krytyka

nasza uwaaa za gówn ich zalet, za znamienn cech ta-

lentu Matejki: jeeli odrzucimy z nich symbolik barw i linii,

bistoryozofi, idee, gbok tre dziejowa, posannictwo apo-

stolskie i wszystkie inne nimbusy, którymi go otoczya opinia

spoeczestwa i teorye idealno-realnych estetyków, a które Ma-

tejko uzna niestety za swoje, — jeeli jego saw obedrzemy

z tego caego szycho frazesów, w które go ustroia niewiado-

mo, nieuctwo jego otoczenia, — Matejko pozostanie jeszcze

olbrzymim talentem, nieporównanie wielka, i samodzieln indy-

widualnoci — malarzem, który pewne strony natury od-

tworzy z niesychana si i prawd, który w pewnym kie-

runku stworzy rzeczywiste arcydziea i który zreszt pozostawia

dowody, e w jego talencie leay pierwiastki wszechstronniej-

szego przedstawienia ycia — pierwiastki zmarnowane bd
wskutek oddziaywania sfery, w której Matejko y i two-

rzy — bd te wskutek waciwoci jego wasnej organi-

zacyi psychicznej.

Jak wiadomo, naszej estetyce te istotne zalety Matejki

zdaway sit; czem bardzo malem, o czem zaledwie wspomi-

naa w ogólnikach, — ktokolwiek za chcia, eby Matejk

szanowano i uwaano za to, czem on jest w istocie, — by
blunierc ..zaraonym realizmem", ..knajpowym estetykiem",

„sekciarzeni" lub czem gorszeni!

A jednak nikt nie czci Michaa- Anioa za „mistrzow-

stwo koloru", bo go nie mia, ani za „gbok tre dzie-

jow", ho jej nie stara si wyraa — Michaa- Anioa czcili

wspóczeni za doskonao ksztatu, za zamienianie bryy

marmuru na potne, drgajce yciem ludzkie ciaa.
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Kiedy, gdy przebrzmi echa tej polemicznej walki,

kiedy w zapomnienie pójd opinie dzisiejszego spoeczestwa,

kiedy talent Matejki przestanie suy za or do walki mi-

dzy teoretykami, za haso lub tarcz dla pewnych ciasnych

biecych opinij i interesów - kiedy przysze pokolenia

bd go podziwia za to, czem by rzeczywicie: czci jako

wielkiego przedstawiciela de do opanowania i wyraania

prawdy, ycia w malarstwie, jakimi byli zreszt wszyscy wielcy

artyci wszystkich Indów i czasów.

SZTUKA I khytyka. 23



WYSTAWA SZTUKI W KRAKOWIE.

i.

Szkoa krakowska.

„Pierwsza, wielka, ogólna wystawa sztuki polskiej", jest moe
„wielk", ale nie jest ogólna ; poza bardzo nielicznymi wyjt-

kami, jest ona popisem krakowskiej szkoli/ sztuk piknych, pu-

blicznem przedstawieniem wyników jej dziaalnoci.

Wobec nadzwyczajnego stanowiska, jakie w yciu na-

szego spoeczestwa zaja sztuka, wobec mnóstwa ludzi, któ-

rzy ze wszystkich stron kraju do niej si cisn, wobec tego

zreszt, e szkoa krakowska — jedyna — postawiona w ca-

kiem wyjtkowych warunkach, moga i powinna bya sta si

ogniskiem tego, bd co bd, silnego ruchu umysów, ma ona

dla nas wielki interes. Wpyw tej szkoy na uczniów i jej

stosunek do sztuki wogóle, jest spraw artystyczn i spoeczn

pierwszorzdnego znaczenia.

Szkoa, której zadaniem jest ksztacenie artystów, róni

si d<> pewnego stopnia w swoich celach od kadej innej

szkoy. W tak zwanem wyksztaceniu ogólnera, jednolito

programu szkolnego, zastosowanego bez wzgldu na indyw i-
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dualno uczniów, wyrównywajc rónice ich poj, upodoba

i do pewnego stopnia charakterów, upodobnia ich sobie, wie
uspoecznia. Rezultat ten, pomimo wszystkich gwatów zada-

wanych osobowoci, jest jeszcze w tym wypadku dodatnim.

W sztuce, która istnieje tylko dziki indywidualnym wy-

nikam talentów, wyksztacenie powinno dy do jak najswo-

bodniejszego, najszerszego rozwinicia cech i przymiotów szczegól-

nych, osobistych kadego pojedynczego talentu.

cile biorc, zadanie szkoy w tym wypadku powinno

si redukowa do dania najogólniejszej i najelementarniejszej

podstawy umiejtnoci, — do dania w rce narzdzi arty-

stycznych. W malarstwie naprzykad, rozwinicie wprawy oka

i koordynacyi ruchów rki z wraeniami mózgowemi, zrozu-

mienie zasady wiatocienia, harmonii barw i perspektywy, oto

wszystko co szkoa da moe. Poza tymi podstawowymi wa-

runkami istnienia malarstwa — wszystko zreszt jest do zro-

bienia przez siebie i tylko przez siebie.

Szkoa powinna tak przygotowa swoich uczniów, eby
poza ni mieli otwarte wszystkie horyzonty; — eby midzy

nimi a wiatem zewntrznym nie stawaa adua ciasna, z góry

przyjta formuka, rutyna i wyczno nie pochodzca z indy-

widualnych, szczerych porywów artystycznego temperamentu.

Wobec takiego zadania szkoy artystycznej, nauczycie-

lem w niej moe by tylko czowiek obdarzony jak najwiksz

objektywnoci umysu i jak najszersz wielostronnoci uzdol-

nienia, poniewa z jednej strony nauczyciel taki powinienby

rozumie ca rónorodno talentów, — z drugiej za ca roz-

maito zjawisk barwnych i wietlnych, cae bogactwo kszta-

tów, które s dla tych talentów materyaem twórczym.

Nauczycielem malarzy moe by tylko ten, w którego

robocie nie wida wcale maniery, którego studya lub obrazy

mog by . arna natura wzorem 't/a wszystkich. e taki

03*
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Idealny nauczyciel jest prawie niemoliwy, nie ulega wtpli-

we we wszystkich szkoach i akademiach pod tym wzgl-

dem pozostaje wiole do yczenia, jest pewnem, — krakowska

jednak szkoa istnieje w warunkach, najmniej swobodnemu

rozwojowi sztuki przyjaznych.

To, co nazywamy akademtcznod, co byo dotd zwi-

zane z pojciem o naladowaniu greckiej lub woskiej sztuki, —
w gruncie rzeczy stosuje si do kadego kierunku pielgno-

wanego w danej szkole, bez wzgldu na jego rodowód. Aka-

demizm, czy pochodzi od okruchów Partenonu, czy od fre-

sków Michaa- Anioa, czy od obrazów Matejki, wyraa zawsze

ciasna wyczno: rutyn i szablonowe formy, w które kady

may temperament i talent daje si z atwoci wtoczy,

z któremi wiksze talenta walcz, lub o które si ami.

Cech szkolarstwa jest zacienienie poj do pewnych

formuek, z których powstaj recepty na robienie obrazów.

Ludzie wychodzcy ze szkoy, której byli dobrymi uczniami,

podobni s najczciej do takich, co umiej czyta tylko na

pewnej ksice i karcie. Szkolna rutyna narzuca im swoj

ide sztuki, swoje prawa kompozycyi, swoje sposoby malowa-

nia, a do upodoba w pewnych farbach.

Nagrody i odznaczenia, zdobyte w szkole, dowodz naj-

czciej tego tylko, e dana indywidualno daa si nagi
lub zabi rutynie panujcej w danem ciele akademicznem.

Zjawiskiem, które codzie mona obserwowa, jest zu-

pene niedostwo laureatów szkolnych z chwil, kiedy zostali

wypuszczeni w wiat, na drog pracy samodzielnej. Z jednej

strony bogactwo i rónorodno wrae od natury nie mieci

si w szkolnej idei sztuki, z drugiej wasna indywidualno,

rozptana z powijaków, uwolniona z cigego dozoru, budzi

si i poda odpowiednich form do uzewntrznienia sit;:

w kocu, sztuka poza szko robi postpy, wobec których
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umiejtno z niej wyniesiona, jest najczciej dziecinnem syla-

bizowaniem.

Rozpaczliwem jest rzeczywicie pooenie ludzi, którzy

w dobrej wierze, na seryo, ba! nawet z zapaem przyjmowali

tak szkolna nauk, i którzy naraz widza, e cay ten szkolny

aparat na nic si im nie przyda, e wszystkie narzdzia,

któremi icli szkoa obdarzya, s to zardzewiae, zuyte i nie-

zgrabne graty, i e wogóle ta forma, któr si wynioso ze

szkoy, jako "stateczne skrystalizowanie swego ja artystycznego,

e forma ta nie pasuje wcale, e jest odciskiem cudzej indy-

widualnoci.

Znaem takich bardzo cenionych artystów, którzy w chwi-

lach rozpaczliwej szczeroci oddawali jedn poow wyniesionej

z akademii mdroci, byleby zapomnie drugiej...

Tylko wielka samowiedza, krytycyzm i silna indywi-

dualno mog wyleczy z akademizmu. Kuracya to trudna

i kosztowna, a czsto bezskuteczna, gdy maniera przyczepia

si jak trd i niszczy samodzielno i energi talentu.

Sztuka tak. jak wiara, kona w formukach. Gdzie niema

tych, samodzielnych porywów, niezalenych de, zdo-

bywania wiedzy na wasn rk, u pierwszego róda — tam

si wytwarzaj zastój, niedostwo i martwota.

e Matejko jest jedn z najwybitniejszych indywidual-

noci dzisiejszej sztuki, najbardziej okrelonych, odrbnych

i zacienionych w sobie; e jest indywidualnoci posugujc

si olbrzymim talentem, o tern wiadomo wszystkim, lecz, e
przymioty te s najmniej potrzebne, lub wprost szkodliwe

w kierowniku szkoy, — tego nikt nie podejrzewa. Profesor

epkowski w swojej ksice o sztuce, cieszy si z objcia

przez Matejk dyrektorstwa szkoy i przepowiada wietny roz-

wój instytucyi i sztuki.

Niestety, rezultat jest wprost przeciwny dowodz
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tego wszystkie obrazy krakowskich uczniów, jakie dawniej

mona byo widzie i jakie obecnie s na wystawie.

Smiesznem byoby i wprost niesusznem obwinia Ma-

tejk o to, e panowie: Abramowicz, Piwnicki, Krzesz, Lepszy,

Styka etc., nie mieli dosy wasnej indywidualnoci i dali si

zdusi manierze swego mistrza. Micha- Anio, Rubens czy Ma-

tejko, kady okrelony i samodzielny talent narzuca si innym

i wytwarza naladownictwo. Nie obwiniajc wic wprost Ma-

tejki, trzeba jednak przyzna stanowczo, e postawienie go

na czele jedynej u nas instytucyi artystycznej wychowawczej

byo skazaniem jej z góry na jaowo i osdzeniem caego

pokolenia artystów na zmarnowanie.

Czyje wraenia pochodz wycznie z ksiki, czyje

oczy zwrócone s cigle w przeszo umar, ten z koniecz-

noci bierze form swoich dzie z drugiej lub trzeciej rki.

Kto chce wyobrazi i przedstawi scen z XV wieku, ten

musi wprzód odbudowa sobie formy i larwy owoczesnego

ycia. Nie byo wówczas fotografii dajcej niefalszowane do-

kumenta prawdy, pozna wic to dawne ycie mona, tylko

studyujc dawn sztuk, a przytem nieodczn od niej czyj

manii i >

.

Jak sam Matejko przej si wielu formami redniowie-

cznej rzeby i malarstwa, podobnie z kolei zaraa manier

tych, co od niego nabierali wiadomoci o ludziach i rzeczach.

Któ u nas dzi wtpi, e „przeszo wstaje jak ywa z jego

obrazów?" Kto jest w stanie przedstawi sobie dawnych Po-

laków inaczej, jak z temi podrysowanemi oczami; zmitych,

wydrczonyeh i przesadnych? On pierwszy obj ca prze-

szo; przewertowa i przestudyowa wszelkie materyay archeo-

logiczne, z bajeczn pracowitoci i sumiennoci bada wszel-

kie okruchy, nawet, pomników dawnego ycia i sztuki; odbu-

dowa! soliie i dla siebie cae to ycie; zgromadzi ogromni
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zasób erudycyi archeologicznej i sta si ródem wiedzy dla

caego pokolenia, które oprócz nauki o przeszoci, brao

z jego pracy, jako naddatek, jego manier.

Tak powstaa szkoa krakowska, której punktem wyj-

cia jest zawsze ilustracya jakichkolwiek tekstów, archeologia,

trzymanie umysów modziey w odosobnieniu od ywej na-

tury, dzisiejszego ycia, poj i otoczenia.

Cay ten tak malowniczy Kraków ze swoj architektur

pitrzc si sylwetami wie na tle nieba, z dachami miedzia-

nymi, pokrytymi niedzi, z poczerniaemi cianami z cegy,

z ca swoj rónorodn ludnoci: mnichów, ydów, koloro-

wego wojska, pysznych krakowskich chopów — cay ten

Kraków nie istnieje dla szkoy krakowskiej. Oprócz bardzo

niedonych obrazów Lipiskiego i pytkich akwarel p. Ton-

dosa, to interesujce otoczenie nie odbio si w niczyich zreszt

pracach.

Kraj tak malowniczy, nawet w najbliszem otoczeniu

Krakowa; Tatry tak niedalekie, z caym przepychem i dziwno-

ci swoich barw i ksztatów, z ludem tak wdzicznym jako

forma dla artysty, z jego yciem pasterskiem, walk z po-

tn natur — nie zainteresoway wcale krakowskich malarzy.

O, nie! oni maj swoje: ..Alarmy w XVII wieku",

swoje ..Przechwaki wojenne", wjazdy i wyjazdy, mierci,

gwaty, traktaty — maj, zreszt, nigdy nieschodzc z placu

-Uczt Wierzynka". Myl ich tucze si cigle po wertepach

archeologii midzy XIII i XVII wiekiem — XVIII zdaje si

ju by dla nich za wieym.

Zastrzegam si, e jest dla mnie absolutnie wszystko

jedno, jakie kto temata obiera do swoich obrazów — chodzi

tu o to: e wskutek tak zwanego historycznego kierunku,

podstaw pracy tych panów bya zawsze twórczo Matejki.

On za nich myla, wiedzia, czu i umia, — on doprowa-
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il/.a ich, zrazu niewiadomie, do muru, o który rozbijay si

icli taenta.

Uczniowie krakowskiej szkoy przejmowali od „mistrza"

linit;. barw, sposób modelowania, kompozycy przeadowana.

mnóstwo epizodów, stoczonych na jednem pótnie, bez zwizku

organicznego z budow i akcy obrazu.

Chacun fait la thdorie de son talent, — to, co byo bez-

wiednem oddziaywaniem wielkiego talentu i wielkiej indywi-

dualnoci, z czasem stao si teory sztuki, formu, rozwi-

zujca wszelkie, nawet nieartystyczne zagadnienia.

U góry sta ..mistrz- przyjty i uznany bezwzgldnie,

otoczony gronem nauczycieli zmanierowanych, ciasnych i zuy-

tych, a szkoa, oddana na up maniery, rutyny i krcenia si

w ciasnem kóku Matejkowskiego szablonu.

Skutki takiego stanu rzeczy s zawsze jednakie, w Kra-

kowie czy gdzieindziej: zjawiaj si coraz nowe osobistoci,

otoczone blaskiem szkolnego powodzenia; krytyka przepowiada

wietn przyszo „ulubionym uczniom mistrza", a potem nie

zostaje z tego nic. Dwa, trzy obrazy nastpne i wida ju
zupen min. .Miedzy natur i yciem, midzy samym mala-

rzem a jego indywidualnoci, stoi nieprzeamana maniera

szkolna i czyni ze niedonego starca, który „nie poczwszy,

y przestaje".

Trzeba sobie przypomnie, z jak naprzykad wrzaw
wyszli ze szkoy panowie Kossowski i Krzesz, — ludzie, któ-

rym bd co bd nie mona odmówi zdolnoci. Có dzisiaj

zostao

?

..Skazana- p. Kossowskiego bya receptowem powtórze-

niem maniery i sposobu pojmowania Matejki. Oprócz siy ta-

lentu i szczeroci, byo w tem wszystko: mnóstwo epizodów,

mnóstwo aluzyj alegorycznych i bezpotrzebne obrysowywanie

i brunatne sosy. W nastpnym ju obrazie:
nWjazd Jadwigi",
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|). Kossowski przedstawia si jako talent chory, bez wyjcia,

malarz nie wiedzcy czego chce i dokd idzie, a jego „W k-

pieli" jest lichot zupen.

Pan Krzesz zdradza widoczna zdolno kolorystyczn,

lecz w rysowaniu, w uywaniu ruchu jest ju doszcztnie

zmanierowany. „Bitwa pod Orsz" i inne jego prace s sta-

czaniem si po pochyoci szkolnej krakowskiej rutyny.

I nietylko modsze pokolenie, bezporedni uczniowie

Matejki, ale jego rówienicy, moe koledzy, s spustoszeni do

Bzcztu jego maniera: panowie Luszczkiewicz, Cynk, Picard,

Eliasz albo ju cakiem nie tworz, albo te w tem, co zro-

bili lub robi, odznaczaj si wszystkiemi wadami „mistrza" —
naturalnie, nie majc adnych jego zalet.

Jest to bowiem nieodczn cech naladowców, e ze

strony ich wzorów wystpuj w nich jeszcze potworniej. Na-

ladowca zdradza najhaniebniej tego, kogo naladuje.

szczcie to wielkie dla naszej sztuki, e yjemy w cza-

sach tak uatwionych stosunków midzynarodowych. Dziki

wystawom powszechnym, dziki uatwionej komunikacji, dziki

i bardziej w nas rozwinitemu pierwiastkowi osobowoci,

w sztuce naszej utrzymuj si pewne niezalene osobistoci

i prdy. Dziki tym warunkom niejeden ucze krakowskiej

szkoy otrzsa jej prochy na progach Parya, Monachium,

Wiednia, lub te, co najrozumniejsze, na polach wasnego

kraju.

W ostatnich pracach krakowskiej szkoy, maniera Ma-

tejki zdaje si sabn. Obrazy pp. Lisiewicza, Unierzyckiego,

iv, Borkowskiego, róni si ju troch midzy sob.

Piysowane s i malowane troch inaczej, lecz w stosunku do

dzisiejszej sztuki wogóle, nie samodzielniej, nie oryginalniej.

Krakowska szkoa, która dawniej wychodzia z miniatur
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XV wieku Eliasz, Abramowicz, teraz jeszcze idzie o jakie

pidziesit lat za dzisiejszym rozwojem sztuki europejskiej.

To, co wida w jej obrazach, s to resztki kierunków,

które obeszy cala Europ, zszarzay si, wyczerpay i umary.

Sztuka ta przypomina stargan i zniszczon suknie,, niegdy

pikn, która sponiewierana, podarta, spowiaa i poplamiona,

dostaje si na plecy dziadowskie.

W obrazach o treci religijnej, niema ladu samodziel-

nego mylenia lub czucia. Resztki woszczyzny lub Delaroche,

jedno i drugie w lichszym gatunku, oto róda religijnych na-

tchnie. Tam za, gdzie anegdota zaczepia o nasz przeszo,

silnie jeszcze panuje Matejko — w innych, pewna kosmopo-

lityczna rutyna, nicowane francuskie obrazy, nie wychodzce

poza konwencyonalno „ywych obrazów", lub urzdowych,

historycznych malowide.

Niema tu prac, któreby zdradzay szczer ch dobrego

malowania, zamiowania bezwzgldnego do samej sztuki lub

pasyi do odtwarzania ycia, nic — tylko sabe ilustracye pyt-

kich lub szumnych frazesów, obrachowanych na wzruszenie

tumów.

Wobec bahego rezultatu, pracowito i staranno robi

przykre wraenie zmarnowanego bezcelowo trudu. Artyci ci

zasuguj na wspóczucie i szczerze mona im yczy, eby

mogli jeszcze zrzuci z siebie cay ten cudzy ciar szkolnej

rutyny i zaczli si uczy na nowo, — szczerze i samodzielnie.

redni nawet talent, rozwijajcy si swobodnie, trafia

na waciw sobie sfer twórczoci; wybiera najodpowiedniej-

sze dla siebie, a tera samem najatwiejsze, wzgldnie, strony

natury i daje w rezultacie rzeczy dolne, ciekawe i nowe.

Sztuka istnieje tylko indywidualnoci talentów i musi

si odnawia, eby istnie. Jeeli nie mona lepiej — to trzeba

zawsze inaczej.
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Wszelkie kierunki pojte tak, jak to ma miejsce w kra-

kowskiej szkole: uznanie czyichkolwiekbd osobistych cech,

a nawet zalet, za kres rozwoju i celów sztuki — wszelkie

takie kierunki s tej sztuki zabójstwem, a co najmniej zacie-

nieniem i skrpowaniem.

Jakkolwiek odrodzenie greckiej i rzymskiej sztuki w XVI

wieku, nie byo przygotowane adnemi teoretycznemi formu-

kami, jakkolwiek byo szczerym i nagym wybuchem podziwu

i entuzyazmu dla wydobytych z gruzów arcydzie; jakkolwiek

tylko atawizm pewnych cech rasowych i przesiknicie caej

umysowoci staroytn kultur, mogy umoliwi tak szczere

przejcie si przez artystów odrodzenia jej formami — pomimo

to wszystko czu, e im w tych formach za ciasno. Patrzc

uwaniej w sztuk, wida, e taki „Micha- Anio" nie mieci

si waciwie w klasycznych formach, e je rozsadza lub na-

gina do swej potnej indywidualnoci; e taki naprzykad

Tintoretto, ca sil swego rzutkiego temperamentu przeciw-

dziaa rzekomemu spokojowi i nieruchomoci greckiej. A idc

dalej, z wielk susznoci mona aowa, e grecka sztuka

narzucia si wszystkim tym talentom i geniuszom, e je skr-

powaa i powstrzymaa, lub uniemoliwia powstanie i rozwój

cakiem samodzielnego okresu ycia sztuki. Zasadniczymi, ska-

dowymi pierwiastkami sztuki s osobowo artysty i wiat ze-

wntrzny; od wzajemnego tych pierwiasków stosunku zaley

charakter dzie danej epoki rozwoju sztuki. We Woszech

XVI wieku, midzy osobowoci talentów a natur, jako po-

rednik i mistrz, stana sztuka klasyczna i kierowaa kadem

drgniciem myli i rki. Przy caej potdze i szerokoci owo-

czesnego ruchu umysów, jest to zawsze tylko: odrodze/).

Dziki sile ich twórców, dziea odrodzenia s doskonae, —
dziki za temu, e kultura grecka i rzymska nie daje si

wyrzuci z umysowego ycia Europy, s one zrozumiae.
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Lecz ogólne bogactwo sztuki zyskaoby wicej, gdyby jej

rozwój we Woszech poszed drog tuk niezalen, samo-

dzieln, j;ik w Solandyi.

Nasza sztuka. — wynik usiowa jednostek, samotnych.

pojedynczych talentów, powstawaa i rozwijaa sit;, na razie,

bez adnego udziau tych sfer, które gdzieindziej zakaday

akademie i nakrelay, rnoe edyktów, ideay artystyczne.

Na wasn rk i odpowiedzialno przedsibrane wy-

prawy w wiat Bztuki, mogyby u nas wyda malarstwo ory-

ginalne, niezalene, w któremby caa rónorodno talentów

tworzya na wspólnem tle naszej natury i ycia spoecznego.

Jak malarstwo holenderskie, podobnie nasze, mogoby

si sta chwal i ródem bogactwa swego czasu, pomnikiem

samodzielnej cywilizacyi , dokumentem historycznej prawdy

i wiadectwem ywotnoci i prawa do ycia ludu, który je

wyda. Na to jednak trzeba byo inaczej przygotowanego spo-

eczestwa, spoeczestwa, któreby otoczyo t sztuk odpo-

wiedni atmosfer moraln i zapewnio jej materyalne wa-

runki istnienia.

Jak wiadomo, oprócz wielu innych nieprzyjaznych roz-

wojowi sztuki warunków, spoeczestwo nasze miao jeszcze

i ten najwaniejszy, e sztuki tej wcale nie potrzebowao.

Przyjo wprawdzie na swoja wasno moralne skutki

istnienia tej sztuki, pokrzepio ducha saw swoich artystów,

wypacio im pewna zdawkowa monet uznania i... pucio

w wiat szeroki.

Artyci nasi, o ile nie marniej w kraju, o ile mog
co robi, rozwija si, a choby y i zarabia na ycie

swoja sztuka, wynosz si za granic, jeeli tylko maj do-

sy praktycznej energii. Szukanie ratunku i wyjcia z tego

ycia bez przyszoci, zapdza ich nawet na pola dalekich

bitew.
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Dziki zbiegowi wielu szczliwych okolicznoci, a w zna-

cznej czci zapewne dziki stanowisku, jakie zaj Matejko,

sztuka nasza dostaa w kocu wasny przytuek, krakowska

szko sztuk piknych, która jednak zanikna si w ciasnera

zadaniu propagowania kierunku swego dyrektora, a tera sa-

mem nie moga si star ogniskiem caego ruchu artystycznego

u nas.

Jest ona tymczasem grzdk, na której rozradza si t",

co krytyka wiedeska nazwala nMateJko's Abfegeru ,
— cieplar-

nia, w której pielgnuj si rolinki, nie majce ani racyi, ani

sil\- do samodzielnego rozrostu.

Przez krótki czas swego istnienia szkoa krakowska

wykazaa w zupenoci, dokd moe zaj przy dzisiejszym

ustroju i kierunku, i sdz, e dotychczasowe dowiadczenia

dostatecznie mog przekona o bezpodnoci lub wprost szko-

dliwoci jej wpywu na nasz sztuk.

Szkoa krakowska powinna raz ju wyj z tego cia-

snego partykularyzmu, powinna do swoich zawalonych rednio-

wiecznym kurzem pracowni wpuci wiee powietrze — po-

winna si zreformowa.

Tylko zupena decentralizacja, utworzenie niezalenych

oddziaów, — szkó, na których czele staliby ludzie o wy-

ranych zdolnociach pedagogicznych, artyci jak najdalej na-

przód posunici pod wzgldem umiejtnoci — mog z kra-

kowskiej szkoy zrobi instytucy wychowawcz, oddajc te

mae, jakie wogóle szkoa sztuce oddaje, usugi.

Wytworzenie grupy szkó niezalenych, zwizanych tylko

wspólnoci miejsca, czasu i warunków administracyjnych, po-

zwolioby rozwija si sztuce wszechstronnie i zrobioby ze

szkoy rzeczywist przedstawicielk naszej sztuki.

Przed kilkunastu laty dyrektorem akademii sztuk pik-

nych w Monachium by Wilhelm Kaulbach, twórca „Bitwy
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Hunnów", nReformacyi
u

i wielu innych kartonów — artysta

do daleko zapdzony w Unijn kaligrafi i majcy minimum

wspólnoci z dzisiejszym kierunkiem malarstwa. A jednak pod

jego juryzdykcya, o cian, pod tym samym dachem wrzaa

najsilniejsza reakcya przeciwko linii, klasycyzmowi i wszyst-

kiemu, czego on by genialnym przedstawicielem. Kaulbach

nietylko, e nie próbowa przeciwdziaa temu rozptaniu ko-

lorystów, lecz przeciwnie cieszy si i interesowa do najwy-

szego stopnia nowym ruchem. On, który drcym konturem

rysowa, podug antyków, swoich bohaterów i pejzae styli-

zowane — podziwia i szanowa najdalej posunitych przed-

stawicieli nowego zwrotu rzeczy.

Dziki takiemu stanowisku Kaulbacha, w akademii mo-

nachijskiej mieciy si do rónorodne kierunki i do róno-

rodne i niezalene talenta mogy do pewnego stopnia ze szko

si codzie.

Ju ta okoliczno, e w akademii monachijskiej Polacy,

Wgrzy, Niemcy i Amerykanie, przy wszystkich rónicach ra-

sowych, znajdowali jeszcze wspólny grunt, dowodzi szerokiego

i swobodnego ustroju szkolnego.

Nie trzeba nigdy zapomina, e jeeli szkoa moe sta-

nowczo szkodzi rozwojowi sztuki, to znowu jej wpyw dodatni

fest wogób- may i moliwy jedynie przy zostawieniu kadema po-

jedynczemu talentowi jak najwikszej swobody i niezalenoci.

Szkoa krakowska, jeeli niema by nadal marnowa-

niem zdolnoci i pracy swoich uczniów, marnowaniem do
znacznych, zapewne, rodków materyalnych, powinna to zro-

zumie i do gruntu si zmieni. W przeciwnym razie drzwi

jej, jak drzwi domów zapowietrzonych, naley krzyem czar-

nym naznaczy i omija.
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II.

Portrety.

Nawet przy powierzchownej obserwacji z atwoci do-

strzega si i okrela rónice typu i charakteru u rónych lu-

dzi. I nietylko najwybitniejsze, najogólniejsze cechy stanowi,

o tych rónicach. Wszystko, co jest zewntrzn powok czo-

wieka, jest w kadej jednostce odmienne, a chocia zdoano

wyróni i sformuowa kilka zasadniczych typów, przy do-

patrywaniu si jednak tego szablonu w naturze mona si

przekona, e indywidualno zawsze modyfikuje typowe zna-

miona i wytwarza mnóstwo porednich charakterów.

O charakterze danej twarzy stanowi jej ksztat i barwa.

Czoo, nos, oczy, usta, broda, nietylko swoim ksztatem wy-

raaj dan indywidualno, ich zabarwienie w równym pra-

wie stopniu wpywa na wyraz twarzy, podobnie, jak to za-

barwienie zmienia si odpowiednio do rónych porusze czu-

ciowych. Przedstaw-ienie zapomoc rodków sztuki malarskiej

tego indywidualnego charakteru, ze wszystkiemi jego waciwo-

ciami, jest zadaniem portretu.

Chodzi tu o odtworzenie danego, wiadomego czowieka,

nie za jakiego idealnego, przecitnego, ludzkiego typu. Oko

to ma by okiem pana X. czy Y.; nos te ma by wanie

ten, nie aden inny; te usta maj posiada wszystkie szczególne

odcienie wyrazu i wszelkie od ogólnego typu odstpstwr
a. Mo-

delacya, delikatne lub gwatowne nachylania si paszczyzn,

li;ó. okrga, pociga lub kanciasta musi odpowiada tylko

tej a nie innej twarzy; barwa czoa, policzków, powiek, nie

powinna by powtórzeniem adnego konwencyonalnego koloru

ciaa, tylko ma by wiernem oddaniem tej barwy, jaka po-

krywa twarz danej osobistoci.
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Wobec tego, przy caej prostocie zadania, przy calem

bogactwie rodków, jakie ma malarstwo do jego pokonania,

portret wskutek tej potrzeby indywidualizowania wszystkiego,

jest kamieniem próbnym talentu i umiejtnoci malarza.

Szczególniej dla stwierdzenia stopnia zmanierowania da-

nego talentu, portret moe by najdokadniejsz i najzupe-

niejsz miar.

Poniewa maniera jest wynikiem nabytej wprawy w ci-

giem powtarzaniu pewnego szablonu barw i ksztatów, rzecz

oczywista, e wobec koniecznej potrzeby zmieniania za ka-

dym portretem tych barw i ksztatów, malarz zmanierowany

okae cala. swoj ciasnot i ubóstwo artystycznych rodków.

-Majc do porównania po kilka portretów rónych mala-

rzy, chociaby si nie znao portretowanych osób. mona z sa-

mego charakteru roboty malarza wnioskowa o tern, który

z nich jest najbliej prawdy i którego portrety, nietylko jako

dziea sztuki wogóle, lecz wanie jako portrety, mog budzi

wicej zaufania.

Jeeli jeden i ten sam malarz, przedstawiajc kilka ró-

nych osób, zmienia za kadym razem wszystkie swoje rodki,

t. j. modelacy, linie, barw — a do samej techniki, to na-

pewno mona twierdzi, e zblia si on bardziej do rzeczy-

wistego ycia, ni malarz, który w kadym portrecie powtarza

te same wyrazy, te same linie, barwy i ten sam, nacechowany

tym lub owym charakterem ukad natury.

Jeden z nich bdzie przedstawia indymdualno portre-

towanych osób, drugi swoj wasn; obydwaj mog by ludmi

wielkiego talentu, lecz pierwszy bdzie bardziej wielostronnym

i obdarzonym wikszymi rodkami artystycznymi ni drugi.

Od czasów Yelasipieza, Van Dycka, Rerabrandta i Ilalsa,

samo pojcie portretu, jego kompozycya nie zrobia adnych

postpów, nie posza naprzód — nie zmienia si. Mona po-
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wiedzie, e jeeli pewne wady wykonania dawnych malarzy

zostay usunite, to jednak samo zaoenie portretu byo przez

nich tak jasno i doskonale sformuowane, e nic ze nie

mona uj, ani nic do niego doda.

Pojcie to polega na tem, e widz jest w tym samym

- - ku do portretu, w jakim si znajduje w yciu do da-

nego czowieka, kiedy z nim mówi, kiedy go sucha, kiedy

jest nim szczególniej zainteresowany, lub kiedy go obserwuje.

Jeeli z kim rozmawiam, to zwykle patrz na jego

twarz, której wyraz jesl tak prawie potrzebny do zrozumienia

czowieka jak jego mowa. Ta obserwacya twarzy, skupienie

na niej caej uwagi umysu i skoncentrowanie wzroku, spra-

wia, i otoczenie czowieka, jakie sprzty, drobne szczegóy

ubrania i t. d.. albo cakiem wymykaj si z pod naszej

wiadomoci, albo si je widzi w najogólniejszych, najmniej

wyranych formach. Otó to, co w rzeczywistem yciu dzieje

si zapomoc naturalnej logiki dziaania ludzkiego umysu, —
w fikcyjnym wiecie sztuki malarz musi narzuci widzowi,

zmusi go, by widzia w ramach jego obrazu tylko danego

czowieka, obserwowa jego twarz, nie rozpraszajc uwagi na

adne uboczne szczegóy.

Malarze, odstpujcy od takiego pojcia portretu, nie

uwzgldniaj psychologii widza i pozbawiaj si monoci wy-

woania wraenia ycia.

Naturalnie, mówic o widzu, trzeba pamita, e widzo-

wie s róni, i e pewien stopie artystycznego wyksztacenia

potrzebny jest na to. eby by widzem Yelastjueza. Wia-

domo, e ludzie sial po rozwinici, wanie w rónych drobnych

- dach szukaj podobiestwa portretu. Inny kolor kami-

zelki lub niedokadno wykonania dewizki moe by dla pe-

wnej kategoryi widzów bardzo powanym powodem do uzna-

nia portretu za zy i niepodobny.

SZTUK* I KBYTYIU. 24
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Widzów takich nie mona jednak bra w rachub przy

ocenianiu sztuki z tej wysokoci, na jakiej ona dzi stoi.

rego, kto wchodzi do Bali portretowej na Wystawie

krakowskiej, uderzaa na razie sil raodelacyi biaa plama twa-

rzy Dietla, odrywajca si z ciemnego ta portretu, malowa-

nego przez Matejk. Wyraz jakiego gwatownego wysiku

i niepokoju, graniczcego prawie z odcieniem strachu, zwichrzone

wosy, ogromna Bfadowana suknia — wszystko zwraca na sie-

bie awag widza. Jest to energiczna robota, odpowiadajca

energii czowieka, którego przedstawia. I gdyby ten tylko por-

tret, przez Matejk malowany, znajdowa si na wystawie,

monaby byo sdzi, e jego talent odpowiada temu zadaniu.

Z chwil jednak, kiedy widzimy Szujskiego, Zyblikiewicza,

nawet Alfreda hr. Potockiego, obdarzonych tym samym, mniej

lub wicej silnie oznaczonym wyrazem niepokoju i gwatow-

noci, kiedy widzimy, e wszystkie te twarze s podmalowane

jednakim brunatnym sosem, maj tak samo podrysowane oczy,

ten sam niepokój w pozach, to samo zwichrzenie wosów,

a co gorsza, kiedy widzimy, e postacie z rónych obrazów

Matejki, czy obecne „Hodowi pruskiemu-, czy zdobyciu

Zotej bramy, czy proroctwom ukraiskiego lirnika, e wszyst-

kie s podobne do tych ludzi dzi yjcych — z chwil t
przestajemy ufa malarzowi i jego portretom.

Midzy natur a jego talentem wida szko manieryczne,

które kad lini amie w te same zagicia, kadej barwie

nadaje te same tony, kad indywidualna, cech rzeczy czy

czowieka nagina do swego szablonu.

Matejko jest zbyt okrelona indywidualnoci, — po

prostu jest lanadto zmanierowany, eby móg by dobrym

malarzem portretów.

Jego postacie s ywe i yciem tern drgaj wszystkie

egóy i drobiazgi ich otoczenia, lecz postacie te zanadto
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s pozbawione cech indywidualnych, staj si do siebie podo-

bne, trac wyczno swego charakteru i wyrazu.

Rzecz oczywista, e jeeli Matejko natrafi na model,

odpowiadajcy w zupenoci jego talentowi i jego manierze,

zrobi rzecz kapitalna, przynajmniej pod wzgldem charakteru.

Portrety jego, uwaane jako obrazy, bez wzgldu ju
na podobiestwo osób, maj wielkie wady kolorystyczne. Cie-

nie twarzy Dietla s zupenie tej samej barwy, co brunatno-

czerwone wyogi jego sukni. Cay portret Szujskiego, jak

i lir. Potockiego, podsmarowany jest brunatnym sosem, na

który w wiatach wmalowane s lekkie odcienie barw lokal-

nych i z pod którego przegldaj ciemne kontury. Wskutek

tego cao robi wraenie jakiej przeroczystej bryy, gdzie-

niegdzie okurzonej. Pod wzgldem koloru, pomimo brunatnej

twarzy, portret Zyblikiewicza jest utrzymany w silnych i zhar-

monizowanych plamach barw lokalnych i w caoci robi wra-

enie bardzo kolorowej makaty; traci zapewne na tem zna-

czenie twarz\-, ale obrazowi nie mona odmówi zalet kolo-

rystycznych.

Podobiestwo ludzi nam wspóczesnych do ludzi z cza-

sów dawnych, jakie widzimy u Matejki, powinno nauczy

estetyków, e historyczna prawda w obrazie malowanym, nie-

tylko w kilkaset lat po jakim wypadku, ale nawet na wieo,

pod wraeniem bezporedniem — jest chimer. Widzie w hi-

storycznych obrazach dokumenta rzeczywiste przeszoci i upa-

trywa w tein ich wyszo nad innymi obrazami, jest zupe-

nym bdem. Indywidualno artysty, jego maniera, idzie zwy-

kle przez wszystkie czasy i zdarzenia, i niweluje wszelkie ich

rónice.

Jeeli marszaek prowincyonalnego sejmu galicyjskiego

z r. 1887 nie róni si niczem od marszaka sejmu koron-

nego z przed paruset lat, to waciwie czem tu malarz wy-
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rata t „historyczn prawd", tego „ducha dziejów" ten „cha-

rakter epoki?"

Ceni zreszt talent malarza za znajomo — choby naj-

gruntowniejsz — hutoryi, jest to oddawa mu honory bardzo

wtpliwej wartoci.

Tylko talenta bardzo wielostronne, jak najmniej zacie-

nione w pewnym wycznym kierunku, w sposobie pojmo-

wania i traktowania przedmiotu, mog jeszcze zblia si do

oddania tej rónorodnoci zjawisk, jaka cechuje ycie praw

dziw — takie tylko talenta zostawiaj dziea, których gówn
cech jest prawda.

Z dwóch naprzeciw siebie wiszcych obrazów w\ gl-

daj dwie twarze, dwie postacie i prawie dwa sposoby malo-

wania tak róne, e portrety te zdaj si by dzieem dwóch

rónych malarzy.

Jeden, agodny, przebiegy i cierpliwy staruszek patrzy

siwemi oczkami w oczy widza. Na jego wzkicli i zaci-

nitych ustach wida spokojny umiech : gowa ostrzyona

starannie, pochylona naprzód; cala poza skupiona, umiarko-

wana w ruchu, — adnej ekspansywnoci, adnej brawury.

Twarz owietlona wprost penem wiatem, bez adnych cie-

niów silnych, ubranie utrzymane w wielkiej jednolitej pla-

mie ciemnej, — wszystko malowane skromnie, w sposób

przypominajcy Ilolbeina. Cay obraz robi wraenie spokoju

i rozwagi.

Drugi, do otyy mczyzna rozrzuci swoja, deli, po-

kazujc pier szerok, spowita, w karmazynowy atas i brzuch

otoczony pasera; jedna rka wsparta na kolanie, w drugiej

wisi dua futrzana czapka. Twarz dosy pena, ws powy

i broda zwisaj, niedbale, bkitne oczy patrz ej ergicznie

z pod wysokiego czoa, na którem wije si par kosmyków

wosów. Co za ycie w tej twarzy! Co za wyraz w tych
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oczach! Jak zachowany stay grymas pewnej abnegacyi, wy-

raajcy si podniesieniem jednego nozdrza i skrzywieniem ust!

Portret ten jest yciem, wzitem z natury i woonera w ramy.

Patrzc na taki portret, nie przychodz na myl adne spe-

cyalne kwesty e malarskie — patrzy si na ywego czowieka.

Nie znam osób, które te portrety przedstawiaj, nie

wiem, czy s lub nie s podobne, lecz widzc rónice indy-

widualne dwóch ludzi, wyraone z tak sil, musz wierzy

malarzowi, — patrzc na te subtelne odcienie wyrazu, musz
podziwiai- jego panowanie nad rodkami sztuki malarskiej.

Autorem tych portretów jest Rodakowski.

Jest tu i trzeci jego portret, malowany przed kilkudzie-

siciu laty, w którym czu domieszk owoczesnej maniery,

brunatn farb w cieniach; portret ten jest zreszt przez czas

troch podniszczony. Lecz ile w nim charakteru! Jaki ywy
jest ten wty pan, który z pod ociaych powiek spoglda

sennemi, ciemnemi oczyma!

Rmlakowski myli przy swoich portretach. Kady z nich

jest obrazem, dajcym pene wraenie ywego czowieka, ze

\\s/.v<tkiemi jego indywidualnemi cechami. Wraenie to wy-

woane jest nietylko dokadnem przedstawieniem danych rysów

lub wyrazu, — cay obraz dy do tego, eby si zjedno-

cz)!' z charakterem czowieka, którego przedstawia. Rodakow-

ski zdaje si zmienia do pewnego stopnia swój temperament

artysty, odpowiednio do temperamentu czowieka, którego ma-

luje. Zatracenie, na ile si da, roboty technicznej, pozostawie-

nie na paszczynie pótna tylku tonów barwnych, czyli pozby-

wanie si maniery, jest jedn z cech jego roboty.

Jedn z wysokich zalet jego obrazów jest sia tonu.

Uytkuje on z caej skali wiata, na jak sta malarstwo,

zachowujc przytem tak wiernie stosunki tonów lokalnych, e
uawet odrzuciwszy barw, portrety te byyby kolorowe. Nie
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oywa <»n w ostatnich portretach adnej zaprawy, adnego

jeneralnego sosu, tej ucieczki malarzy, nie wiedzcych co zro-

bi — brunatnej farby w cieniach. Cienie te s rzeczywistymi

odcieniami danej barwy lokalnej, któr si widzi w wietle.

Portrety Rodakowskiego przedstawiaj dan indywidual-

no /. jej szczególnerni cechami barwy i ksztatu. Sowem, po-

siada on w najwyszym stopniu wszelkie waciwoci malarza

portretów.

Doskonale modeli iwana i bardzo ywa twarz patrzy

z portretu panny Biliskiej. Zwaszcza jasna strona tej twarzy

jest utrzymana w nadzwyczaj subtelnej i wykwintnej skali

tonów. Rysunek jednak dy do tej poprawnoci, w której

chodzi o regularno rysów, mierzonych szablonem antyku,

przyczem zatracaj si pewne szczególne indywidualne cechy.

Ta twarz, tak ywa i subtelnie modelowana, otoczona

jest szaro - brunattiem tem, które nie jest niczera: ani neu-

tralnym tonem ta, pomagajcego plastyce gowy, ani te

adn rzecz. Jest to zbiór szaro -brunatnych plam, z których

jedne wyrywaj si tonem naprzód, inne si zagbiaj. Czarna

suknia ma wiato po prostu rozbielone i rozbielone tak, e
caa plama traci waciw si tonu w stosunku do ciaa. Rka
bez koloru i twardo modelowana. Obraz ten ma w dodatku

ram z brunatnego drzewa, która przeszkadza wielce jego to-

nom, czy si z tem i nie wyodrbnia obrazu z otaczaj-

cy cli go przedmiotów, co jest wanie zadaniem ramy.

Wogóle zalety tego obrazu s rysunkowe — kolor

traktowany cakiem podrzdnie, i podobnie, jak zaniedbany

ton, przeszkadza wybornej gowie.

Szczególny charakter nosz roboty p. Horowitza. Od

czasu jak je znam — to jest od lat mniej wicej pitnastu,

w jego portretach nie wida adnej zmiany — ani postpu,
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ani cofania si. Malujc cigle z natury, gdy cigle por-

trety, — p. Horowitz nie naby wcale wikszej wprawy. Nie

mówi tu o lakierniczej, technicznej wprawie ruszania pdzlem,

lecz o zapanowaniu nad materyalem rysunkowym i kolory-

stycznym. Portrety jego s to cigle studya malarza, który,

nie mogc ruszy naprzód, z wielk, nadzwyczajn rozwag

utrzymuje si na zajtem stanowisku.

Skala jego tonów barwnych i wietlnych nie zblia si

nigdy ani w jedn, ani w drug stron do najwyszej siy,

na jak sta malarstwu. Rozjania on cienie i przyciemnia

wiata, utrzymujc si w granicach porednioci, która jego

portretom nadaje charakter przyzwoitych ludzi, nie racych

nikogo, ukadnych i grzecznych.

Jego rysunek zawsze poprawny, nigdy nie dochodzi do

subtelnoci wyrazu. Kopiujc sumiennie i starannie rysy mo-

delu, pozostawia je bez drgnienia ycia. Jego portret jest

zawsze zapewne podobny, lecz zawsze przedstawia czowieka

cego malarzowi.

To pozowanie jest treci jego obrazów.

Nie robic nigdy jakich racych niewaciwoci w kom-

pozycyi, w ukadzie portretu, nie pozuje jednak swoich mo-

deli tak, eby sytuacya ich w portrecie odpowiadaa albo cha-

rakterowi ich indywidualnoci, albo te przedstawiaa jaki

wyrany moment ycia.

Naprzykad Alfred hr. Potocki, który, na pewno mona
twierdzi, jest podobniejszy w portrecie p. Horowitza, ni
u Matejki, stoi w narzuconem na jedno rami futrze bobro-

wem, bez czapki i wogóle bez adnego usprawiedliwienia tej

pozy. Nie wiedzc, e to portret, mona myle, e obraz

przedstawia mczyzn, mierzcego futro i przygldajcego si

w lustrze. A chocia nawet ruch gowy odpowiada takiej sy-
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tuacyi, wtpi, czy ona moe charakteryzowa czowieka, któ-

rego przedstawia portret.

Nie ulega wtpliwoci, e nawet w tein futrze, z t
spokojn technik, agodn modelacy, rysami powtórzonymi

bez maniery, z temi waciwociami i zaletami talentu p. Ho

rowitza lepiej tej twarzy, ni z calem dziwactwem wyrazu

i ukadu Matejki.

Na wystawie krakowskiej jest jeszcze portret jakiej

starej damy, w tym samym tonie szarym, z t sam starannie

rysowan mask czowieka pozujcego; jest te portret jakie-

_ - pana w biaej delii i czerwonym upanie, który jeszcze

raz powtarza te same stosunki barw i wiate.

Portrety p. Horowitza s pracami inteligentnego artysty,

którego rodki, to jest: ksztat i barwa s mao podatne —
ograniczone.

Ma on pewn norm tonów, pewien stopie skoczenia,

pewn czysto samej roboty technicznej, której si trzyma

niewolniczo, poza któr wyj boi si, czy nie moe.

Portret prof. Teichmana wykonany przez p. Pochwal-

skie^o, ma poprawnie rysowana, gow, z bardzo szczliwym

ruchem i wyrazem zamylenia. Pod wzgldem koloru — rzecz

bardzo saba. Plamy lokalne, barwa ciaa i draperyi nie s
zharmonizowali.' do tonu owietlenia. Szaro- rude tony twarzy

nie odpowiadaj zimnemu, prawie fioletowemu zabarwieniu

wiate czerwonej togi.

Jest jeszcze na krakowskiej wystawie duo, bardzo duo

portretów, które jednak nie przedstawiaj adnego prawie in-

teresu artystycznego.

Ze zdziwieniem zapewne dowie si czytelnik, e jednym

z najsabszych portretów na wystawie jest portret marszaka

Wodzickiego, malowany przez Siemiradzkiego. .lest to rzecz

niemajca nawet zalet prostego akademickiego studyum. Z ca-
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tego do duego pótna wyrywa si i yje jedynie agrafka

z turkusów i zota, zdobica czapk marszaka.

To troch zamao!

III.

Henryk Siemiradzki.

Tytuy obrazów — o ile s nadawane przez samych

artystów, o ile wyraaj pewn myl, ide, pojcie i ujte s
w form po literacku obmylan — wskazuj, co malarz chcia

widzom powiedzie. Domawiaj one to, czego rodki sztuki

malarskiej wyrazi nie s w stanie; s sposobem porwania

myli widza w tym lub owym kierunku i poruszenia jego

uczu; okazuj te — czsto lepiej ni sam obraz — co i jak

czu i myla jego twórca.

S malarze, których umysowo: to wszystko, co sta-

nowi wogóle czowieka, cile jest zwizane z ich talentem,

który tym sposobem jest najlepszym rodkiem uzewntrznie-

nia si ich indywidualnoci, ich poj i uczu. S malarze,

u których talent jest w nich samodzieln, wycznie arty-

styczn si, uywan przez nich nie dla rozmowy lub wzru-

szania widza, tylko w celach czysto malarskich. S te i tacy,

którzy d do wyraania swoich myli i uczu, swoich po-

gldów na ycie, d do „panowania" nad duszami widzów,

wstrzsania ich nerwami, kierowania ich wyobrani, którym

jednak nigdy si to nie udaje, wskutek przepaci, oddziela-

jcej ich umysowo od ich talentu.

Do takich naley Siemiradzki.

..wieczniki chrzecijastwa-, czy ..ywe pochodnie Ne-

rona", jeden i drugi z tych tytuów jest doskonale po lite-

mu skomponowany. Pierwszy zwaszcza dobitnie wyraa,
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co autor obrazu myli o wielkich walkach, staczanych dla idei,

o jej tryumfach nad najpotniejsz materialn si, lecz myl
ta zawiera si tylko w tytule, gdy obraz mówi zupenie

o czem innem.

Nie naley bardzo ufa* Badom tumów o dzieach sztuki.

Tum jednak szuka w sztuce nie artystycznej przyjemnoci,

nie interesu, jaki dzieo sztuki budzi w artycie lub w czo-

wieku szczególnie wyksztaconym i wraliwym na artystyczne

zjawiska; tum wanie idzie do obrazu lub posgu po wra-

enia i wzruszenia, szuka w nich podranie czuciowych lub ilu-

sraoyj swoich poj. Dla niego wic s i pikne tytuy, i roz-

dzierajce dramata i wstrzsajce sytuacye, on w tym wypadku

jest jednym z najlepszych sdziów, gdy najszczerszym, wy-

rokujcym jedynie pod wpywem odebranych wrae.
Otó tum jednogonie woa, e „ wieczniki chrzeci-

jastwa" s arcydzieem, e takiej perowej masy, takiej fon-

tanny marmurowej, takich naszyjników nikt jeszcze nie namalowa.

Poniewa obraz by oddzielony link od publicznoci,

utrzymywano, e drogie kamienie w klejnotach Rzymianek

byy prawdziwe, powklejane w obraz, tak dalece zdumiewao

wszystkich to zudzenie, to mistrzowstwo.

A wic nic z idei? nic z uczucia! Nic nawet z tak do-

brego tytuu! Walka idei z si, chrzecijanie paleni „jak u-

czywa", a jednak tryumfujcy, wszystko zgino, zataro si,

pozostawiajc na wierzchu techniczn sztuczk — perow
mas, która i dzi na wystawie krakowskiej tryumfuje nad

caym obrazem, wiadczc o zupenym rozbracie midzy myl
czowieka a czynem malarza.

Siemiradzki czowiek wspóczuje mczestwu i ofiarom

idei, — Siemiradzki malarz widzi w wiecie tylko byszczce

powierzchnie metalów: promienie wiata, zaamane w kryszta-

ach topazów i rubinów; poysk jedwabiu, lizko soniowej
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koci, fosforescency perowej masy, zwarto marmuru lub

granitu, i wszystkie swoje siy zuywa na to, eby z farby

wydoby zupene zudzenie tych materyaów.

Ta niezgodno midzy tein, co chcia powiedzie czo-

wiek zapomoc malarstwa, a tein. co pokaza malarz, nie rozu-

miejc czowieka, ujawnia si w wadliwoci kompozycyi i nie-

proporcyalnoci zalet wykonania rónych czci obrazu.

Nie trzeba myle, e kompozycy w obrazie jest takie

lub owe ustawienie figur. Wszystko, co pokrywa paszczyzn

obrazu jest skadowa czci kompozycyi. Uycie barwy, roz-

kad wiata, stosunek figur do otoczenia, a do najmniejszych

szczegóów, wszystko to s czynniki kompozycyjne, które mu-

sza by uyte odpowiednio do kadego zaoenia i za kadym
razem inaczej.

Malarz, który chce oddziaywa na widza, który chce

go wzruszy, powinien wszystkie swoje rodki zuy w tym

celu; powinien powici mnóstwo maych, drugorzdnych rze-

czy dla gównego zadania i choby si mia rozmin z prawd,

z rzeczywistoci, chociaby mia uy najdziwniejszych, naj-

fantastyczniejszych pierwiastków, bdzie zawsze mia racy,

jeeli jego obraz bdzie porywa wyobrani i myli, i budzi

wzruszenia.

Te biedne „wieczniki chrzecijastwa", szereg ledwo

widocznych supków, s przywalone i przygniecione materyal-

nym ogromem, sam przestrzeni zajt przez Nerona i jego

dworzan: ten ogie mizerny, który jest tu przecie jednym

z gównych bohaterów, wystarczyby zaledwie na usmaenie

kawaka poldwicy. Widz musi szuka tego wanie, na co s-

dzc z tytuu, malarz kadzie najwikszy nacisk, co go prze-

dewszystkiem musi uderza.

I podobnie jak Siemiradzki, nie chcia powici dla

idrj -,wego upodobania do rozmaitych materyaów jubilerskich
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i bawatnych, tak samo popsu zaoenie owietlenia, ton

_o obrazu — mrok wieczorny, mnóstwem poysków i dro-

biazgowych plamek, które dzi jeszcze, pomimo zczernienia

i kurzu, wyrywaj, si, jak naprzykad perowa masa, z mrocz

nego dalszego planu.

..Wazon czy kobieta?" — zapytuje ironicznie kartka

tytuowa obrazu, dajc do zrozumienia, e jego twórca zna

pooenie kobiety w wiecie staroytnym i jest wtajemniczony

w dzisiejszy ruch umysów. Obraz tymczasem mówi o tem

tylko, e malarz dobrze naladowa wazon, poduszk, nogi od

krzesa, i e bardzo pobienie, z wielkimi bdami rysunko-

wymi traktuje czowieka. Wazon i kobieta mog by przeciw-

stawione sobie, jako rz czy pikne, lecz widz wie bardzo do-

brze, jaka jest zasadnicza miedzy niemi rónica i nie moe
podziela, ani rozumie, ani ledzi powodów wahania si tego

bogatego pana, którego zapewne staby byo i na jedno i na

drugie.

Zapoznawszy si ze staroytnociami rzymskiemi, do-

wiaduje si widz, e starzec, trzymajcy na piersiach desk

z wyobraeniem okrtu, jest „Rozbitkiem". Postawienie tego

starego „Kozbitka" obok modej kobiety, siadajcej wanie
do odzi, przeciwstawnoci ich sytuacyj ma zapewne wyra-

a pewien sceptyczny pogld na ycie. Lecz jakiemi krtemi

drogami musi chodzi umys widza, eby podziwiajc przede-

wszystkiem ornaraenta odzi i do zudzenia naladowane ozdoby

ze srebra, dotrze do tej sceptycznej myli!

Równie kiedy z biblijnej sielanki „Chrystusa u .Maryi

i Marty" zostaje pie oliwnego drzewa i rka owietlona so-

cem, z cieniami rzuconymi, uytymi znowu z chci wywoa-

nia w tem miejscu zudzenia, to trzeba przyzna, e zostaje

zamao. Naturalnie, jeeli si przypuci, co usprawiedliwia

wielko figur, e malarzowi chodzio nietylko o naladowanie
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powierzchni przedmiotów, lecz take i o psychiczn stron

tematu.

Ta strona psychiczna jest najsabsz stron figur Siemi-

radzkiego. Nie wada od absolutnie wyrazem i nie jest w sta-

arz i ruchem czowieka wypowiedzie tego, co z jego

uczu na zewntrz si przejawia. adne stany psychiczne,

adne porywy uczu, poza akademicznym szablonem, nie pa-

trz z twarzy przez niego malowanych. Jego ludzie nie maj
charakteru indywidualnego, nie maj nerwów ani namitno-

ci — nie myl i nie czuja. Kobieta w obrazie ..Za przy-

kadem bogów" ma ten sam wyraz znudzenia, co pozujca

w „Jaskini piratów", en Rzymianka patrzca na mczestwo

chrzecijan. A przecie jedn cauje kochanek, druga zwizana

powrozami, siedzi w jaskini, trzecia patrzy na co, en mogo
wzrusza, a przynajmniej interesowa nawet Rzymianki; —
nawet Marya, suchajca Chrystusa, ma w nozdrzach to nie-

chtne skrzywienie.

Lecz czowiek w obrazie moe by uyty nietylko dla

wyrazu, moe on jeszcze przedstawia pewien ruch, jak czyn

a: moe by traktowany jako rzecz, majca raki

a taki ksztat i tak a tak barw — a w kocu tylko jako

barwna plama malownicza w kombinacyi z innymi barwnymi

tonami.

Otó ruch figur Siemiradzkiego, ruch celowy, ma zawsze

te same wady, co ich wyraz. Kobieta schodzca ze schodów

w „Rozbitku", wywraca si z nog zawieszon w powietrzu:

starzec trzyma sznury w rku, lecz ruch jego palców nie po

kazuje wcale, co on z nimi robi. Kobieta cofajca si w obra-

zie ..Wazon czy kobieta", waciwie wisi na rce, za któr

ja trzyma handlarz, lecz zgicie tej rki nie odpowiada ru-

chowi ciaa: 'udzie, którzy zapalaj „pochodnie Nerona", robi

inawo i niedonie, tak braknie im celowoci w po-
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roszeniach, e ruchy ich wydaja si napó sparaliowane. Do-

piero figury w pewnych pozach, bez adnych celowych ru-

chów, s logiczne i czsto — jako przegicia ludzkiego ciaa

dla pewnej linii — bardzo szczliwe. Nie robi z takiego

oycia dla pozy i linii czowieka adnego zarzutu Siemiradz-

kieinu. gdy, jak powiedziaem, malarz moe pojmowa czo-

wieka rozmaicie i wstawia go w obrazy dla rónych swoich

osobistych upodoba.

Lecz gorzej jest, e ci ludzie pozbawieni wyrazu, pozba-

wieni ruchu, czyli ycia, s jako rzecz, jako brya, znacznie

Babiej, pobieniej traktowani od piór, marmurów, metalów,

sprzczek — od tej caej martwej natury, która jest, jak

wiadomo, rzecz najatwiejsz do odtworzenia w malarstwie.

Ludzie w obrazach Siemiradzkiego wygldaj tak, jakby

malarz wyszkolony w akademicko-klasycznyin szablonie za-

wiera kompromis z obowizujcym dzi realizmem. Daje on

konwencyonalnego czowieka w jakim sosie, a raczej garni-

turze realistycznym.

Jednym z najlogiczniejszych w konipozycyi obrazów

Siemiradzkiego jest „Taniec wród mieczów". Nie uganiajc

si w nim za wzruszeniem widza, ani starajc o wypowiedze-

nie adnych idei i myli, jest on tu w zgodzie z natur

swego talentu, ze swojem upodobaniem do odtwarzania ró-

nych adnych rzeczy: marmurów, kwiatów, zota, poysków

metalicznych i bladych odcieni rozmaitej barwy. Jego zamio-

wanie do wyginania i urozmaicania kierunków linii, do roz-

rzucania maych plam kolorowych i wietlnych, wobec zaoe-

nia obrazu, jest zupenie na miejscu. Linia jednak, tak wyra-

finowana i gitka, kiedy rysuje gazki wina lub oliwek, tak

pewna i stanowcza, kiedy podkrela ni jaki ornament, staje

_ ^linkowa i niezdecydowan z chwila, kiedy rysuje czo-

wieka. Poprawnie wogóle rysowana figura taczcej kobiety
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jak ju grubo, bez wdziku i ycia, ma rysowane linie twa-

rzy, rak, a w szczególnoci palców! Bd co bd, jest to

jedna z najlepszych figur Siemiradzkiego. „Taniec wród mie-

czów, podobnie jak kilka innych, a w szczególnoci ostatni

obu Siemiradzkiego: ..Chrystus u Marty i Maryi", pod wzgl-

dem wiata powtarzaj jego motyw ulubiony: promieni so-

necznych, przedzierajcych si przez licie i gazie i rzucaj-

cych w mas cienia mae krki i plamki wiate.

Maa plamka wiata, leca na duej ciemnej paszczynie,

jest motywem nadzwyczaj uatwiajcym trudne wogóle zada-

nie wydobycia z farby blasku sonecznego. Najjaniejszy ton,

jakim malarz rozporzdza — biaa farba — jest o kilkadzie-

sit razy ciemniejsz od tego tonu w socu; a chocia blask

biaej farby daje si podnie dodaniem do niej ciepego —
ótego tonu, jednak bez sztucznego wzmocnienia kontrastu

cieniów niepodobna jest wywoa wraenia wiata. Otó to

Ograniczenie rozmiaru plam wietlnych jest wanie takim

sztucznym rodkiem wywoania prawdziwego efektu.

Pomimo jednak uycia tego rodka i wyranej tenden-

cyi przeprowadzenia motywu owietlenia, rezultat w dotych-

czasowych obrazach Siemiradzkiego jest bardzo wtpliwy —
wiato nie wieci. Nie wieci, poniewa Siemiradzki zbyt

jasno traktuje cienie i wogóle unika bardziej zdecydowanych

kontrastów barwnych i wietlnych.

Czy przypuci, e malarz, opierajc cay obraz na tem

wietle, rozmylnie je przytpi i osabi? Sposób rozoenia

plam wietlnych pokazuje, e to przyciemnienie efektu nie jest

uyte w celu nadania wikszej wagi wryrazom twarzy i wogóle

ludziom.

Gówne, najsilniejsze wiato skupione jest na zwisajcej

rce Chrystusa, rce sabo rysowanej, która wyrywa si z masy

cienia i staje si gównym, uderzajcym punktem obrazu.
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Wic i" przytumienie wiata nieusprawiedliwione jest niczem.

Siemiradzki malujc farb olejn, Btara si jej nada mat i ni-

ikwareli. Obraz jest jednolicie, wic rozmylnie zmato-

wany. Malarz wiadomie wyrzuci precz rodki malarstwa

olejnego — rozmylnie a bez celu pozbawi sit; siy i blasku.

Rozumiem, e w tym pejzau, który przeziera przez

gazie drzew, w szczerem polu, natenie wiata odbite od

tysica paszczyzn, drgajce w mglistym oparze, e natenie

to moe, zwaszcza na odlego, niszczy kontrasta i zlewa

si w jaki jasno -szary obok. Ale tu. w cieniu werendy, pod

konarami drzew i sztucznych zason, plama soneczna powinna

gra w oku w sposób olepiajcy.

Siemiradzki zreszt utrzymuje swoje obrazy w tych po-

owicznych tonach tak samo w wietle, jak i w barwie Ma

on upodobanie w barwach lokalnych, rozbielonycli i osabio-

nych lub przeamanych. Jest to kwestya jego osobistych upo-

doba, z których nie mona mu robi zarzutu. Lecz te tak

nike tony bkitne, fioletowe, ótawe, wskutek nie zawsze

odpowiedniego zabarwienia cieniów i wiate, pomimo caej

nikoci, wyrywaj si jeszcze z tonu obrazu. Czu w nich

farb.

Obraz Siemiradzkiego jest zawsze dobrze rysowany

jako cao. Ma on wielkie poczucie przestrzeni, wyraonej

lini — rysunkiem. Budowa paszczyzn, rozkad przedmiotów,

wizanie si planów, jest zawsze dobrze utrzymane i wykre-

lone. Jednym z najlepszych pod tym wzgldem ogólnego ry

sunku jest znany mi tylko z fotografii obraz, przedstawiajcy

jak orgi z czasów Tyberyusza.

Obrazy Siemiradzkiego nie robi wraenia robót tak

zwanych „malarzy skoczonych". Nie jest on zbyt okrelon

indywidualnoci i niema wybitnej i zakoczonej manier}- : nie-

jednolito wykonania, sabsze traktowanie rzeczy trudniejszych,
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obok posunitego do zudzenia odtwarzania przedmiotów a-

twych, resztki jakiego konweneyonalizmu, obok tendencyi do

prawdy — wszystko zestawione na jednem pótnie, zdaje si

wskazywa, e to jest talent dopiero rozwijajcy si. e moe
pój dalej.

Czy pójdzie?

Czy to, co dotychczas zrobi Siemiradzki, pomimo tylo-

etniej karyery malarskiej, jest jeszcze cigle próbowaniem,

szukaniem drogi? Czy te ta chwiejno, poowiczno kie-

runku, brak wiadomoci wasnych celów i znajomoci rod-

ków sztuki malarskiej, s to ju cechy stae — granice, poza

które jego talent nie wyjdzie'.-1 Trudno jest. niemoliwie na

to odpowiedzie na pewno.

Takie jak s dzisiaj obrazy Siemiradzkiego, zdaj si

mówi do widza: „Masz pery, dyamenty i zoto, có mo-

esz wicej chcie?" Sadz jednak, e widz, dla którego naj-

zrczniej nawet uyte sztuczki techniczne nie wystarczaj, —
moe od obrazów da czego wicej jeszcze.

F R Y N E.

Wychodzc z punktu najwy-

szego, do jakiego doszlicie, mo-

naby stworzy wyborne malar-

stwo, ale wy nuycie sie za prdko.

//. Balzac.

.Arcydzieo nieznane 1
'.

Kady obraz, uwaany jako przedmiot jednolity, jako ca-

o, przedstawia powierzchni, majc pewien ton ogólny.

Jest on plam barwn, zachowujc si rozmaicie, wzgldnie

do swego ol ezenia i warunków owietlenia, w jakich bdzie

ogldany. Obraz, przedstawiajcy motyw dnia sonecznego,

•ii KRYTYK*. 25
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jasnego, niezalenie od stosunku tonów w nim samym, od

czy wiato jest w nim utrzymane loicznie lub nie,

a nawet niezalenie prawie od barw lokalnych, z których si

skada, bdzie robi! wraenie plamy jasnej w caoci, jeeli b-

dzie wystawiony w takimi owietleniu, jak obraz Siemi-

radzkii

Zupenie ciemna sala. wielkie czarne pótno u

i eale wiato, jakie da mog górne okna, skupione na obraz,

robi to, i wydaje sir on zalanym sonecznym blaskiem.

Sia kontrastu dziaa tak silni'-, podrabia natenie rzeczywi-

stego sonecznego wiata z takiem zudzeniem, i na razie

mona by olnionym jasnoci, bijc z obrazu.

Obrazy, zwaszcza jasne, ogromnie trac, a przynajmniej

bardzo zmieniaj sio. jeeli s Ogldane nie w tein owietle-

niu, w jakiem byy malowane, i trzeba niesychanej siy, bla-

sku i harmonii, docignitych do ostatnich kraców monoci

malarstwa, eby obraz wytrzyma bez krzywdy te fatalne wa-

runki owietlenia, na jakie bywa naraony czsto na wysta-

wach wogóle, a na naszych zawsze.

To sztuczne wic podniesienie wartoci wiata w obra-

zie, jest rodkiem najkorzystniejszego przedstawienia go widzom,

rodkiem, którego zreszt kady malarz moe dla swej roboty

pragn i ma prawo oywa.
Pomimo jednak wielkich usug, jakie ten rodek oddaje

obrazowi, nie jest on w stanie pokry ani bdów owietlenia,

ani bdów harmonii barw zachodzcych w obrazie, uwaanym

jako przedstawienie pewnego motywu owietlenia, poniewa

stosunki tonów w nim samym, stosunki bezwzgldne, stae,

e warunkiem sonecznoci obrazu, nie s zachowane z t
cis loik. z jaka wiato rozkada si w naturze, jak rów-

nie nie s w nim uyte te rodki malarskie, którymi

wywouje si wraenie prawdy.
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Jakkolwiek w rysowaniu cieni zuy Siemiradzki rzeczy-

wicie cala rozmaito ich siy i miszoci: od ostrych, twardo

obrysowanych cieni, rzucanych zblizka. do rozwianych, nikych,

mikkich, drcych na ziemi cieni od lici drzew dalszych,

w przeprowadzeniu ich jednak po rozmaitych paszczyznach,

nie zachowa zupenej prawdy.

Sia i charakter owietlenia sonecznego w obrazie nie

zaley, jedynie, od rysunku cieni rzuconych, ale i od sposobu

ich rozkadania sic, stopniowania, zabarwiania si refleksami;

od utrzymania lub podniesienia tych kontrastów, które w oku

wraliwem wywouje natenie plamy wiata graniczcej

z cieniem.

Poniewa niezalenie od denia do wywoywania so-

necznego efektu, chodzio Siemiradzkiemu o zachowanie czysto-

ci ksztatu pewnych przedmiotów, jak np. ciaa ludzkiego,

w niektórych wic miejscach ogólna loika owietlenia zostaa

p wicona tym wymaganiom.

Ciao Fryne np. ma cienie rozjanione, zmikczone bar-

dziej, ni wszystkich innych otaczajcych j figur, z drugiej

znowu strony cie, rzucony od frdzli parasola na jej twarz,

jest narysowali}- ostro wbrew prawdzie, zapewne dlatego, e
w przeciwnym razie gowa mogaby, po prostu, zdawa si

ciemniejsza od reszty ciaa, przez niezachowanie prawdy w uko-

lorowaniu.

W innych miejscach znowu cienie s za ciemne, za

czarne, jak to bywa w fotografii w tonach ciepych, lub te

cienia s niewaciwie zabarwione, jak np. rudy cie na rce

jednej 7. kobiet otaczajcych Fryne, jak ostre, czerwone cienie

w draperyi kobiety klczcej tyem do widza, jak czarne cie-

nie pod oczami, zwaszcza u kobiety pochylonej nad biaym,

owietlonym socem marmurem, jak tony platanu tpe, nie-

Brefleksowane, nie majce ani gbi w cieniu, ani ostatnich

25*
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poysków wiata; jak zreszt caa prawa strona obraza po

pstrzona plamami jasnemi lecz nie wieccemi, jak zwaszcza

górna z architektur, traktowana tak konwencyonalnie,

rutynieznie, tak bez wzgldu na prawd, na ton obrazu, na

wszelk czno z caoci.

Cay zreszt obraz dzieli si na dwie raco rónej

wartoci czci, a dalej w kadym szczególe skada sic z cza

stek, kóccych sic midzy sob oierównomiernoci wyko-

nania.

Niektóre miejsca, jak pierwszy plan z marmurówcmi

wschodami, jak niektóre twarze w -rupio na lewo, brunatna

draperya na jakim chopaka, kolumna marmurowa, morze,

oddalenie, niebo, a nadewszystko tak ywa. tak dobra w ko-

lorze pier Fryne, s namalowane z wielk prawda i poka-

zuj, e Siemiradzki mógby zapanowa nad wszelkiemi trudno-

ciami swojej sztuki, e mógby w wykonaniu caoci obrazu

pój wyej, gdyby si nagle nie zatrzymywa w swojem de-
niu do prawdy, nie przerywa jej wtku i nie pieszy gdzie

dalej, podpierajc si rutyn, lub zadawalniajc si poowi-

cznym, albo cakiem wtpliwym rezultatem.

Siemiradzki w wykonaniu obrazu nietylko nie idzie tak

daleko, jak wogóle moe zaj sztuka w przedstawieniu ycia,

ale nie dochodzi tara nawet, gdzie moe sign jego wasny

talent.

Zainteresowuje si on jednym szczegóem, jedn plam,

figur lub czci figury; dochodzi na tym punkcie bardzo

blizko prawdy i nagle rozpywa si w komuna, w pytki

ogólnik. W tym i innych swoich obrazach wskazuje on nie-

którymi szczegóami, e, mógby farb stopi na rzeczywiste

wiato i powietrze, lecz cigle si waha, cola, aióo dociga

si do prawdy tylko w tem, co jest najatwiejsze.

Jeeli jednak wiato i barwa do pewnego stopnia zblia
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si niekiedy w jego obrazach do tych wymaga, jakie dzi

obowizuj w malarstwie, to ju pod wzgldem przedstawienia

ycia, jako ruchu >' loyrazu, zadawalnia si Siemiradzki najogól-

niejszym szablonem akademicznym, przedrzenianym przez po-

zujcego modela.

„Robicie kobietom pikne suknie z ciaa, pikne dra-

perye z wosów, ale gdzie jest krew, która rodzi spokój lub

namitno, która wywouje zjawiska szczególne?

..Wam zawsze si zdaje, e wszystko ju zrobione, kie-

dycie narysowali poprawnie twarz i pooyli kad rzecz na

swojem miejscu, wedug praw anatomii! Kolorujecie ten kontur

tonem ciaa, przyprawionym zawczasu na palecie, starajc si

usilnie wytrzyma jedn stron ciemniej ni drug i poniewa

patrzycie od czasu do czasu na kobiet nag, stojc na stole,

zdaje si wam std, ecie skopiowali natur!

„Nie schodzicie dostatecznie do istoty formy, nie idziecie

z dostatecznem zamiowaniem i wytrwaoci za jej wykrtami

i za jej wybiegami. Wasza rka, chocia nie mylicie o tern,

odtwarza model, jaki kopiowalicie u waszego mistrza" (aka-

demii .

Oto, co mona powiedzie sowami Balzaca, patrzc na

ludzi Siemiradzkiego.

Ich ruchy s niewyrane, niezdecydowane, chwiejne, bez

stanowczego podkrelenia celowoci; s to bdne ruchy nie-

mowlt — ludzie ci zaledwie umiej sta. Z chwil, w której

wychodz ze stanu spoczynku, ciao ich traci zwizek i wza-

i mn zaleno czci.

Có ju mówi o subtelniejszym przejawie ycia, jakim

jest wyraz! Waciwie niema go tu wcale. Zaledwie kilka sze-

matycznych wykrzywie twarzy, jakie mona odnale w pod-

rcznikach o wyrazie uczu, — poza tem, tylko ten grymas

jakby znudzenia, tak czsto przez Siemiradzkiego uywany.
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Nic ze BtudyÓw samodzielnych, nic z obserwacyi, nie wzitego

wprost z wia. nic przeczutego lub gbiej obmylanego.

1. udzie ci. to pozbawieni talentu i indywidualnoci akto-

rzy, niepewni swoich sów i ruchów, zaenowani wolni- v. i

dzów, skrpowani i lkajcy si kadego gwatowniejszego

skurczu mini i silniejszego wybuchu gosu.

S to mniej lub wicej „pikne figurki", ..obrazki- bez

krwi i nerwów, szkielety obwieszone muskularni lub drape-

ryami i nic wicej.

Malarz moe jednak uwaa i uywa czowieka nie-

tylko jako istot oywion, ale po prostu jako pewien orna-

ment, ksztat, pewn plam barwn, bry, majc pewn
miszo i pewn tkank. I taki punkt widzenia moe by
zupenie uzasadnionym, jeeli w obrazie bdzie przeprowa-

dzony konsekwentnie, jeeli ten wiat malowany, konwencjo-

nalny, bdzie mia cech jednolitoci, która jedynie moe prze-

kona widza i zmusi go do zadowolnienia si tern, co malarz

mu daje — bez adnego stawiania dalszych i szerszych da.
Trzeba na to szczerze i stanowczo wybiera pomidzy

jednym i drugim punktem widzenia, wyj ze wszelkich kom-

promisów, z poowicznoci i dy w pewnym kierunku a
do ostatnich jego skutków.

Lecz Siemiradzki nie zadawalnia si tym, wycznie

malowniczym efektem, jaki ludzkie ciao w przeciwstawieniu

z innymi przedmiotami, z innemi plamami barwnemi i pod

wpywem rozmaitego owietlenia moe wywoa. Wprowadza

on do swoich obrazów pewien motyw psychologiczny, akcy

opart na pewnych uczuciach, lub uyt jako wyraz pewnej

idei, i wtedy wanie w sposób racy wystpuje nieodpo-

wiednio jego rodków artystycznych do osignicia podo-

bnych celów. W jego sztuce czu cigy rozbrat midzy eeo-

wiekiem a malarzem. Pierwszy chce dramatu, liryki, idei;
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dragi myli tylko o malowniczoci, malowniczoci opartej na

delikatnym rysunku linij, na maych plamach barwnych, na

wieccych szczegóach, lub te dy do naladowania mate-

ryaJ iw w martwej naturze.

A e naladowa ..zoto, srebro i drogie kamienie" atwiej,

ni zmienn, zoon z mnóstwa porednich tonów, powierzchni

ciaa ludzkiego, — skór, raz cakiem matow, to znowu ma-

jc poysk atasu, raz ciasno opit na silnych muskulach,

to znowu wiotk, mikk, jakby zwid, wic te najcz-

ciej w obrazach Siemiradzkiego bray gór róne akcesorya

i zabijay swoj prawdziwoci i dramat i liryk i idee i wogóle

czowieka, nawet jako bry o pewnej tkance.

I w ostatnim obrazie, jakkolwiek w mniejszym stopniu,

czowiek jest albo zgnbiony szczegóami martwymi, albo te

tylko czciowo utrzymuje si na równi z akcesoryami lub

pejzaem.

Tam z pod draperyi do zudzenia prawdziwej wystaje

gowa sabo, chwiejnie modelowana i martwa; rce i plecy

z szarymi, jakby popioem przysypanymi pótonami. Na tej

kolumnie, której zwietrzay matowy marmur z tak prawd

odstaje od granatowego morza i bkitnego nieba, opiera si

ciao, na którem zna drobne pocignicia pdzla i surow

farb; tamte sanday otaczaj nogi, których róowo przypo-

mina chromolitografowane piknoci z wachlarzy.

Moe znowu kto ..zaprotestuje", woajc: e „nie wni-

kam w ducha", e nie szanuj indywidualnoci, e narzucam

swoje ..ideay malarskie? Nie bdzie w tern jednak cienia

susznoci.

Bior to, co w robocie Siemiradzkiego jest najlepszego,

doprowadzam to do wysokoci zasady obowizujcej tego

Siemiradzkiego i tern mierz jego talent. Nie dam od niego,

eby malowa uczucia, dramaty czy idee — nie dam te
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eby ich si wyrzek. Tylko widzc, i w caej jego arty-

stycznej dziaalnoci ta strona jest najsabsz, e nigdy nie

podnosi wartoci obrazów, lecz owszem wprowadza do nich

pcowiczno, balast, który tylko obcia zobowizania artysty,

nie dajc mu nic za powicone dla dobre strony talentu —
uwaani to za co, co wychodzi poza granice indywidualnoci

Siemiradzkiego.

Jakkolwiek motyw psychologiczny we
nFryne

a
jest mao

skomplikowany, taki jednak jak jest, przenosi miar uzdol-

nienia Siemiradzkiego do wyraania zjawisk yciowych i razi

swoj konwencyonalnoci przy innych skadowych czciach

obrazu tak prawdziwych, tak blizkich natury.

Bd co bd obraz ten góruje nad innymi obrazami

Siemiradzkiego tem, e przynajmniej nikt niema do chwalenia

przedewszystkiem perowej masy, bransoletek, szpilek, zota

i piór pawich, e nawet tam, gdzieby dawniej Siemiradzki nie

omieszka pokaza sztuczki technicznej, jak np. w bronzowym

trójnogu, ozdobionym makartowskim bukietem, tam nawet sta-

ra si on podporzdkowa te szczegóy pod cao obrazu.

Jak dotd, obrazem, w którym talent Siemiradzkiego

jest w najwikszej zgodzie z zaoeniem, z momentem ycia

przedstawionym, pozostaje „Taniec wród mieczów".

Pikna poza kobiety, adne kwiaty, bkit morza, mar-

mur, drobne poyski soca, z których si skada ten obraz,

byy zupenie w granicach monoci jego talentu i szczerych

upodobali.

Najlepiej rysowana i modelowana w nowym obrazie

Siemiradzkiego jest kobieta, klczca plecami do widza, przy-

wizujca skrzyda maemu chopakowi. Caa ta grupa jest

dobrze zbudowana, zdecydowana w ruchu i z poród chwiej-

nych, zamazanych póz i ruchów reszty figur, wybija si na

wierzch i pozostaje jasna i wyrana w pamici.
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A teraz Fryne.

Na pierwsze wraenie, jako sylweta, zdaje si ona m-
czyzn. Potne ramiona i rce, przy tak ubogich, wakich

biodrach i udach, odbieraj jej cech kobiecoci. Jest ona

jakim hermafrodyt, istota poowiczn, w której potg ko-

biecego czaru trudno uwierzy.

ywe s tylko piersi, na których dry wiato, w któ-

rych si mieni krew, których skóra zdaje si by nasiknit

socem i ciepem.

Lecz tu obok, rce z szarymi, brudnymi pótonami,

ociosane z gruba kanciato.

Brzuch mizerny, pomity i martwy, a dalej proste, silne

nogi mskie, których zimno - róowe kolana i palce zdaj si

farbowane.

Sowem, jak mówi Balzac: ..To miejsce drga, ale tamto

jest nieruchome: ycie i mier walcz w kadym szczególe:

tu kobieta, tam posg, a dalej trup".

Dzisiaj, kiedy tak zwane „ piecztki
u parogroszowe,

chromolitografowane obrazki, roznosz po wiecie tysice od-

mian „piknych gówek" kobiecych, kiedy pudeka od cukier-

ków janiej tylu sawnemi, nie podrabianemi piknociami,

kiedy nawet szyldy ozdabiaj rozmaite „czarnookie" ideay,

dzi trudniej jest, ni kiedy, zdziwi widzów ^piknoci"

w obrazie.

Wypyn z tego morza banalnoci „umiechów czaru-

jcych, byszczcych oczu, perowych zbów, ust winiowych

i regularnych rysów, moe tylko twarz bardzo oryginalna,

napitnowana silnym charakterem indywidualnym i wyrazem.

Fryne Siemiradzkiego na tle typu antycznego posgu

i''st twarz bardzo pospolit i tylko dziki otoczeniu cakiem

ju brzydkich suebnic, moe górowa w obrazie, gdy sama

przez si, bez tego repoussoiru zginaby cakowicie.
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Jakkolwiek w ocenianiu pikna osobiste upodobania graj

tak stanowcz rol, e trudno jest wyprowadzi ogóln za-

sado, jednak i tu mona j odnale.

Mianowicie, przez porównanie caej mnogoci ksztatów

kobiecych, jakie ju weszy do sztuki, lub które mona obser-

wowa w naturze, daje si ustali pewna skala doskonaoci

ksztatu, w której, poniewa tu chodzi o kobiet, musz w spo-

sób szczególny krystalizowa si te cechy, które mówi o ko-

biecoci, w których si mieci ten zmysowy pierwiastek pi-

kna kobiety.

Gdy pomimo wszystkich analogii, jakie zapisaa poe-

zya, midzy kobieta a gwiazdami, róami, perami, jutrzen-

kami, fiokami i liliami, pikno jej oddziaywa bezwzgldnie

inaczej, ni pikno reszty wiata. I ktokolwiek jest czowie-

kiem, nie moe patrze na pikn kobiet temi samemi oczami,

jakiemi podziwia pikno arabskiego konia, bukietu ró, kraj-

obrazu górskiego lub malowniczego ornamentu na perskim

dywanie.

Jeeli wic obraz jest zbudowany na takim temacie jak

Fryne, to ten pierwiastek zmysowego pikna, ten czar musi

bi z jej postaci si ksztatów nietylko piknych, ale szcze-

gólniej kobiecych, eskich.

Kiedy Alma Tadema maluje swoj Safo o twarzy m-
skiej, z warg przyciemnion puszkiem, o ksztatach silnych

dobrze wyronitego chopca, to ma suszno i maj racy

otaczajce j kobiety patrze na ni z tym wyrazem zako-

chania — kiedy Siemiradzki robi Fryne z tym przypadko-

wym charakterem mskich ksztatów, odbiera jej to, co jest

jej istot i niema racyi — jego Fryne jest zamao kobiet.

To te ci, a takich jest duo, którzy chwal Siemi-

radzkiego za to, e jego Fryne nnit Jest Nanu
, jakkolwiek

maja racy, lecz racya ta nie podkrela wcale zalet obrazu.



WYSTAWA SZTUK] W KRAKOWIE. 363

Jeeli Fryne „nie robi zmysowego wraenia", jak mó-

mówia pewna pani. to nie jest Fryne. To nie jest ta nad-

zwyczajna hetera, pod której urokiem y cay naród, u której

kilka ludzkich pokole kupowao rozkosz za skarby bajeczne,

która siy swego uroku i wdziku nie wahaa si przeciwsta-

wi bogom, jak swego imienia nie wahaa si ka obok

imienia najwikszego bohatera Grecyi.

Wobec tej samicy, której sawa na równi z tern, co

byo najwikszego w staroytnoci, przesza a do nas, sawa

wynikajca tylko z pikna i rozkoszy, która z niej promie-

niaa — Fryne Siemiradzkiego jest sobie zwyk modelk

z przypadkowem rozwiniciem ramion kosztem bioder, jest

„adn" pann, rozbierajc si bez widocznej potrzeby, nie

majc ani bezczelnoci, ani bezwstydu dawnych ludzi i po-

sgów.

W tej Grecyi, gdzie pokazywanie si nagich kobiet b3ro
zjawiskiem codziennem, ta Fryne z fartuszkiem, maym far-

tuszkiem, speniajcym tylko w poowie swoje zadanie, ta

Fryne robi wraenie czego maego, poowicznego, jej rozbie-

ranie si jest po prostu meslcinery.

Siemiradzki nie wydoby ze swego obrazu tego wrae-

nia nagoci, niespodziewanego zjawiska olniewajcego, majc

do rozporzdzenia tak efektowny materya, jakim jest pikna

naga kobieta, ukazujca si w blaskach soca tumom, które

si tego nie spodzieway — nie wydoby, poniewa tu, jak

gdzieindziej, zadowolni si efektem maym, poowicznym, wszed

w kompromis z maymi konwenansami, przedstawi Grecy

w trykotach, odebra jej zmysowoci szczero, t cech, która

nawet greckim nierzdnicom nadaje charakter jakiej wielkoci

i siy.

Naturalnie, e gdyby obraz ten nie nosi imienia Fryne,

nie upowaniali »y do tych wszystkich uwag.
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kady artysta, odpowiednio do Bwego temperamentu,

indywidualnoci, moe widzie piknu w tej lub innej Formie,

moe zadawalnia si t lub inn skal przejawów ycia.

Obnaajca sit; kobieta Siemiradzkiego, jakkolwiek wadliwa

w budowie, mogaby sobie sta w obrazie, nie zmuszajc ani

widza, ani krytyka, do stawiania jej jakiebkolwiek da.
Z chwil jednak, w której ta pani przybiera nazwisko Fryne,

to bez wzgldu na wszelkie rónice indywidualnych pogldów

rónych artystów, musi by w niej jasno wyraony ten pier-

wiastek yciowy, dla którego imi Fryne lub Lais jest syno-

nimem, jest rodzajem terminu cisego.

-M£-l,
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Pewnej niedzieli, publiczno wychodzca z monachijskiego

n
Kunstvereinuu , okazywaa nigdy przedtem nieznane w niej

oywienie. Spokojni zwykle obywatele Monachium, idcy wprost

z wystawy milczkiem na „Bockbier", „Bockwiirste" i „Bock-

prezeln", — dzisiaj toczyli sie na wschodach, stawali pod

arkadami, zatrzymywali si pod lipami królewskiego ogrodu

i powtarzali wci jedno: Na, na! zu wiel Lchen

!

Na cianach wystawy, w otoczeniu po raz tysiczny

powtarzanych scen tyrolskich z ycia wszystkim znanego mo-

dela, o nosie czerwonym i takieje kamizelce; obok konwen-

cjonalnie umiechnitych Niemek, manekinów ze szkuty Pillo-

tiego i innych co tydzie zjawiajcych si wyrobów miejsco-

malarstwa, wród bezbarwnego spokoju, czerniy si

ne karki olbrzymich karyeh koni, powieway ogony

i grzywy, rzucay si kopyta, krwawiy si oczy i nozdrza,

leciaa w powietrzu peleryna furmauskiego paszcza; — wszystko

na tle ciemnego nieba, od którego odbijaa twarz jasnej dziew-

czyny, siedzcej w sankach.

„Za duo ycia!" — woaa publiczno niemiecka, je-
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dyna zapewne na wiecie, dla której moe by* za duo wia-

ta, barwy, ruchu — ta duo :<• azie!

Przypuciwszy, ze w tym. jak i w innych obrazach

Chemoskiego, nie mogo by za duo ycia, trzeba jednak

przyzna, e bije ono z nich z taka sia, jak moe z niczy-

ich; e dno do wyraania ruchu, zmiennoci i nagoci

zjawisk ycia, drgajcych w koniu, w trawie, w wodzie, socu,

wichrze czy dziewczynie, jest istotn treci jego malarskiego

temperamentu.

Natura przemawiaa do jego wraliwego umysu ca
rónorodnoci swoich objawów; nietylko ksztat, barwa i wiato

obchodziy go i zajmoway! Stara si on wyrazi muzyk wie-

czoru, szept skrzyde nietoperza, cichy lot lelaków, skrzeczenie

ali, skrzypienie derkacza i dalekie dudnienie czapli bk. On

://. a moe jedyny, malowa chmar komarów dwicz-
cych w powietrzu i huczenie leccego jak kula chrabszcza.

Jemu chodzio o to, eby wiatr na obrazie wiszcza w ba-

dylach zwidych soneczników, dzwoni deszczem po szybach

i stuka wiadrem wiszcem u órawia, a w ciemnej nocy roz-

legaio si woanie zdyszanego koniucha: Otwori worota! On

robi obrazy, w których z gstwi mgy mia zdaa dolatywa

dzwonka pocztowego i jcze wród stepów drzemi-

cych w szarym oparze, budzc senne, obmoke dropie. Jemu

si zdawao, e leccy w bidce sztafetnik klnie TrasUa t/woju

mamu!... kamie, o który uderzyo koo. Z za brudnych

szy> karczmy dycha skrzypce, basy i wcieky tupot oberka,

chichotanie dziewek, piewy i wrzaski chopaków, przytupy-

wania podpiego dziada, w którym krew stara zagraa...

Jemu si chciao, eby malowany jarmark brzcza i dwi-

cza caym warchoem i wrzaskiem rzeczywistego ycia. Kwik

gryzcych si koni, turkot bryczek, piewy obrzkych, poka-

leczonych dziadów, trzaskanie batów i krzyk handlarza: oa
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ringen... wszystko to okryte tumanami pary. obryzgane

botem, miao z paszczyzny pótna, obwiedzionej zot ram,

wyrywa si i rusza jak ywe.

W jakikolwiek sposób to ycie przejawia si na ze-

wntrz, od wyranych i dobitnych ksztatów a do przeczu,

nieuwiadomionych tsknot i marze — wszystko to Che-

moski usiowa wyrazi tak ograniczonymi rodkami ma-

larstwa.

.Marzce tsknie w wieczornym mroku dziewczyny i t-

gie, miejce si w socu, silne i zmysowe dziewki; dzieci

mae i stare dziady: wiejskie pastuchy i cyniczne wyrostki

z nad rynsztoku: modzi panicze i stary pnn marszaek; ko-

zacy i onierz ochotnik; ekonom i ydzi — wszystkie te typy

spoeczestwa, tukce si po gocicach i manowcach ycia,

obchodziy go i widniay w jego obrazach.

Chemoski pierwszy zacz malowa chopa rzeczy-

wistego.

Komiczne figurki Kostrzewskiego ; sentymentalne figury,

ubrane w koszule wycignite na spodnie, i klasyczne posgi

w sukmanach Gersona; zamaszyste, stworzone tylko do taca

chopy Kossaka, — nie wyraay cakowicie ycia wieo wy-

szlych na swobod ludzi.

Kostrzewski z nich kpi; Gerson idealizowa, uywa ich

tylko jako znaków symbolicznych; Kossak widzia tylko stron

malownicz: zawiesist sukman, kapelusz z piórami i wiel-

kie buty.

Chopa, który y w trudzie, biedzie, pod groz wszyst-

kich klsk ywioowych i spoecznych; który cierpia lub cie-

szy! si naprawd, sam dla siebie, nie dla rozczulenia widzów,

którego cie.not wyzyskiwa yd, który, obwieszony wójtow-

skim medalem, sta z garciami penemi papierów, nie wiedzc

co " którego siek deszcz, wiatr szarpa i nieg za-



JÓZEF CHEMOSKI,

sypywal na jesiennycl) drogach; który pomimo to mia dosy
fantazyi i humoru do hulanki i zaprasza panny do taca,

woajc: Pódziea cierwo! — takiego chopa, dopiero Chemo-
ski wprowadzi! do malarstwa.

Nadzwyczajna wraliwo czucia, ruchliwo myli, szyb-

bserwacyi, szalona pami natury, napeniay jego zapaln

wyobrani nieprzebranem bogactwem twórczego materyau,

dziki któremu w jego niestrudzonym umyle, obrazy powsta-

way za obrazami z szybkoci migotania, nieustannej byska-

wicy letniego wieczoru. Myl, potrcona raz zjawiskiem ze-

wntrznem, snua bez wytchnienia i spoczynku szeregi coraz

innych kojarze si poj.

Lecz przymioty te i cechy nie stanowi, wycznie ma-

lana ; mog one by wszystkie razem lub oddzielnie, wspóln

wasnoci kadego artysty, bez wzgldu na rodki jego sztuki.

Owszem, zakres zjawisk yciowych, dajcych si przy pomocy

tycli rodków poznania obj, przechodzi o wiele granice

monoci i si malarstwa.

Jeeli obraz malowany z tak dnoci, oglda b-

dzie widz o wyobrani ociaej, sabej wraliwoci czuciowej,

majcy mao materyau obserwacyjnego i ruchliwoci umysu,

to cay efekt obrazu zginie dla niego bez ladu, sam malarz

bdzie si tylko cieszy tymi malowanymi dwikami i drgnie-

niami serca, delikatnemi jak municie skrzyde komara.

Jeeli jednak wielki talent malarski usiuje wyrazi to

wszystko, to czy widz zrozumie i odczuje t stron jego utwo-

rów, czy nie, — pozostanie zawsze doskonay obraz ,• — a o to

tylko chodzi w malarstwie.

Poowa obrazów Chemoskiego, wanie wskutek teg

i zaoenie ich przechodzio rodki malarstwa, zgina bezpo

wrotnie; pozostay albo niedokoczone, albo zamalowane, znisz

czone i podarte ... W wielu tych, co zostay wykonane i wy
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stawione, widz szukajcy anegdotycznej treci, bdzie si b-
ka bez wyjcia — lecz zawsze bdzie uderzony si ich wy-

razu i ycia.

Barwa, ksztat i wiato s rodkami wyraania si ma-

larza, lecz nie kady talent uywa ich w jednakim stopniu.

Wskutek niesychanego ich bogactwa, nie kady moe obj
cao tego ogromnego wiata, nie zawsze wystarcza ycia

i czasu na to, by w równym stopniu doskonaoci jednoczyy

si one w obrazach teg'0 samego malarza.

Chemoski, jakkolwiek obejmowa cao natury; cho-

cia wiato i barwa jako wyraz pejzau, jako rodek wypo-

wiedzenia pewnych nastrojów czuciowych, byy bardzo wanym
czynnikiem jego twórczoci, — nie doprowadzi jednak w swoich

obrazach, tej strony natury do siy, cisoci i doskonaoci,

z jak posugiwa si ksztatem.

Dobry rysownik odznacza si tern, e waciwe, indywi-

dualne cechy ksztatu kadej rzeczy widzi, pojmuje i odtwarza

z nadzwyczajn wyrazistoci i jasnoci. Rónorodno form,

które Chemoski wprowadza do swoich obrazów, wymagaa

niesychanie subtelnego ich poczucia i olbrzymiej zdolnoci ich

wyraania: talentu.

Od chwiejcego si na wietrze dba trawy do wiel-

kich paszczyzn, potnych cia rozhukanych koni; od deli-

katnych, maych, wielkoci paznogcia, gówek dzieci chopskich,

narysowanych z nadzwyczajn finezy typu, charakteru i wy-

razu, do ordynarnych i grubych twarzy opiy cli dziadów; od

kulejcego skrocza kozackiego konia, do czepiajcych si kopy-

tami za oboki ukraiskich czwórek; od cikiego lotu skrzy-

dlisk óiawi do wykwintnego, migego, nagego jak byska-

wica ruchu skrzyde czajki . . . sowem, gdzie tylko ycie wy-

ran si zapomoc ksztatu, jakkolwiek bya jego rónorodno,
---s i Kumiu. 26
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zawsze Chemoskiego talent nad nim panowa, wada z zu-

pen swobod i wyraa ze zdumiewajc si.

Sztuka jest jednym z najsubtelniejszych wyrazów ludz-

kiego ducha, zdradzajcym jego najgbsze tajniki.

eby zna istot ludzk danego malarza, dosy jest wi-

dzie jego obrazy; zdradza si on w nich z najskrytszych

stron swego •. spowiada si ze wszystkich zmian, zachodz-

cych z biegiem ycia w jego psychicznej organizacyi. Mona
powiedzie, e nim naprawd artysta umrze, umiera w nim

kilku, ba! kilkunastu nawet rozmaitych ludzi.

Ktoby zestawi obrazy Chemoskiego: od cichych sie-

lanek, jak: Matula s ' do rozhukanych koni i dzikich roz-

paczliwych wieczorów jesiennych; ktoby przeszed przez wszyst-

kie te drogi, któremi tuka si jego niespokojna wyobrania, —
temu zdawaoby si, e patrzy na twórczo kilku rozmaitych

ludzi. I nie dlatego, e tre anegdotyczna tych obrazów jest

inna, — tylko, e ich charakter, ich sentyment, sposób ich po-

jcia i wykonania jest cakiem róny.

Jedn z charakterystycznych stron twórczoci Chemo-
skiego jest nadzwyczajna nierównomierno wykonania, wynika-

jca z nadmiaru kompozycyjnych motywów. Czasem jasne,

cise, skoczone i obmylane, to znowu s jego obrazy nie-

dopowiedziane, niedoczute, niedomylane i zaledwie naznaczone.

Talent jego nie rozwija si stopniowo i systematycznie, lecz

szed gwatownymi rzutami, zatrzymywa si na chwil i znowu

porywa si naprzód.

Zamalo mam tu miejsca na opowiedzenie historyi ycia

Chemoskiego, — typowego ycia polskiego artysty, który

„rodzi sit; jako wiatr na górze" i jak wiatr czsto ginie, —
albo yje jako nikomu niepotrzebny, problematyczny pierwia-

stek spoeczny; przetrzymuje potworna, ndz, przywyka do

samotnoci i zapomnienia, i nagle — dziki przypadkowi —
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wydostaje si za granic, zdumiewa Monachium i Pary, —
i wtedy bywa przez rodaków uczczony... obiadem w Resursie

obywatelskiej.

Chemoski z tern, co wywióz z kraju, jako artyzm,

mirau zdoby Monachium: za pierwszy rysunek zrobiony

w akademii dosta medal i rzuci j po miesicu; za obrazy

za zyska wzito u handlarzy. Póniej, kiedy pojecha do

Parya, od pierwszego wystawionego obrazu zaj stanowisku

najwybitniejszego malarza, nawet wród tak potnego jak tam

ruchu artystycznego. Chemoski jest wymownym dowodem,

e akademie, zagranice i inne sztuczne rodki wychowawcze s
zbyteczne dla wielkiego talentu, e s, jak kady system,

tylko „szczudami dla niedogów", wedug doskonaego po-

wiedzenia Tainea.

Chemoski nie jest ani uczuiem Brandta, ani Wagnera,

jak mylnie, u nas twierdzono; — jest on jedynie uczniem

Gersona — a nadewszystko natury.

Gerson, jako wielbiciel i tumacz Leonarda da Vinci,

tego zaciekego realisty i badacza natury, wszystkim swoim

uczniom zaszczepia nadzwyczajn dla niej cze i zamiowa-

nie. To te, pomimo systemu uczenia, w którego program

wchodzia zwyka akademiczna rutyna, wszyscy uczniowie

Gersona wyszli od niego przygotowani do pojmowania i od-

twarzania kadego ksztatu, jaki w naturze spotkali, (ólzie

kolwiek si znaleli, na wsi czy w miecie, w salonie czy

w polu, obracali si swobodnie i potrafili wszystko rysowa.

eby w równym stopniu byli przygotowani do pojmowania

zjawisk barwnych, byaby to wzorowa szkoa, dajca maksy-

mum tego, co szkoa wogóle da moe.

Chemoskiego silna indywidualno prdko zrzucia

lie wszelki lad szkolnego wpywu: wielki talent nieba-

wem poszed znacznie dalej, ni sza nauka, któr odbiera;

26*
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a wraliwa wyobrania obejmowaa szersze znacznie wiaty

od tych. które wskazywa nauczyciel. Pomimo wietnie zapo-

wiadajcego sie powodzenia w Monachium, Chemoski nie

móg tam wytrwa. Porwaa go taka tsknota ku temu, z czem

by zyty od dziecka, e rzuci wszystko, nawet swoje poza-

czynane obrazy i wróci do Warszawy. Tu, po kilku leciecli

pobytu, stosunki tak si zabagniy, e y nie byo podobna.

Nie mówic ju o ndzy, dziki której wygldalimy tak, e
kiedy uawet byy pienidze na kaw, to jej nam w szanuj-

cych sir cukierniach, np. u Lours'a, da nie chciano, — ale

co gorsza, nikogo nie obchodzi los nowych talentów i ich

denia. Towarzystwo zachty czynio co mogo, eby znie-

chci malarzy do robienia obrazów, a publiczno do zwie-

dzania zasnutych pajczyna, sal wystawy. Jaka senno trupia

zamraczaa rozpacz widnokrgi ycia.

Wtedy to zjawi si w Warszawie Cypryan Godebski —
czowiek z wielkim zapaem i mioci dla sztuki — wycho-

wany w oajwykwintniejszej sferze artystycznej i stojcy na

gruncie najnowszych o sztuce poj.

Artykuy jego w Gazecie Polskiej, zatrzsy drzemicymi

okoo zielonego stou czonkami komitetu i wywoay burze

protestów i opozycyj. Na literacko - artystycznych zebraniach

w domu pastwa Godebskich, przedstawiciele wiata finanso-

wego patrzyli ze zdumieniem na oberwaców sadzanych na

atasowych fotelach i odbierajcych najwysze honory towa-

rzyskie. Wszystko to, razem z zapalczywemi mowami Godeb-

skiego, który po prostu wymyla od: ..bydowie", ludziom

aielubicym sztuki, bogaczom niepotrzebujcym wykwintnego

zbytku artystycznego — wszystko to byo powodem, e kilka

obrazów Chemoskiego, wiszcych oddawna na wystawie, zo-

stao kupionych i zapaconych dobrze, a Chemoski móg
z Godebskim uda si do Parya.
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Publiczno tamtejsza, zebrana z caego wiata, przed-

stawia wszystkie, najrónorodniejsze i najsprzeczniejsze gusta,

i ji -i w stanie poj i oceni najoryginalniejsze nawet i naj-

dziwaczniejsze temperamenta artystów.

To te, Chemoskiego spieniona czwórka, stojca

w niegu u drzwi folwarcznych, przed któremi dziewki na-

stawiay samowar, zrobia furor midzy publicznoci; kupi

j waciciel wspaniaej galeryi, Amerykanin Stuart, a nawet

poród jury salonu byo om gosów za daniem wielkiego

medalu: handlarz za obrazów Goupil, naby z góry wszystkie

obrazy, jakie Chemoski mia w przyszoci namalowa,

Lecz chociaby nawet w Paryu nie poznano si

na Clielmoskim, choby si odwrócono do niego plecami,

nie przestaby on by tem, czem jest: jednym z najwik-

szych, najoryginalniejszych i najbogatszych talentów polskiej

sztuki.

Pobyt za granic, który mu da tak wietn karyer

pienina, le jednak oddziaywa na rozwijanie si dalsze

jego talentu.

Oderwany od ycia i natury, które przedstawia, po-

zbawiony wrae i obserwacyj, któremi zwyka si bya kar-

mi jego wyobrania, zmuszony wymaganiami nabywców do

.o powtarzania mniej wicej tych samych tematów. —
Chemoski si wyczerpywa i zacienia. Nawet tak sza-

lona pami natury, jak jego, blada; a ksztaty, widziane

ie przez pryzmat wspomnienia, potworniay i karykatu-

roway si.

Patrzc przez lat kilkanacie na makadam bulwarów

paryskich, trudno jest z prawd i yciem malowa gbokie

roztopy dróg ukraiskich; nie mona, obserwujc cigle woni-

ców omnibusowych i eleganckich jedców z Buloskiego lasku,
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malowa chopów kopicych si przez niene zaspy i doje-

dzaczy trzaskajcych z harapa.

Z drugiej stron} to, co pod kadym stopniem szero-

koci i dugoci stanowi istot malarstwa i obowizujce

wszystkich malarzy prawo: harmonia barw, logika wiata.

ton obrazu, — Chemoski pr/.ywykl to obserwowa tylko

w zwizku z nasz natur. Z chwil te, kiedy jej nie mia

dokoa siebie, przesta si tern zajmowa.

Stonce, które nie owiecao czerwonej chusty polskiej

dziewki; zmrok, który nie zapada na puste szare pola je-

sienne; barwa, która nie bya barw sukmany, wity lub ma-

ci ukraiskiego rebca — nie interesoway go wcale.

Wskutek tych i innych jeszcze przyczyn. Chemoski

w kocu zdawa si tylko sam siebie naladowa. Obrazy

jego blade, bezbarwne, bez wiata, nawet w tem, co byo

jego najwiksz sia: w charakterze, w ruchu, w wyrazie,

byy zaledwie slabem przypomnieniem tego, co dawniej przy-

wyko si widzie w jego robotach.

Zdawao si, e talent jego jest bezpowrotnie zgu-

biony, e braknie mu ju si do odnowienia si i dalszej twór-

czoci.

Na szczcie, Chemoski wróci do kraju i w szeregu

obrazów, nie przyjtych na wystaw Towarzystwa zachty

sztuk piknych, pokaza, e moe jeszcze odbiera szczere

wraenia od natury i odtwarza je z prostot i wieoci

talentu, którego nie zdoaa przegry maniera i zabi rutyna.
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TRWAE NIEPOROZUMIENIE.

„Lata przychodz i gin,

Pokolenia zstpuj w grób,

Lecz nigdy "

nigdy, nie zmienia si stosunek komitetów Towarzystwa za-

chty sztuk piknych do... obrazów Józefa Chemoskiego.

Przed kilkunastu laty, ówczesny komitet pod przewodni-

ctwem Aleksandra Lessera ..nie protegowa takicli geniuszów^,

nic przyjmowa jego obrazów na wystaw, a jeeli ju raz

przyj, nie uwaa je za ewikcy dostateczn 50 -rublowej

poyczki, pomimo, i obrazów tych byo sze!

Nic dziwnego! Ludzie, którzy wtenczas zachcali sztuki

naleeli do pokolenia, dla którego obraz by tylko

wtedy obrazem, jeeli przedstawia np. „Oblenie zamku ua

Pomorzu", jak mier, wjazd, zawarcie sojuszu i t. d. Byli

to ludzie, którzy ze zdziwieniem pytali u nowego pokolenia:

„Czem panowie robicie to zielone'? 1
' Oni jeszcze brzydzili si

zielon traw, zielonemi drzewami, brzydzili si t ca hoot
bezimienn, która najedaa przybytek sztuki, obryzgana

botem, okryta pian, od której zalatywao karczm, wiatrem

bdzcym po jesiennych polach i wiosennymi roztopami.

„Obraz paski, przedstawiajcy cztery psy i jednego ho-

ma, nie zosta przyjty na wystaw Towarzystwa zachty

sztuk piknych" - - pisa do Chemoskiego kto w imieniu

komitetu.

„Ouirites! — odpowiedzia Chemoski — mylicie si;

obraz mój przedstawia cztery konie i jednego psa . .

."

Wymiana ta myli nie zniechcia jednak Chemo-
. Gdzie by, co robi, nie mam zamiaru w tej chwili

opowiada, jak równie nie chc si powoywa na jego
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uprzednie w sztuce zasugi dla obrony te.^o, co robi dzisiaj.

Wedug mnie, jeeli udzie, to w sztuce, nie naley uznawa

firm niezachwianych. Warsztat rzemielniczy albo fabryka, praca

zbiorowa cigle kontrolowana, moe dugi czas utrzymywa

si wyrobiona opinia, w sztuce wszystko zaley od indywi-

dualnej wartoci i chwilowych stanów psychicznych, zmien-

nych na kady raz, za kadym wic razem dajcych inne

wyniki usiowa.

Tego samego zdania jest zapewne i dzisiejszy komitet

Towarzystwa zachty sztuk piknych, majc bowiem przed

stawionych sobie <pi6 obrazów Chemoskiego, nie oglda si

na adne wzgldy i wyrzuci z nich <~f, ry, przyjmujc tylko

jeden, i to najgorszy, na swoja, wystaw*;.

Zupenie jak przed pitnastu laty! A jednak w komi-

tecie niema ju uikogo z dawnych — wszystko si zmienio.

Zmienio si miejsce, ludzie, zmienio si wiele w zewntrznych

stosunkach i porzdkach, i trzeba przyzna, e si wiele zmie-

nio na lepsze. Od czasu, jak p. L. Wrotnowski jest wicepre-

zesem Towarzystwa, wyszo ono z tego biernego snu, jakiej

apatycznej drzemki, które dawniej byy jego stanem normal-

nym. Dziki przedsibiorczoci i euergii nowego zarzdu, pu-

bliczno warszawska widziaa wiele obrazów malarzy zagra-

nicznych, które, bd co bd, mogy wpyn na podniesienie

poziomu poj o sztuce. Zmienione /.ostay warunki dawniej-

sze konkursu dorocznego, zwikszyy si dochody — so-

wem, zmienio si wszystko, prawie wszystko — pozostao

tylko to samo nieporozumienie midzy Chemoskim a s-

dziami z komitetu.

Dawniejsi sdziowie nie przyjmowali na wystaw obra-

zów, w których byo wicej psów ni koni, — dzisiejsi, wi-

dzc, e nawet ci „wierni towarzysze czowieka" zniknli
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z obrazów Chemoskiego, a co najwyej, s na nich zajce

i lelaki — wyrzucili je z wystawy!

art na stron, .'akie s motywy sdu, oceniajcego

wogóle obrazy przy przyjmowaniu ich na wystaw?

Sd taki musi by z koniecznoci wzgldny. Postawiwszy

minimum swoich da, poza którem zostan rzeczy, nie ma-

jce adnej artystycznej wartoci, sd taki powinien przyjmo-

wa* na wystaw wszystko, co stoi ponad t najnisz skal

wymaga, sowem, mierzy dziea sztuki ici wzgldn jednych

do drugich wartoci.

Skala tego minimum danych zalet, oczywista rzecz,

bdzie inn w wielkich centrach artystycznego ycia — w Pa-

ryu, czy Monachium lub Rzymie, — a inn w Warszawie,

Wilnie lub Suwakach. Przy takim tylko sposobie sdzenia

mog by jedynie zapeniane wszelkie nsalony
u sztuk pik-

ny di. Zastosowanie bowiem sdu cisego, krytycznego, ocenia-

jcego dziea sztuki z punktu moliwie bezwzgldnych wy-

maga, wyludnioby w tej chwili wszystkie wystawy, „sa-

lony', a nawet muzea. Sdzeni i sdziowie musieliby wy-

wdrowa wraz ze swemi dzieami. Krytyka bowiem cisa,

szukajca zupenej doskonaoci, nie wiem, czy raz na sto lat

znalazaby rzecz godn zawieszenia na cianach muzeów, rzecz

dobr, na ile tylko sta ludzkie siy.

Jeeli wic wystawa Towarzystwa zachty sztuk piknych

jest stale zapeniona, to naley przypuszcza, e sdziowie

z komitetu trzymaj si tych zasad krytyki wzgldnej, i od-

rzucajc obrazy Chemoskiego, uznali je za stojce niej mi-

nimum dozwolonego na wystawie, za pozbawione wszelkiego

interesu i wartoci artystycznej.

Obrazy s nastpujce:

Pierwszy: na lewo, ciana bladej zieleni yta chwieje

si szarym puchem kwitncych kosów, na prawo kosujca
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pszenica jey Bi grubymi ciemno- zielonymi badylami, wród

których ramienia si maki. W rodku skrawek poronitego

trawa ugoru, przez który idzie rudy, letni zajc, ponad wszyst

kiem ciemne, bardzo za ciemne niebo. Poza tem niebem faszy-

wem w tonie, wszystko jest prawdziwe i ywe.

Drugi: noc letnia; szara droga cignie si w gb obrazu.

na lewo krzak rzuca czarn plam cienia, w dali las, u dniu

wlecze si mga lekka; w pogodnem niebie ponad horyzon-

tem samotna gwiazda. Ponad drog polatuj dwa lelaki, a za

nimi ich cienie. Znawcy zoologii mówi, e za due. Lecz

w stosunku do czego? Mniejsza o to, z punktu malarskiego

obraz zupenie prawdziwy.

Trzeci: niebo gwiadziste, oddzielone w dali ciemn,

wazk smug ldu od wód jeziora; cisza i spokój. Ton obrazu

doskonay. Astronomowie twierdz, e takich konstelacyj, jakie

s w tym obrazie, niema na niebie rzeczywistem, e to na

chybi trafi narzucone punkciki; — jest to zarzut, nie doty-

czcy artystycznej wartoci obrazu. Prawda w sztuce nie za-

ley od prawdziwoci sytuacyi przedstawionej — niebo Che-

moskiego z caym swoim nieporzdkiem astronomicznym jest

zupenie prawdziwe.

Czwarty: nad borem wschodzi ksiyc, owiecajc wierz-

choki choin i piaszczyst wydm, porozrzynan plamami

trawy. Niebo pogodne, z ledwie widzialnymi lekkimi obo-

kami. Za duo wiate po brzegach drzew przy tym poziomie

ksiyca — zreszt obraz zupenie prawdziwy i jako po-

wietrzno tonu robicy zupene zudzenie natury.

Pity: droga piaszczysta, do manierycznie narysowana,

cignie si w gb obrazu midzy dwiema cianami boru,

u góry widnieje skrawek biaego nieba midzy ciemna, ziele-

ni sosen. Sylwetka drzew prawdziwie narysowana, poza tem

najmniej wiata, tonu i koloru z caej seryi.



JÓZEF CHEMOSKJ 379

Takie s obrazy Chemoskiego.

Czy s tu wraenia od natury, czy te wyrazy uspo-

sobie, nastrojów samego malarza, wypowiedziane zapomoc

malarstwa, w kadym razie jest w nich duo prawdy. Motyw

prosty redukuje si do kilku tonów, adnej komplikacyi, uka-

dania, adnej roboty refleksyjnej, adnej techniki — nic, tylko

pewna chwila ycia.

W stosunku do naszej wystawy, s to rzeczy bardzo

nowe. Nie maj one nic wspólnego z t caa., na sprzeda,

„na zakup" robion tandet, która swymi koniczkami, <pejzay-

uami, kawaeczkami, obrazeczkami zapycha wystaw i cieszy si

powodzeniem u mioników i znawców... Chemoskiego

obrazy s — jak mówi w Monachium — unverkauflich. Ju
to samo w naszych stosunkach staje si pewn zalet. Nie

staraj si one podoba temu przecitnemu, najpytszemu sma-

kov. i. który paci i na który, bd co bd, wszyscy prawie

twórcy maj zwyczaj oglda si. S to obrazy, które nie

mog nigdy podoba si przecitnemu filistrowi, szukajcemu

miego, z anegdotka, z tak zwan treci, obrazeczka.

Jeeli do tych obrazów zastosujemy jedyn pewn miar

sdu, to jest porównamy je z natur, — znajdzie si w nich

kilka cikich przeciw niej grzechów: jeeli w obrazie jest

cztery, pi tonów zasadniczych, a jeden z nich jest faszywy

w stosunku do reszty, to z punktu krytyki cisej jest to

wielka, okropna wada, która rujnuje ca logik obrazu, która

umys wraliwy na harmoni barw moe oburza w najwy-

szym stopniu.

Sdzc po surowoci, z jak sdziowie komitetu kazali

Chemoskiemu szuka przytuku u p. Krywulta, mona si

byo spodziewa, e wystaw Towarzystwa zapeniaj same

doskonaoci — obrazy, których ksztat, barwa,
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wiatocie s matematyk, aa której zb krytyka nic nie

uchwyci.

Idziemy aa t wystaw.

Na progu wita aas pana Tomkowicza ..Szalona" czy

„Obkana". — Rysunek, kolor, kompozycya, wiatocie,

wszystko — w oajgorszym gatunku. Rzecz pracowita, bez

adnego dodatniego rezultatu — nieudolno, oto czem jest ten

obraz.

Dalej olbrzymi obraz p. Kurelli, Chrystus bogosawicy

'. jest chyba dlatego tak wielki, eby bdy rysunku

byy dla najtpszych nawet obserwatorów natury, jasnymi

jak soce. Obraz ten stoi poza minimum wymaga Filialnych

kocióków. Wszystkie twarze, szaty, kolumny, oboki s wy-

krojone ze szmat kolorowych papierów, przyklejonych na

pask do powierzchni pótna. Niema w tym obrazie wcale

wiata. Zajmuje on ca prawie cian wystawy; sam bdc
pi razy wikszym od wszystkich piciu obrazków Chemo-
skiego, ma w kadym calu wicej bdów, ni dziesi razy

wzite wszystkie najcisze grzechy Chemoskiego.

A moe p. Radziejowskiego podmazana bez koloru gowa

kobiety i strzpy farb, otarte o pótno, zatytuowane: -Przed

kaplica/ - — moe to jest lepsze?

P. Taliaskiego: Tatry z szarej weny, inkrustowanej

kawakami kredy: p. Gumiskiego rude drzewa, trawa, niebo,

ziemia, wszystko rude, z dodaniem jakiej maniery pejzaowej

z przed czterdziestu laty. I'. Kdzierskiego .vledziec na tro-

pie", nadzwyczajny szyk i eleganeya w ruszaniu pdzlem,

resztki maniery Brandta i jego motywów bez prawdy i na-

tury. P. Jasieskiego mizerna, manierk spreparowany zacho-

dzik soca, taki powszechny, z recepty ogólnie przyjtej

i przeznaczony ilu zakupu. V. Szpadkowskiego „Wyprawa po

lubczyk", romantyczne zachcenia licz adnego skutku. P. Andry-
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ehiewicza ..Mamusia-, rozpywajca si w berbarwnoci i bez-

foremnoci — przeznaczona do zakupu.

V. Biaeckiego pejza z rudych kaków (bez adnej

przesady /. niebem /. rozmazanych ótek od jaja. Zakupiony

de rozlosowania.

P. Kochanowskiego zachód soca z szarej maci. Obrazy

pp. Streita, Wdrychowskiego, Murzynowskiego; Millera „Mig-

non" brudna, zakupiona do rozlosowania.

P. Wankiego morze czy jezioro z blachy, niezdawanie

sprawy ani z wiata, ani z barwy — Kitschhild monachijski,

zakupieni/ d>> rozlosowania.

P. Gersona ludzie z rudymi cieniami, pyncy przez

jaki gszcz klejki i Wiosujcy rekami grubemi jak dobre

nogi; p. Alchimowicza strzpy Litwinów, unoszce do grobu

kawaek zielonej materyi. P. Merwarta Bachantka, majca

nieze piersi, w najfaszywszem otoczeniu jakiego mulino-

wego morza, w caoci konwencyonalna, jak ordynaryjna ety-

kieta z flaszki od perfum.

aden z tych obrazów nie moe roci pretensyi, eby
byl lepszym od robót Chemoskiego.

Jestem zdania, e ani p. Ryszkiewicza bardzo niedbale

rysowani huzarzy, ani p. [Jaszczyskiego róowa restauracya

kolumny Zygmunta, nie s wcale wicej warte od suchów

zajca Chemoskiego.

Ze zdziwieniem te widz mój obrazek „Zachód soca

9zpeccy ciany wystawy Towarzystwa. Przecie

cay skada si z niewielu zaledwie tonów, z których cz
^naczna jest faszywa. Jest on bardzo twardy, morze za

przypomina rozlan mietan. Krytyka jednogonie go po-

tpia — a jednak cieszy si takimi wzgldami komitetu, e
nawet dostaem na 60 midi zaliczki! Dlaczego? Czy moe
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mu Mitthid. jak mówi pewien handlarz obrazów w Mo-

nacliiuni ?

Sdz, ze przykadów tych dosy; nic niema przy-

krzejszego, jak pisa lub mówi z musu «> rzeczach, nad

którymi w zwykych warunkach nie zastanawia sit; duej
i gbiej.

Na caej wystawie niema ani jednej rzeczy, któraby

przewyszaa wartoci artystyczn którykolwiek z odrzuco-

nych obrazów Chemoskiego, a przynajmniej dwie trzecie wy-

stawy powinny wobec nich zajmowa przedpokoje!

Patrzc na to wszystko, trudno si doszuka motywów

sadu i logiki komitetowych znawców.

Nie odrzucono chyba tych obrazów dla treci, dla tych

zajcy i lelaków, bo gsi, pomimo tak zaniedbanej reputacyi,

znajduj si jednak na wystawie. Czyby gospodarze wy-

stawy chowali dla nich dotd wdziczno za to, e „ocaliy

Rzym przed Gallów zdrad?"

Pejzae z ludmi i bez, niebo, woda, drzewa, kamienie,

skay, mgy, chmury — wszystko, cay podrcznik do nauki

o rzeczach, znajduje si na wystawie, dlaczegó wic ten Che-

moski tak wstrtny?

Jest tam wszystko, od skoczonego i skoczenie ndznego

obrazu, do ledwie podmazanych, wygldajcych jak bekota-

nie niemowlt obrazeczków — wszystkie grzechy przeciw

prawdziwoci ksztatu, harmonii barw, logice wiatocienia, —
wszystko to komitet przyjmuje na swoje sumienie — je-

dnemu Chemoskiemu nie moe darowa paru faszywych

tonów

!

A jednak nie przyjeda on z Wietlanki i niczem nie

zasuy na ten kordon zdrowia, którym otoczya si wy-

stawa Towarzystwa zachty sztuk piknych. Czyby komitet

chcia tym Bposobem da do zrozumienia, e to, co womo
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nam, miejscowym niedogom, — tego nie mona darowa

ludziom, wracajcym z Parya? Zdaje sie, e jedynym powo-

dem nieprzyjcia obrazów tych na wystaw Towarzystwa

jest to, e kade mode i nowe pokolenie, w stosunku do

swoich poprzedników, krzepnie w kocu i kostnieje w mi-

ych i ciasnych formukach i nie jest w stanie cakiem zro-

zumie i oceni rzeczy dla siebie nowych.

.lak nasi poprzednicy mieli swój typ obrazów: z boha-

terem porodku, z baldachimem, podpit firank i kolumn,

z ^obleniem zamkuu , koniecznie ..//>' Pomorzu", tak samo dzi-

siejsi znawcy, zasiadajcy w komitecie, maj ju pewien sza-

blon tego, co uwaaj za obraz — szablon, do utworzenia

którego w znacznej czci przyczyniy si obrazy dawniejsze

tego samego Chemoskiego.

W ramach tego szablonu dzisiejsze jego roboty nie

mieszcz si. Przedstawiaj one natur z tej strony, z której

znawcy komitetu nie widzieli jej nigdy. Swoj prostot, bra-

kiem szyku w technice, brakiem anegdoty w treci, wogóe

wszystkiem róni si tak dalece od wszystkiego, co jest na

wystawie i co si u nas oddawna produkuje, i monaby

si nawet byo nie dziwi postpieniu komitetu, gdyby nie

nasuwao si przy tern pytanie: coby si stao ze sztuk, tak

uprzejmie zachcan do odnawiania si, eby nie znajdowaa

ona przytuku u p. Krywulta ?

Nie wiem, co myla komitet, pokazujc drzwi Che-

moskiemu; to pewna, e nie mnie jednemu to mylenie nie

podobao si. Euryer codzienny i Kraj zwróciy, w agodniej-

szej formie, jednak zwróciy uwag na ten sposób sdzenia

sztuki.

Zastrzegam si, i nie przypuszczam adnych osobi-

stych tego postpienia pobudek. Fakt, e niedawno znaj-
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ioway sit; na wystawie dwa inne obrazy Chemoskiego,

wiadczy, i aie chodzi tu o osob malarza, tylko o jego

sztuk.

Bd c<» bd, jeeli komitet wytrwa na tej drodze, to

oiedugo prawdziwym zaszczytem stanie si: by wyrzit

irzyatwa zachty sztuk piknych.
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Obraz Broika.

W miastach, w których mieszka duo malarzy, wytwarza

si specyalny przemys, zaspakajajcy ici potrzeby. Fabry-

kanci pócien, pdzli i farb; krawcy szyjcy kostyuniy, han-

dlarz? staroytnoci i pewna cz ludnoci, wynajmujca po-

wierzchni swego ciaa na godziny — modele.

W Monachium np. zrana przy wejciu do akademii stoj

cae szeregi mczyzn, kobiet i dzieci, — wystawionych tu,

jak towar na targu.

Do pracowni pukaj cigle najrónorodniejsze figury —

chodzce manekiny z wiecznem pytaniem: Brauchen se hein

Modeli?

Mona midzy niemi znale wszystkie odcienie wieku,

charakterów, typów i wszelkich warstw spoecznych. Od dzie-

cka przy piersi, — do starca ze zgitemi kolanami i gow
trzsc si jak na sprynie.

Oto wchodzi czowiek, dla którego chroniczny katar

kiszek sta si skarbem: pozuje do ascetów, nieszczli-

8CTUKA I KSmKi. 27
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wych bohaterów dramatycznych obrazów i redniowiecznych

uczonych.

Oto staruszek /. ogromn siw czupryn i rozwian

brod, — to pracowniany Bóg Ojciec lub legendowy Ahas-

werus; a oto wchodzi bachantka i rekomenduje si, rozpinajc

stanik. Tu znów matka przynosi mae dziecko, które ju wiele

razy pozowao jako niemowl Jezus; a oto tusty, jowialny

i czerwony jegomo, specyalno: Mnich przy kuflu.

Temu tylko te muskuy si kurcz, którymi si miech

wyraa: tamten wyglda jak maska rozpaczy z muzeum figur

woskowych, — wszystko po ">i» fenigów za godzin i dzie-

si minut odpoczynku miedzy jedn i drug.

Niektórzy z nich obsugujc po kilka pokole malarzy,

umiej przedstawia wiele szematycznych, ordynarnych, banal-

nych wyrazów uczucia, bd zapomoc mimiki, bd ruchów.

Jak na manekinie rozwieszona draperya, martwymi,

Bztywymi fadami zabija ruch figury, — tak minie twarzy

takiego ywego manekinu, godzinami caemi pozostaj w jedna-

kowem napreniu i daj taki martwy, przecituy typ mie-

chu czy smutku, pomieszanego z nud i apaty.

Wyraz twarzy czowieka poruszonego rzeczywistemi

uczuciami, jest wynikiem kombinacji najrozmaitszych linij,

wicych si z sob loicznie i modyfikowanych indywidual-

nemi, staemi cechami typu.

Model pozujcy mieje si ustami, a ma senne osu-

piae oczy, marszczy brwi gniewnie, a tymczasem przeyka

lin, mylc o kuflu piwa; spuszcza skromnie oczy, a twarz

mu si mieni przepywajcym rumiecem i nozdrza si roz-

dymaj namitnie.

Model tym sposobem, jeeli oddaje pewne, nawet wiel-

kie usugi malarzowi, jest te jego najniebezpieczniejszym

wrogiem.
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Malarz francuski Geróme mówi komu: „Trzeba mie

tyle talentu, eby malujc z modelu, nie popsu tego, co si

wie z obserwacyi ycia".

Kaulbacli wymiewajc Pilloti'ego, wyrysowa natchnie-

nie, pukajce do jego pracowni, któremu Pilloti odpowiada:

Przepraszam, nie mog przyj, mam modela.

Obraz Brozika jest wanie zgromadzeniem takich mo-

deli, — szablonowych wyrazów, doprowadzonych do kraców

banalnoci.

Waciwie s tu dwie twarze, na których maluje si

pewne uczucie: biskupa czytajcego wyrok i Hussa. Obiedwie

razem z ruchami rk przedstawiaj najogólniej, najbanalniej

wyraony pewien stan psychiczny.

Kto wznosi w gór twarz i oczy, temu si usta same

otwieraj — na to nie potrzeba szczególnego talentu ze strony

malarza. Kady model to potrafi, — jak potrafi pooy
rk na piersi tak martwo, formalnie, jak to wanie czyni

IIuss w obrazie Brozika Figury takie spotykaj si tuzinami

we wszystkich obrazach, przedstawiajcych ,, dramata dzie-

jowe-.

Wycignita rka, dua kropka wiata w oku, otwarte

usta i sztywna postaw — oto biskup, który gra swoj rol

jak aktor bez talentu, przedrzeniajcy ruchy przez kogo in-

nego oryginalnie pomylane.

Reszta figur, s to modele, znudzone staniem w pra-

cowni, opierajce si sennoci i nie biorce adnego udziau

w rozgrywajcym si przed ich oczami dramacie.

Czy to bdzie cesarz Zygmunt podobny do dzwonko-

wego króla; czy dwaj Czechowie w prawym rogu obrazu;

czy otaczajcy tron praaci i kardynaowie, — wszystko to s
pewne typy, — typy, które z atwoci si znajduje midzy

modelami, nad którymi jednak talent Brozika nie moe za-

27*
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panowa: nie jest w stanie z martwej maski ich twarzy wy-

doby wyrazu.

S to ludzie pozujcy u fotografa — sztywni, przyszrn-

Im. w ani do elaznych podpórek.

Typ, wyraz, ruch, jest to strona formy w obrazie, —
strona rysunkowa. Rysunek Broika nietylko nie nadaje si

do wyraenia jakich subtelniejszyeh wyrazów uczucia, — ale

nawet tam, gdzie chodzi o proste zachowanie ksztatu gowy,

rki, nogi lub bryy ciaa, przedstawia race bdy.

To, co nazywamy hmtwn. m, jest okreleniem zewntrz-

nych ksztatów kadego przedmiotu. Kontur jako linia nie

istnieje w naturze wcale, — przedmioty odgraniczaj si kra-

cami paszczyzn wietlnych i kolorowych, tak te maluje Bro-

ik i to jest zalet jego obrazu. Z drugiej strony, rozkad

wiata na samym przedmiocie wskazuje wzajemne pochylenie

rozmaitych paszczyzn, — kty, pod którymi one si przeci-

naj.: icli mniejsze lub wiksze oddalenie od oka patrzcego

i róda wiata. To ustosunkowanie wiate i cieniów, odpo-

wiada te krzywiznom zewntrznego konturu.

Tak jest w naturze, — tak powinno by w obrazie, —
lecz na nieszczcie tak nie jest.

Dosy jest spojrze na twarz Ilussa, która jest jednym

z gównych przedmiotów w obrazie, eby si przekona, jak

niedonie Broik wada form. Czoo ma zaledwie najele-

mentarniejsze ksztaty — jest to takie formalne czoo, mogo

by takie lub inne, nicby charakter twarzy na tem nie straci.

Nos narysowany lini prost, martw, bez adnego wgicia

na zaomach koci, z ogromnym czarnem nozdrzem wmaza

nem u spodu, nie odpowiada wcale chudoci i bladoci caej

twarzy. Iluss jest to po prostu ów model chory na katar ki-

szek — model skopiowany bez adnej finezyi, lub te pa-
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miciowa robota malarza, pozbawionego wyobrani i obser-

w.icyi.

Rce w caym obrazie s tak ogólnie i koszlawo ryso-

wane, e zaledwie trzymaj, si we waciwych rkom kszta-

tach. Nigdzie w palcach nie czu koci, a ju rce Czecha,

trzymajcego motek, po prostu maj chorobliwe obrzknicie

stawi) w.

Modelaeya przedmiotów przedstawia wiksze jeszcze bdy
ksztatów, ni kontur zewntrzny. Twarze i figury Broika

zwrócone troch innym profilem do widza, przybrayby w nie-

których razach cakiem potworne ksztaty. Dzieje si to wsku-

tek nieumiejtnego rozkadu wiata. Taki np. biskup ma na

caej twarzy i ornacie a do dou jednakowo silne wiato,

jak eby to bya jedna paszczyzna, na któr promienie

wietlne padaj pod tym samym ktem. Rozkad wiata na

jasnej stronie twarzy nie odpowiada zupenie zewntrznemu

konturowi policzka narysowanego cieniem.

Twarze figur drugiego planu s tylko czarno- cielistemi

plamami.

Wspóln cech figur Broika s nadzwyczajnej wiel-

koci nosy, apatya, flegmatyczno i nieruchomo.

Niema tu dwóch bodaj, odmiennych temperamentów,

dwóch charakterów, któreby w róny sposób odczuway wra-

enie chwili. We wszystkich figurach jest jeden i ten sam

senny czowiek, inaczej tylko ubrany i. troch zmieniony

w typie.

Tylko w ciemnej gbi par karykaturalnych twarzy

wykrzywia si, ale bez adnego wpywu na wyraz obrazu. —
gdy zaledwie je wida.

Ta czarna gb", ze wieccemi na niej szecioma czy

wicej figurami pierwszego planu, jest te takim banalnym.



390 PRZEGLD A i: i Y-l M /NV.

najatwiejszym i zuytym sposobem wydobycia przestrzeni

z paszczyzny pótna.

.leeli si cae to obrazu zasmaruje brunatno- zielonym

ciepym tonem, w którym ri zredukuje do zera wszystkie

odcienie barw lokalnych, waciwych kadej rzeczy, jeeli na

tem tle pooy si kilka jasnych kolorowych plam w tonie

zimnym, jako repoussoir, obraz bdzie si zagbia.

Malarz uywajcy tego receptowego rodka, uatwia 90

bie, w sposób niezwyky, wymodelowanie obrazu, — obnia-

jc jednak jego warto w tym samym stosunku. eby Broik

chcia wszystkie figury pierwszego i drugiego planu wymode-

lowa, t. j. owietli i ukolorowa, jak tego wymaga prawda,

miaby do zwalczenia olbrzymie trudnoci; uniknwszy ich,

sprowadzi wiatocie i modelacy swego obrazu do takiego

samego komunau, jakim jest jego charakterystyka.

Pewna jednolito tonu w tym obrazie nie wynika

z utrzymania waciwego natenia barw lokalnych i zharmo-

nizowania ich do tonu wiata, tylko jest rozprowadzeniem

barw waciwych kadej rzeczy w przyprawie szarej, Bpo-

wiaej, z opuszczeniem pótonów i kolorów porednich, dope-

niajcych barwy czyste. Wszystkie subtelniejsze odcienie barw

s niedostpne dla oka Broika. Wikszo biaych przedmio-

tów nie róni si wcale tonem midzy sob. Wosy biskupa

i wyrok, który trzyma w rku, karty ksiki, wszystko ma

ten tpy kolor wapna, rzuconego przypadkiem na obraz.

Ukad obrazo przypomina redniowieczne nagrobki i por-

trety familijne.

.lak w tamtych na rodku siedzi wity patron rodziny,

tak tutaj, en face do widza siedzi cesarz Zygmunt; za inne

figury zwrócone z dwóch stron profilami do niego, jak po

dobne s do dwócli symetrycznych szeregów pobonych •

ków rodziny portretowanej. Jest to ukad tak prosty, tak
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inao obmylany, tak nieskomplikowany a zarazem tak kon-

wencyonalny. e dzi unikaj go nawet reyserzy teatrów,

jak wiadomo najmniej stosujcy si do naturalnego grupowa-

nia si ludzi.

Za dwaj Czechowie s le wytresowanymi koraparsami

z chórów, którzy ubrani w pikne bostyumy, zbliaj si do

brzegu sceny i patrzc w oczy widzom, staraj si zwróci

uwag na siebie, ze szkod gównych aktorów.

Uderzajcem jest w tym obrazie, e wszystkie prawie

figury ubrane s jak dziady, — w strzpy starych, wysza-

rzanych i spowiaych materyj. Czyby Broikowi si zda-

wao, e czowiek staroytny, ju tern samem ma by zje-

dzony od moli i zbutwiay od wilgoci, nawet wtedy, kiedy

go do ycia wskrzesza sztuka?

Streszczajc wszystkie szczegóowe uwagi nad tym obra-

zem, mona przyj do przekonania, i jest on banalnem ze-

stawieniem rodków malarskich, nie wzitych bezporednio,

samodzielnie z natury, lub te wynalezionych prac wasnego

umysu, tylko skorzystaniem z cudzego dowiadczenia i po-

mysowoci — z obrazów innych malarzy.

Tak si dzieje zawsze, ile razy artysta nie ma indywi-

dualnego temperamentu, wymagajcego sobie waciwych, szcze-

gólnych form do przejawienia si.

Broik w pocztkach swojej karyery naladowa Ma-

tejk, nastpnie Makarta, dzi przysza kolej na Munkaczego.

Oryginalny i samodzielny talent silc si na wydobycie

z paszczyzny pótna tego, co mu pozwala widzie w naturze

jego temperament, jego oko, lub tego, co wytwarza w umyle

wyobrania, — zdobywa jako produkt uboczny pewien spo-

sób nakadania farb, pewien sposób modelowania, pewn ma-

nier nawet w pocigniciu pdzla.

Mierno yjca kompilacy. wanie ten produkt ubo-
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csny bierze za istot malarstwa, i o tyle wyta swoje zdol-

noci, o ile tego potrzeba dla docignicia si do powierzcho-

wnego charakteru BwegO wzoru.

Munkaezy okadajc strzpiastemi plamami swoje barwy,

wiata, zawsze prawic dochodzi do zrobienia bryy, do wy-

dobycia plastyki i wyraenia pewnych uczu, jak równie do

wywoania pewnego wra/.cni.i caoci obrazu.

Naladujcy go Broik , skoro doszed do zrobienia

strzpiastej, w szerokich paskich fadach zmitej draperyi, —
jest zadowolony, tak samo, jak si zadawalnia uoeniem

z plamek kolorowych twarzy, nie pytajc czy ona jest dobrze

wymodelowan i yw. Takim jest obraz Broika pod wzgl-

dem malarskim, artystycznym.

Czy i jakie moe robi wraenie na widzu? Jest to

najdelikatniejsza materya, przy ocenieniu dziea sztuki i naj-

trudniejsza do sformuowania.

Wraenie jest rezultatem wzajemnego oddziaywania

dwóch si: zjawiska podraniajcego umys i wraliwoci, zdol-

noci, odczuwania tego ostatniego. Wszystko te, co si mówi

o wraeniach, które dane dzieo sztuki wywouje, jest zwykle

tak wbjekbyumem, e nie moe by brane za miar wartoci

artystycznej. I tu jednak dadz si wyprowadzi pewne za-

sady ogólne, mogce suy za podstaw wyjanienia tej sub-

telnej kwestyi.

Kto bywa w teatrze, ten wie, e im mniej jest pu-

bliczno wyksztacon artystycznie, tern atwiej daje si wzru-

szy i porwa sytnacyi widzianej na scenie.

Widz obeznany ze n dkami i rodeczkami scenicznymi,

nie bdzie paka, widzc jak czarno ubrany bohater, dziko

zawracajc oczami i ryczc, przebija si blaszanym sztyletem.

Tak jest i z innemi sztukami.

Kiedy jednych rozrzewnia do ez muzyka pani Ba la
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rzewskiej, — dla innych niezawsze Chopin wystarcza; kiedy

jednych symfonia Beethorena usypia, innych wprowadza w sza

zachwytu.

Z obrazami dzieje si podobnie, i prawdziwym tryum-

fem malarza moe by tylko wraenie wywoane w widzu

najbardziej draliwym na malarsk stron jego obrazu.

S obrazy wobec których nie przychodzi wcale na myl,

ani jak to jest malowane, ani czem to zrobione; obrazy, przed

którymi stojc, dostaje si dreszczu zgrozy lub wraenia roz-

koszy, — obrazów takich jest mao na wiecie, a Huss Bro-

ika do ich listy nie naley.

Malarz nie ma rodków wypowiedzenia, kto i dlaczego

cierpi w jego obrazie, ale ma rodki wywoania caem swojem

dzieem takiego lub owego uczucia w widzu.

Jeeli mu chodzi o to wraenie, moe do swoich obra-

zów wprowadza jakie chce pierwiastki; fantastyczne czy realne,

jest to jego rzecz, byleby widz od obrazu, w którym idzie

o ycie i mier, odchodzi z przygnbieniem i rozpacz

w sercu.

Od obrazu Broika odchodzi si ze wspomnieniem dwóch

kolorowo ubranych, olbrzymich drabów, którzy w dodatku

sabo stoj na swoich niezgrabnych nogach. Porównywano

Matejk z Broikiem: jeeli pierwszego susznie nazwa Wolff

^genialnym barbarzyc") to Broik jest cywilizowany na naj-

nowszy sposób, jest '"> courant, najmodniejszych rzeczy w ma-

larstwie — lecz niestety, nie mona go nazwa genialnym.

Pozostaje jeszcze jedna strona obrazu — jego hirto-

ryczno.

Strona ta nie ma nic wspólnego ze sztuk, podlega

wic kompetencyi archeologów i historyków, którzy powinni

zdecydowa o ile akcesorya uyte przez Broika, odpowiadaj

epoce, któr obraz jego ma przedstawia; jak równie, o ile
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figury noszce w obrazie historyczne nazwiska, podobne s
dn swoich rzeczywistych, dawno zmarych modeli. Ja nie mani

nic w tej kwestyi do powiedzenia.

II.

Obraz Munkaczego.

Temat obrazu Munkaczego jest jednym z tych, które

wywouj najbardziej sprzeczne sdy o jego pojciu przez

malarza.

.lak sama idea chrzecijaska przechodzc przez tyle

wieków, obejmujc tyle narodów, kojarzc si z tylu obcymi

jej w pocztku pierwiastkami, przeradzaa si i bywaa poj-

mowana w najrozmaitszy sposób, — podobnie posta Chry-

stusa przejawia si w sztuce pod form rónych i czsto ca-

kiem sprzecznych charakterów.

Zaczwszy od chwili, kiedy wyraa j tylko jaki

znak — symbol, lub kiedy chciano w Chrystusie widzie

_najbrzydsze z dzieci czowieczych" — od katakumb do Mun-

kaczego, wszystkie doby cywilizacyi chrzecijaskiej wypisay

si w tej postaci.

Zimne i sztywne mozaiki bizantyjskie ustpiy miejsca

rzewnoci i przeczuleniu rednich wieków, których sztuka silia

si na wyraenie w caej okropnoci cierpie fizyczny cli lub

rozkoszy materyalnej, zmysowej w wiecie bogosawionym.

Zbitego i umczonego Chrystusa rednich wieków, Odro-

dtenie obleko w cay przepych pikna wskrzeszonej sztuki

greckiej.

Skatowany, okryty sicami i ranami, wycieczony, uka-

za si teraz w chwale: spowity w bogactwo klasycznych

draperyj, otoczony blaskami, unosi si on na obokach i . 1 1

>
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bez adnego wysiku robi ciula ze spokojem i pewnoci

swej siy i wyszoci.

Ten biedny Chrystus rednich wieków, który we Wo-
szech XVI stulecia staje si pogaskim Jowiszem lub wielkim

panem, jak w obrazach Veronesa, w Holandyi po prostu tyje

i wystpuje u Rubensa oblany tuszczem, obnoszc midzy

nimfami i sylenami swoje lnice i upasione ciao.

Zopf, który zrobi ze wszystkich witych jakich za-

lotnych baletników, przedrzeniajcych wdzik umiechów Cor-

regia — nie inaczej te przedstawia Chrystusa.

Lecz nietylko ogólny duch kadej historycznej epoki

wpywa na róne pojmowanie postaci Chrystusa, — kady

naród wkada w ni jeszcze swoje odrbne cechy, przystoso-

wywa j do swego temperamentu i stanu umysowego, a dalej

kady artysta indywidualizowa j po swojemu, z chwil,

kiedy si wyzwolia z pt symbolów, kocielnego kanonu

i rytuau.

Na ogólnem tle Odrodzenia, od Leonarda da Vinci do

Luca Giordano, przez dwa wieki wszysc3% tak liczni, wielcy

artyci nadawali postaci Chrystusa, swoje szczególne znamiona.

Bierny mczennik redniowiecznej sztuki, jak mao od-

powiada potnemu Rogu Michaa- Anioa, atlecie, który nawet

z twarzy nie jest nic podobny do powszechnie przyjtego

typu. Rzewny Chrystus Murilla nic nie ma wspólnego z rea-

lizmem Ribeiry lub Caravagia. Spokojny, marzycielsko zachwy-

cony modzieniec Rafaela, jake daleko stoi od myliciela

i upartego wyznawcy idei z obrazu Munkaczego.

Gdyby obrazy i posgi byy dokumentami z ycia Chry-

stusa, dowiodyby:

„ ... e nie jest on tylko robaków

Bogiem, i tego stworzenia co peza.

On lubi huczny lot olbrzymich ptaków,
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A rozhukanych koni on nie kieza — —
On, piórem /. ognia je8l dumnych szyszak.!w —
Wielki czyn czciej go abaga, ni za
Próna Btracona, przed kocioa progiem".

Sowem, od pierwszego pojawienia si w sztuce a do

dni naszych, ycie Chrystusa, tak dobrze, jak kady inny

/• nmt. jakkolwiek byo pobudk artystycznej twórczoci, nie

wpywao samo przez si na charakter dzie sztuki.

Drugi wniosek, który si sam narzuca jest: i >ri>|e

rozumujc, nie mona powiedzie, który czas lub jaki artysta

najwiaciwiej Chrystusa poj i przedstawi. Moemy co naj-

wyej stwierdzi ca rónorodno poj tego przedmiotu, sili

si na ich okrelenie i wykazanie przyczyn takiego lub owego

pojmowania, — lecz dopóki pewna cz ludzkoci bdzie

czu i myle na wspomnienie tego imienia, nikt nie moe
twierdzi, e ostatnie sowo jest lub byo w tym kierunku

wypowiedziane.

Przez ile transfiguracyj przeszli bogowie Grecyi nim

si stali tematem operetki Offenbacha!

Munkaczy tak dobrze jak Giotto lub Rafael, Murillo

czy Kembrandt, wyraa tylko pojcia swego czasu, a nade-

wszystko swoje — swoj indywidualno.

Obrazy, których temata ilustruj wierzenia religijne,

wywouj zawsze pytanie: czy przedstawiaj rzeczywicie:

boskoe, nadziemskoó, nadzmysowo — pytanie to wydaje si

wogóle ludziom tak prostem, e si rozstrzyga bez wielkich

wysików umysu. Zarzut braku boskoci — lub te pochway

podkrelajce obecno tego pierwiastku, s zwykle wyga-

szane bez adnych motywów i dowodów.

Rzadko jednak przychodzi na myl pytanie: jakie, rodki

posiada sztuka na wyraenie tego pierwiastku i czy wogóle
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ludzki umys jest w stanie pojmowa co, co nie jest ludzkie,

lub nie ley w granicach poznania przy pomocy tych rod-

ków, jakimi zwykle poznajemy wiat zewntrzny.

Otó bogowie wszystkich czasów i wszelkich religij,

zawsze s obdarzeni waciwociami psychicznemi podobnemi

do ludzkich; dziaaj te pod wpywem uczu, które koacz

si w piersiach kadego czowieka. Jeeli w czem ley ró-

nica, to tylko w sile — w zakresie dziaania i jego skutków.

Lecz jeeli jeszcze bezprzedmiotowe pojcie bóstwa moe si

sili na cakowite oderwanie si od wiata zmysowego, to

z chwil kiedy bóstwo staje si czem, form, ciaem, a w szcze-

gólnoci przedmiotem artystycznej twórczoci w sztuce plasty-

cznej, nie moe przedstawi si inaczej, jak w ksztatach wzi-

tych ze wiata rzeczywistego, przedstawionych tak, jak s —
albo spotwornianych pod wpywem fantazyi. Có mówi o Bogu

chrzecijan, który zosta czowiekiem, który chcia przej

przez wszystkie ludzkie cierpienia i odczu je naprawd jak

czowiek!

A skoro y, czu i cierpia po ludzku, twarz jego mu-

siaa wyraa te uczucia, które wogóle twarz czowieka wy-

raa jest w stanie.

aden te malarz czy rzebiarz nie jest absolutnie w mo-
noci wrydobycia z ludzkiej twarzy innych nad ludzkie wyrazów.

Czy zym, czy dobrym uczuciom, czy nizkim lub szczytnym

mylom bd one odpowiada, zawsze tylko w granicach ró-

nych skurczów mini twarzowych, mog si zmienia i prze

jawia.

Przejrzawszy zreszt ca spucizn sztuki z czasów naj-

wikszej nawet religijnoci, nie znajdziemy w niej ani j>din<j<,

wyrazu, któryby nie by ludzkim i nie odpowiada uczuciom

lub stanom psychicznym, które znamy, które odczuwa mo-
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erny, jak moemy je nazwa sowami dla wszystkich zrozu*

miaemi.

Jeeli to, co wyej powiedziaem, jest prawda, nie na-

ley wprowadza do krytyki obrazo Munkaczego tej kwestyi,

jako miary rozstrzygajcej o jego wartoci, jak nie naley

wogóle czem ciemnem, nieznanem i nieokrelonem chcie wy-

tumaczy, objani i okreli cokolwiekbd na wiecie.

Czowiek, który dzi jeszcze naprawd wierzy, w któ-

rym wiara wywouje przedmiotowe widzenia, moe wzgldnie

do twoich poj powiedzie: -to nie jest Chrystus^, lecz tak

dobrze powane traktaty o „boskoci", jak i zoliwe uwagi,

które mógby rozbroi nimbu* czstochowskiego obrazka, s
czcz gadanin umysów niekrytycznych, nie zdajcych sobie

sprawy ze rodków sztuki malarskiej.

Nie wiemy, co myli oskarony w biaej szacie, ale

wiemy, e myli i czuje. Jakkolwiek jest jego idea, obecno
jej wida w tern czole mylcem, jak wida w niem energi,

upór, si charakteru, która si nie cofnie przed adna, grob.

Niema w tej twarzy ani zoci ani gniewu, owszem, usta wy-

raaj wielk agodno; dobrotliwy umiech nawet w tej tra-

gicznej chwili z nich cakiem nie zgin.

Cokolwiekbd mona powiedzie o takiem pojciu po-

staci Chrystusa — jest to Chrystus nowy — Chrystus, który

myli i ma samowiedz swoich czynów.

Nie mona da od malarstwa, eby w tym jednym

momencie ycia, który ono moe przedstawi, wyraao cay

cig myli, zdarze, które si dziay i wypadków, które, przyj

maja. Jeeli malarz przedstawi charakter czowieka i jego sto-

sunek do innych ludzi, zrobi ju bardzo wiele przy ubogich

rodkach swojej sztuki, rodkami tymi s wyrazy 'warzy —
charaktery, typy — na tych te motywach, wyzyskanych
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w sposób niezwyky, opiera si strona yciowa obrazu Mun-

kaczego.

Obok Chrystusa tum, którego gupot wyraa wrzeszczcy

yd, /. twarz napitnowan ciasnot inteligencyi, — wrzask

ten na tle spokojnej i powanej sceny nabiera szczególnej siy.

Dalej starszyzna powana, nadta albo zla i przewrotna, prze-

mawia do Piata skupionego w sobie, rozwaajcego — jego

szeroki kadub, gowa dua, wcinita w ramiona, may nos

kruczkowaty — robi wraenie jakiej zamylonej sowy.

Prawdziwemi w tym obrazie s — sama scena, a na-

dewszystko wyrazy twarzy — charakterystyka.

Niema tu adnej banalnej, przecitnej fizyognomii po-

zujcych modeli. Charaktery i wyrazy s wynikiem bd
olbrzymiej intuicyi, bd gbokiej obserwacyi i wmydenia si

w sowa tekstu, który ilustruj. Lecz poza prawd sytuacyi

i wyrazów, obraz ten jest cakiem prawie konwencyonalny.

Konwencyonalny nie w tem znaczeniu, eby mia powtarza

cudze, utarte i spowszedniae formy, lecz w tem, e na wszyst-

kim ley pitno maniery Munkaczego. Te tak pene wyrazu

i ycia twarze, zdaj si unosi w powietrzu nad figurami

malowanemi pasko, zaledwie naszkicowanemi, trzymajcemi si

obrazu tylko prawd stosunku wielkich plam barw lokalnych.

Nad temi, tak wykwintnie malowanemi stopami, unosz

si fady manierycznych, zawsze jednakich draperyj, nazna-

czonych w wielkich paskich szmatach, jednakowo wyszarza-

rzanych, jakby wydobytych z szafy antykwaryusza.

Owietlenie obrazu, urzdzone na moliwie wyrane wy-

dobycie gównych bohaterów sceny, jest w racej sprzecznoci

z pejzaem, który wida po przez kolumny, i na którym ley

zupeny mrok wieczoru. Pejza ten zdaje si by raczej ka-

wakiem starego gobelinu wiszcego na cianie, ni czci
krajobrazu widzianego z wntrza.



400 PRZEGLD BTY8TY< WY.

Obraz Munkaczego jest malowany na wyraz, uczucie.

Caoci ycia nie przedstawia, jakkolwiek, wskutek konse-

kwentnie przeprowadzonego charakteru linij i modelacyj, moe
dla ludzi aieobserwujcych natury, lub nieznajcych caej

rónorodnoci manier malowania wydawa si prawdziwym.

Gdyby Mnnkaczy wprowadzi] do swego obrazu cay

realizm, jakiby przedstawiaa podobna Bcena \\ naturze; gdyby

usiowa wymodelowa kada, bry, kadej twarzy nada róna,,

jak to bywa w rzeczywistoci, barw; gdyby pamita, e lu-

dzie obnoszcy nagie rce w socu, nie mog mie tak bia-

ego ciaa — sowem, gdyby docign cay obraz do prawdzi-

woci wzrusze psychicznych, malujcych si na twarzach,

moeby i te twarze, które teraz tak dominuj i trzymaj si

na wierzchu, moeby wymagay silniejszego wydobycia, pod-

krelenia modelacyi, usprawiedliwienia rozkadu wiata.

Malarz, który wyrobi sobie bezwiednie jak manier

swoj, swój styl, lub z ca nawet samowiedz, pogodzi si

z manierycznem powtarzaniem ksztatów i barw zawsze tych

samych, ogromnie uatwia sobie robot; a jeeli zdoa jeszcze

t swoj manier narzuci gustowi publicznoci, moe tworzy

duo i atwo; lecz jego obrazy bd waciwie kopiami jednego

kapitalnego, typowego dziea, które w najszczliwszej chwili

ycia stworzy.

Mnnkaczy sic; powtarza. Par obrazów jego, które wi-

dziaem, maj te same cechy poowicznoci, zatrzymania sit;

w pó drogi, jakiego zadowolenia si jednym szczliwym

momentem i lekcewaenia reszty.

Do racych, potwornych bdów rysunkowych naley

lewe rami Piata — dwa razy szersze od prawego, jak i krót-

ko rki od barków do okcia. Rce wzniesione w gór;, jak

i rka onierza oparta na wóczni, modeluj si, lecz tylko

w poowie; wskutek braku pótonów zdaj si one rozkraja-
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neiui i przylepionemi do ciemnego ta obrazu. Wogóle o rao-

delacyi tego obrazu mona powiedzie: e jeeli w nim s
zuyte do ostatniej siy cienie, to niema na nim ostatnich

wiate.

Motyw koloru bardzo prosty w ciemniejszych plamach

wytrzymany konsekwentnie, w biaych razi przeczernieniem

cieniów. Cay obraz jest namalowany w tonie ciepym, bru-

natnym nawet. Wogóle Munkaczy mao akcentuje stosunek

zimnych i ciepych tonów w zabarwieniu wiate, refleksów

i cieniów.

Istotne, trwae zalety obrazu Munkaczego, które si

opr zmianie gustów i kierunków w sztuce, s zatem: wyrazy

twarzy i charakter figur, jakkolwiek bardzo ogólnie nazna-

czony. Poza tom wszystko trzeba przyj tylko z uwzgldnie-

niem, z uwag na to, e wszechstronno i zupena doskona-

o, s w sztuce zjawiskami bardzo rzadkiemi.

Rozmylaniu krytyków, którzy wystrzelali wszystkie

race entuzjazmu i zachwytu przy ..Husie-, polecam zestawie-

nie obrazu Broika i Munkaczego, i przypomnienie ferworu,

z jakim wtedy napadali na krytyk umieszczon w Wdrowcu:

III.

Piechowski, Matejko, Szymanowski.

„Lubo" istnienie malarstwa ..historycznego, rodzajowego

i portretowego" zostao w ostatnich czasach stwierdzone do-

kumentem drukowanym w dziennikach; „lubo" to stwierdze-

nie wyszo ze sfer najkompetentniejszych, gdy od samych

malarzy, powaam si trwa dalej w bdach mojej herezyi

i twierdzi'-: e podzia sztuki na rodzaj,, oparty na rónicy

tematów, jest z gruntu faszywym.

SZTUKA I KfirTYK*. 28
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Wedng teoryi dotychczas obowizujcej, midzy Gfrun-

walili ni Matejki a Oczepinami Piechowskiego ley zupena prze-

pa, dziki której obrazy te nale do dwóch rónych ro-

dziijóir malarstwa: historycznego i rodzajowego. Wedug mnie,

rónice midzy tymi obrazami le tylko w indywidualnych

cechach i sile talentu dwóch malarzy; poza tem s one naj-

zupeniej do siebie podobne, nale do jednego rodzaju — je-

dnego typu artystycznego.

Charakter Grunwaldu stanowi: natok nadzwyczaj cile

i drobiazgowo skoczonych szczegóów, z zupenem zatrace-

niem caoci obrazu; bdy perspektywy Unijnej i zupena

nieobecno logiki wiatocienia i harmonii barw, któr rozry-

waj plamy czystych kolorów lokalnych z jednakowo, bruna-

tno zabarwionymi cieniami. Poza tem nadzwyczajna charakte-

rystyka twarzy przedstawia istotn, wyjtkow zalet tego

obrazu.

Zupenie te same przymioty cechuj Oczepiny Piechow-

skiego, z t wszake rónic, e kiedy w obrazie Matejki,

wskutek rozmiarów, którym nie odpowiada technika, dosko-

nae szczegóy gin, jeeli si chce widzie cao, to w obra-

zie Piechowskiego, przy maych rozmiarach, ten sam sposób

malowania daje wraenie silniejsze, bardziej skoncentrowane,

pozwalajc odraza widzie i cao sceny i wszystkie intere-

sujce jej szczegóy.

Piechowski i Matejko maluj tak, jak eby midzy jakim

W wiekiem a nami nie leaa olbrzymia droga, któr sztuka

przesza, zdobywszy w tym rozwoju ogromny zasób dowiad-

czenia i wiedzy. Maluj oni, jak eby nie byo dotd na

wiecie ani dekoracyjnego malarstwa woskiego, które nau-

czyo, jak si maluje wielkie (rozmiarami) obrazy; lub jakby

dotd Holendrzy nie porobili swoich doskonaych obrazów

realistycznych.
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Z naiwnoci pierwotnych natur malarskich kopijuj

szczegóy, wyodrbniajc nadmiernie kad rzecz ; doprowa-

dzajc charakterystyk twarzy do drobiazgowoci przesadnej,

zgromadzajc wszystko na brzegu obrazu
,

pitrzc jedne

szczegóy nad drugimi, byleby tylko zmieci na jednem pó-

tnie to wszystko, co ich drobiazgowa obserwacya lub wyo-

brania zdoa zapamita lub w umyle wywoa. W jednym

i drugim obrazie wida, e talentem i indywidualnemi upodo-

baniami nie kieruje inteligentna rozwaga; wida, e ich twórcy

id za gosem indywidualnoci a do koca, bez wzgldu na

zasadnicze podstawy nietylko malarstwa, ale wogóle praw na-

tury. Matejko i Piechowski nic sobie nie robi z tego, e dwa

ciaa w jednym i tym samym czasie nie mog zajmowa

jednego miejsca. Widz oni w naturze: twarze, rce, kiecki,

zbroje, szyszaki i chusty; widz je jako osobne przedmioty,

z których kady istnieje odrbnie; ma swoje wiato, nieza-

lene od innych, znajdujcych si w tych samych waciwie

warunkach owietlenia. Std wynika ta doskonao, realizm

doprowadzony do zudzenia w szczegóach, a nieudolno i brak

prawdy w caoci.

eby Matejko namalowa cay obraz z tak prawda,

jak jest namalowana óta z czerwonem szata, lub nogi w stal

okute na pierwszym planie, obraz jego byby zwpenem a/rcy-

dzieem; eby Piechowski namalowa cao obrazu z tak ci-

soci, jak chustk i perkaliki na pierwszym planie, byoby

to skoczone i kapitalne dzieo. Tak, jak jest, w jednym

i drugim wypadku obrazom tym braknie wielu zasadniczych

i koniecznych stron malarstwa. Lecz zalety i wady ich s zu-

penie tej samej natury i pomimo tematów, rónych, nadaj im

znamienne cechy podobiestwa, modyfikowane, jak powiedzia-

em, do pewnego stopnia indywidualnemi rónicami.

Najprzód: Matejko ma wikszy talent — co wida

28*
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w w irks/rj doskonaoci rysunku, w wikszej sile przedsta-

\\ i. 'iiia tego CO maluje: a nastpnie, linia Matejki jest pokrzy-

wiona w drobne uki, kiedy u Piechowskiego amie si kan-

ciaste; indywidualne rónice maluj sic; te w rodzajn i sile

uczucia, które obydwa obrazy wyraaj i w tern zreszt, e
Piechowski mniej brunatn farba, zabarwia swoje cienie. Nie

mówi ju O rónicy wynikajcej z wikszej wprawy malo-

wania Matejko jest majstrem — Piechowski czeladnikiem,

lecz obydwaj robi jedna, robot. Nie znaczy to, eby Pie-

chowski mia naladowa Matejk. Nawet w granicach jednego

kierunku, jednego rodzaju malarstwa jest dosy miejsca na in-

dywidualne rónice. Piechowski nie naley do szkoy krakow-

skiej i maluje, siedzc gdzie w lasach mawskiego powiatu.

Matejko, tak samo, jak jego dotychczasowi krytycy, ma

jedno zudzenie co do swego talentu: i jemu si zdaje, i cala

nasza prasa ma go za malarza - filozofa, dla którego barwa

i forma s tylko rodkami od biedy, do wyraania gbokich

pogldów na dzieje narodu; hieroglifami, którymi wypisuj si

pojcia rozumowe. Jest to fasz zupeny.

Do spojrze na budow i wykonanie najlepszych jego

obrazów, by widzie, e Matejko jest malarzem momentów rzeczy-

wistego ycia, llistoryozofia ubrana w kurdybanowe buty,

w altembas i grodetur! Niema kwestyi, e z jego obrazów

mona wyprowadza ogólne pojcia o danym czasie, lecz tak

samo mona je wywodzi z rzeczywistego ycia. On nie wy-

powiada idei rodkami malarskimi, a jeeli stara si to uczy-

ni, to wprawdzie psuje obraz, lecz idea wcale przez to nie

zyskuje na jasnoci. Obrazy Matejki przedstawiaj epizody,

chwile pojedyncze i <» tyle s dobre, o ile poza to zaoenie

nie wychodz. Matejko jest, a przynajmniej by szczerym ma-

larzem, dla którego forma i barwa byy nietylko rodkami,

lecz i celem. Czy to bdzie natchniona twarz Skargi, czy
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odrapane drzwi w Rejtanie, wszdzie wida zaciek che/- wy-

woania, moliwie silnego wraenia rzeczywistego ycia z pasz-

czyzny pótna.

Kiedy Kaulbach drcym konturem wykrela w ideal-

nym gmachu, zgrupowanych w ornament ludzi rónych czasów,

t<> majc w pamici fikcyjny wiat sztuki, nie przychodzi na

myl pyta o logik tego obrazu, kiedy Matejko midzy ludzi

ywych, namalowanych pojedynczo do zudzenia realistycznie,

wprowadza nieboszczyków jak w Rejtanie, to widzimy wielki

talent, który nie ma samowiedzy swoich rodków. Matejko

jest potnym malarzem uczuciu — namitnoci, i ktokolwiek-

bd, — on sam, czy te jego otoczenie i gosy polskiej kry-

tyki pchaj go do filozofowania na pótnie, to prowadz jego

talent na niewaciwe drogi — do zguby. Dokd ju on za-

szed, wida w takim Chmielnickim. Wszystkie wady — adnej

prawie zalety Matejki w tern niema!

Indywidualnoci tak okrelone, tak zacienione, jak Ma-

tejko, tworz raz w yciu jedno typowe dzieo, — arcydzieo

swego talentu; wszystko co uczyni)7 przedtem i potem, moe
istnie lub zgin; nie podniesie to ani obniy ich wartoci

i znaczenia dla danego okresu sztuki.

Arcydzieem Matejki jest Kazanie Skargi — jak Michaa-

Anioa: Mojesz.

Wielki talent tak dalece napawa swoj osobistoci,

artystyczn atmosfer wspóczesnej mu epoki, tak dalece za-

barwia swemi upodobaniami smak otoczenia, e poza nim nie-

zdolne jest ono ani uszanowa, ani poj adnego innego

typu dzie sztuki.

„Dlaczegó malarstwo nie zstpio z tob do grobu!

Kiedy oczy zamkn, dla sztuki te wiato zagaso", — woa
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Yasari zrozpaczony mierci Rafaela. Na przeomie te kadej

zmiany wszelkich objawów spoecznego ycia, tak woaj hi

dzie. których uczucia i myli zrosy si z zamierajcym okre-

sem rozwoju.

Tymczasem ludzko yje dalej; przemijaj wspaniale

cywilizacje, gin pojedyncze narody i ludzie — lecz praca

i rozwój trwaj dalej, wydajc jeeli nie zawsze doskonalsze,

to przynajmniej coraz nowe dziea. I jeeli komu tak bardzo

chodzi o t trwao bytu ludzkoci, nie powinien nigdy roz-

pacza i bra zanikania pewnych form ycia, za zanikanie sa-

mego yciowego pierwiastku.

Estetyków te i krytyków nie powinno przeraa zja-

wiauie si nowych, odmiennych talentów, idcych na przeaj

upodobaniom chwili, lecz przeciwnie, powstanie ich powinno

* kadego, kogo dalszy rozwój i istnienie sztuki obchodzi.

Czy kto zaboconemi szkapami zajeda idealny zamek

_liist"iycznego u malarstwa, czy te na skrzydach zmylonego

wiata zleci midzy karczemn hoot „realizmu" — byleby

mia talent i byleby przynosi do sztuki co swego, odrbnego —
ma zupene prawo bytu. Dziea Rafaela i Rembrandta, Cour-

beta i Bócklina przedstawiaj tylko róne strony natury wi-

dziane poprzez rónice temperamentów i to jest wanie sztuk,

wedug susznego zdania Zoli. Wartociowe rónice tych dzie

zale od siy talentu ich twórców, i od tej chwili rozwoju

sztuki, w której zostay stworzone; gdy, jeeli nie codzie

rodz si geniusze, to jednak ogólny poziom sztuki cigle si

wznosi — jest ona coraz peniejsza — przedstawia natur

coraz wszechstronniej i szerzej.

Naturalnie mówi tu o sztukach naladowniczych, w któ-

rych pierwiastek prawdy jest zasada, i nie trata; / pamici

tych dzie z minionych epok sztuki, które, jak dotd, nie zo-
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stay przecignione, jakkolwiek nasz czas moe im przeciw-

stawi dziea równej wartoci, chocia odmiennego charakteru.

Nasze malarstwo nie jest jednolitem. Jest to jego szcze-

góln cech i jego zalet, e odrazu rozbio si na kilka bar-

dzo odmiennego typu kierunków, czyli, e odrazu znalazo si

kilka odrbnych indywidualnoci, posugujcych si mniej lub

wicej silnymi talentami.

Matejko, Grottger, Kossak, Gierymscy, Chemoski, Brandt,

Rodakowski, Siemiradzki, Gerson, — ile imion, tyle odrbnych

wiatów lub wiatków, a chocia pomidzy niektórymi z nich

zachodzi pewne pokrewiestwo, zwaszcza w pocztkach za-

wodu, jednak nie do tyla, eby zatrze silne porywy indywi-

dualizmu.

Ta rónorodno kierunków, nie dajca zapanowa

jednemu z talentów, nad caym obszarem artystycznej twór-

czoci i tym sposobem utrudni, a moe cakiem zdawi usi-

owania nowych talentów, moe zapewni naszej sztuce du-
szy okres rozwoju, jeeli naturalnie nowe talenta bd si

rodzi i jeeli materyalne warunki ycia nie bd, tak jak

dzi si dzieje, ka nieprzebitej czsto zapory icli rozwojowi.

Uartiste est mi soldat, qui de rangs d'une armie sort et

marche en avant — ou chef — ou deserteur, sowa s Musseta,

nieubaganego wroga wszelkiej szkolnej rutyny, wszelkiego

naladownictwa i sptania talentu w formuki smaku. Zdanie

to sdz, i jest suszne i dlatego te kade usiowanie toro-

wania nowej, swojej drogi w sztuce, przedstawia daleko wi-

cej interesu, ni nudne wleczenie si za ladami uznanych

talentów.

Za kadym prawie z wyej wymienionych naszych ma-

larzy, idzie mniejsza lub wiksza rzesza naladowców, rzesza

tem mniej przedstawiajca nadziei na przyszo, im pierwo-

wzór jej jest bardziej zmanierowany i jednostronny.
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Naladowa Mickiewicza jest prawie niemoliwem, jak

\\ i.la z próby Sowackiego w tym kierunku -- naladowa

Pola jest bardzo atwo. Pomimo to, w pierwszym wypadku

najbahszy rezultat jeszcze bdzie zawiera szczypt istotnej

wartoci, w drugim, w najlepszym nawet razie dostanie si

tylko nudne zmanierowanie — mamy.
Podobnie dzieje si z naszem malarstwem, — w pr-

dach przerzynajcych jego cao, mona odkry: w jednych

pierwiastki dalszego rozwoju i ycia, innymi znowu pyn
miazmata rozkadu, maniery naczelnych talentów.

Uczniowie krakowskiej szkoy w wikszej czci s tylko

nudnymi kompilatorami maniery Matejki, — Piechowski, przy

caem podobiestwie jest talentem szczerym i samodzielnym.

Pierwsi s wyuczeni na pami pewnych form, czsto cakiem

niewaciwych ich indywidualnoci, jeeli j wogóle maj, drugi

spotyka si przypadkowo na jednej drodze z Matejk, wsku-

tek jednorodnoci celów.

Jeden i drugi dy do jak najsilniejszego wyraenia

eJiarakteru indywidualnego pojedynczych /-zn-z// — czy to bdzie

twarz ludzka, czy prosty stoek.

Piechowskiego chopi, jako charakter i wyraz, nie maj
moe równych w naszem malarstwie, — natomiast cao obrazu

nie wytrzymuje krytyki.

Inaczej rzecz si ma w obrazie p. Szymanowskiego:

/ pierzenia.

Jego dziewczyny s typami bardziej przecitnymi, ogól-

nikowymi, za to jego obraz jest tak prawdziwy w zaoeniu

i tak blizki prawdy w wykonaniu, a przytem tak róny od

reszty obrazów na wystawie, i mona go zaliczy do tych

dzie malarstwa, które wskazuj na moliwo dalszego jego

u nas rozwijania si.

Malarz nietylko powinien umie malowa, ale przede-



PRZEGLD ARTYSTYCZNY. 409

wszystkieni umie patrze — patrze na natur i na swój

obraz.

Przecitny czowiek wodzi oczami, patrzc na przedmiot

lub zbiór przedmiotów i dlatego nie dostaje skoncentrowa-

nego, okrelonego wzrokowego wraenia. To, co pewna szkoa

estetyczna uwaa za idealizowanie natury, umylne opuszcza-

nie pewnych jej szczegóów dla uwydatnienia innych, jest wa-

runkiem równie artystycznym, jak i czysto materyalnym istnie-

nia obrazu.

Zatrzymanie wzroku na jednym punkcie, co jest wa-

runkiem perspektywicznej budowy obrazu, koncentruje na nim

ca uwag i z caej masy przedmiotów, ksztatów i barw,

wyosabnia cz zamknit ramami obrazu.

Otó na tym stopniu zdobytej wiedzy, na jakim dzi

stoi sztuka, mona tylko mozgldnia, lecz nigdy nie uznawa

przeoczenia powyszej zasady.

Z drugiej strony wielko obrazu wymaga za kadym
razem innego malowania, uycia innych technicznych rodków.

Tylko malarz, który obudwom tym warunkom czyni zado,

nie zaniedbujc przytem cisego przedstawienia czci obrazu,

moe robi dziea skoczenie dobre, przypuciwszy naturalnie,

e ma talent — bez którego nic z prawide i teoryi.

Obraz p. Szymanowskiego pierwszym dwom warunkom

odpowiada w bardzo wysokim stopniu.

Patrzc na jego dziewczyny niema si adnej wtpli-

woci, e one siedz w chaupie, e je otaczaj naprawd

okopcone ciany i owieca mae zbrudzone okienko. Obraz

w caoci jest traktowany jako jednolity przedmiot widziany

z oddalenia wymaganego przez zasady malarstwa. Jakkolwiek

krochmalone mulinowe fartuchy doskonale s naladowane

pod wzgldem wtku, nie wyrywaj si z masy obrazu jako

osobny, oderwany od caoci przedmiot. Podobnie jest z in-
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nemi skladowemi czciami. Nie widzi si tu osobno nogi,

chusty, twarzy, fartucha — widzi si odrom dwu dziewczyny

rozmawiajce pod oknem. Pan Szymanowski dobrze, po ma-

larski! obserwuje natur.

Z drugiej strony, technika zastosowana jest do wielkoci

obrazu, czyli do oddalenia, z którego na naley patrze.

Szkoda tylko, e p. Szymanowski wystawi swój obraz zma-

towanym, przez co sia jego barw i cieniów ogromnie traci

na wartoci.

Dziki temu zaniedbaniu na cieniach zagbie, ley jaka

mga czarna, która im odbiera waciw barw i si; twarzy

za dziewczyny w czerwonej chucie, od strony cienia mat

nadaje ton, który j wyrywa z waciwego planu. S to bdy
przypadkowe, nie stanowice o istotnej artystycznej wartoci,

lecz s w tyra obrazie i bdy zasadnicze. Raca szczegól-

niej jest rka, któr jedna z dziewczyn zasauia sobie usta.

Od pici do okcia rka jest cienk jak patyk i wymode-

lowan jak waek — nie skraca si wcale, tak, e rkaw od

koszuli nie zdaje si na niej lee. U tej samej dziewczyny

oddalenie od bioder do kolan nie jest dosy wyraone.

wiato, jakkolwiek ogólnie rozoone jest z wielk

prawd, zdaje si jednak, i zbyt szeroko rozlewa si zaraz

od brzegu okienka, a stojce na niem pelargonie namalowane

s surowymi kolorami; odbierajcymi im ton waciwy.

Bd jak bd, przy wszystkich tych lub innych dro-

bnych usterkach, obraz ten wykazuje zdecydowane i okre-

lone pojcie malarstwa w najlepszem znaczeniu; branie ma-

teryau wprost u róda — u natury, i usilne denie do

prawdy — denie ze skutkiem, a wic z talentem.

Czy ten motyw owietlenia uderzy bezporednio w na-

turze p. Szymanowskiego, czy te czyj obraz zwróci na
jego uwag — nie stanowi to nic o jego oryginalnoci: skoro



PRZEGLD ARTYSTYCZNY. 411

on go wykona podug jedynego wzoru, jakiego kady talent

bez ublienia sobie moe uywa — podug natury.

IV.

Lesser, Broik, Wertheimer.

„Gdyby nie byo Lessera, nie mielibymy moe Ma-

tejki" — pisa Kraszewski po mierci pierwszego z nich.

Prof. Struve za powiada: „Bez „Obrony Trbowli", „Ilab-

danka", „Bolesawa Krzywoustego" i wielu innych obrazów

historycznych Lessera, nie ogldalibymy zapewne ani „Skargi",

„Sejmu lubelskiego", ani ..Rejtana" i t. d." Faszywe obser-

wacye prowadza, do faszywych wniosków. Lesser nie jest

nawet chrzestnym ojcem naszego malarstwa.

Zamony dyletant z minimalnym talentem, bez adnej

indywidualnoci, ksztaci si w Niemczech, kiedy sztuka staa

tam na najniszym poziomie.

Wywoane protekcy romantycznego króla Ludwika,

malarstwo niemieckie byo w owym czasie zupenie na asce

i subie swego chlebodawcy. Z góry, teoretycznie i z pedan-

tery okrelone formuy o zadaniach sztuki, wytworzyy szko,

rutyn, zanim sama sztuka y zacza. ycie sztuki zalene

jest od indywidualnych porywów talentu — w Niemczech za

przygotowano naprzód powijaki teoretyczne, w które zoono —
trupa sztuki. Na nic te nie przydao si ozdabianie tej mumii

kwiatami prarafaelizmu, hellenizmu i germaskiej tradycyi.

Trup pozosta trupem, a nudny jego caun pokry na

dugie wieki Monachium mnóstwem posgów, gmachów i obra-

zów, z których jedn tylko prawd mona wycign, e
adna, najnsilniejsza protekcy sztuki stworzy nie moe.

Wszystko co oprócz Kaulbacha wydala ówczesna niemiecka
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sztuka, jesl tylk«» zbiorem martwych kompUaoyj, form kon-

wencyonalnych, Btosowanyob z pedantery, w których rónice

indywidualne s tylko rónicami nieudolnoci.

Tam tylko, gdzie mona byo cyrklem wydrze dawnej

sztuce tajemnic jej pikna, tam Niemcy zdoali wykona kilka

dzie, które wiadcz przynajmniej o icli sumiennoci. Dzidami

temi s budowle, skopiowane podug tonu staroytnych. „Nowo-

czesne Ateny" godne s swego Periklesa — Ludwika, którego

Fidyaszem byl Schwanthaler, a Aspazy —
- Lola-Montez.

Kaulbacli w swoich freskach na Nowej Pinakotece, zni-

szczonych ju przez soce, wymia dostatecznie serwilizm,

pedantery, rutyn i ^cyrklowe" mózgi artystycznego sztabu

króla Ludwika.

Z takiej to szkoy wyszed Lesser.

Zjawiskiem, które zawsze prawie mona obserwowa

u ludzi talentu, jest to, e w czasacli szkolnych porywa ich

rutyna otoczenia — ta gotowa forma, w która, kada akade-

mia wtacza swoich uczniów. Nastpnie jednak bierze gór

indywidualno, amie skorup szkolnego konwenansu i nadaje

cakiem nowe cechy dzieom artysty. U Lessera nie wida

tego wcale. Oprzdszy si w szar, bezbarwn tkank nie-

mieckiej rutyny — nie zrzuci jej ani na chwil. Nie doda

do niej nic z siebie — nie zmieni ani jednej kreski. Wróci

do kraju z tomoczkiem, wypchanym receptami monachijskiej

szkoy i podug nich przyprawia swoje obrazy do ostatka.

Bdc sam przedstawicielem i to bardzo sabym, mar-

twego, kompilacyjnego kierunku, nie wywar adnego wpywu

na rozwój naszej sztuki. Leser nie zostawia adnego nastpcy,

czego moemy sobie winszowa. Obrazy jego nie przedsta-

wiaj nawet tego interesu, jaki mog budzi sialu- igowania \

pierwszych pionierów jakiego nowego, samodzielnego kierunku »

w sztuce.
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Historya naszej sztuki jest zarazem history ndzy arty-

stów. Lesser wskutek wyjtkowo dobrego majtkowego poo-

enia, nie wie si nawet z tradycy cikich walk o istnie-

nie, które staczald idce za nim pokolenie malarzy.

Inieyatorowie wystawy jego obrazów oddali dobr usug
historyi sztuki — lecz bardzo wtpliwa pamici Lessera. Wy-

stawa ta dajc mono sprawiedliwego ocenienia caej jego

dziaalnoci, przyczynia si do obnienia jego stanowiska. Bez

tej wystawy, na wiar naszej krytyki. Lesser przeszedby do

potomnoci ze stopniem nestora i ojca naszego malarstwa

historycznego — dzisiaj, kady moe si przekona naocznie,

e to ojcowstwo, jak i wszystkie inne zasugi Lessera. s
tylko wytworem bdów naszych krytyków.

Spoeczestwo, które nie potrzebuje sztuki, patrzy na jej

dziea tylko jak na ilustracy swoich poj- uie uznaje i nie

rozumie samodzielnego i odrbnego wiata wrae, który sztuka

otwiera. Podobnie rzecz si ma z krytyk. Krytyka, która

w obrazach widzi tylko podpisy, w poezyi tylko tendency

i wogóle w caej sztuce szuka tylko pierwiastku poj etycz-

nych, czy wiadomoci naukowych. — krytyka taka klasyfi-

kuje dziea sztuki wedug faszywej miary. Poniewa Lesser

przed Matejka wymalowa kilkanacie obrazów z historycznymi

podpisami — wic Lesser jest zwiastunem, ojcem Matejki czy

dziadkiem — tak rozumuje nasza krytyka. Pominwszy ju

to, e przed Lesserem Smuglewicz malowa historyczni obrazy,

rozumowanie to jest z gruntu faszywe, poniewa nie liczy

si wcale ; artystycznym charakterem dziea sztuki, który je-

dynie stanowi o pokrewiestwie talentów i kierunków. Wszyst-

kie woskie szkoy XVI stulecia bray temata z ksig Starego

i Nowego Testamentu, a jednak istniej jako odrbne kie-

runki o bardzo wybitnych rónicach. Lecz i przed odrodze-

niem malowano we Woszech, Francyi i Niemczech religijne
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obrazy — które pomimo to, nie niaj nic wspólnego pod

wzgldem ariystyesnym, z takimi obrazami czasów póniej-

szych: nie przedstawiaj adnych cech pokrewiestwa

Midzy ogólnikowym, paskim, monotonnym, bez cha-

rakteru rysunkiem, — rysunkiem podporzdkowanym pod pe-

wien styl, który nasza krytyka bierze za idealizowanie, a który

w istocie jest rutyn, rutyn, jak powiedziaem, nieindywi-

dualn Lessem — a pomidzy zaciekym realizmem, z jakim

Matejko stara si z paszczyzny pótna wydoby kady przed-

miot — ley przepa, której adna wspólno tematów wy-

peni nie zdoa. Lesser by przedstawicielem konajcego w ko-

lebce kierunku, kiedy Matejko sam go sobie stworzy. Po

Matejce mona mówi o historycznem polakiem malarstwie. Ma-

tejko stworzy szko, co zreszt nie bdzie policzone do jego

zasug — stworzy kierunek, to jest narzuci grupie mniej-

szych talentów swoj indywidualno; Lesser jej nie mia

wcale — nie moe wic by mowy o kierunku Lessera, a tem

samem upada i jego tytu ojca historycznego polskiego ma-

larstwa

Rodzaj tematów w dzieach sztuki wynika z wpywu

caej moralnej i umysowej sfery otoczenia artysty. Rozbu-

dzenie ducha narodowej odrbnoci byo jednym z czynników,

który w caej Europie wywoa zwrot do bada historycznych.

U nas, wskutek wpywów politycznych, wszystkie prawie

umysy, porwane byy blaskiem niedokadnie znanej, wic oto-

czonej aureol przeszoci, w której szukano i znajdowano

sile wytrwania i ukojenia — oto waciwe ródo wszelkiej

artystycznej twórczoci na tle wypadków historycznych.

Matejko urodzony w Krakowie, otoczony od niemowl-

ctwa pomnikami, skarbami tradycyi, która woa z kadego

kamienia muru, z kadej pidzi ziemi, nie potrzebowa wcale

Lessera. eby stworzy ..Kazanie Skargi", „Rejtana", ezy
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„Batorego". Pod wzgldem artystycznym za jest to najsamo-

dzielniejszy, najbardziej indywidualny z dzisiejszych artystów,

którego przodków trzebaby chyba szuka a w czasach po-

przedzajcych Odrodzenie. Jakkolwiek prawdziwo szczegóów

archeologicznych niema nic wspólnego z wartoci, artystyczn

obrazu, trzeba jednak i to zauway, e kiedy Matejko daje

naprawd kostiumy i otoczenia waciwe danej epoce, to

u Lessera s one bardzo dowolne.

Krzywousty i Wadysaw Herman przechadzaj si wród

architektury skopiowanej z budowli monachijsko -romaskiego

stylu. wspaniaych miast, jakich w owoczesnej Polsce

nie byo.

Wystawa Lessera nie przedstawia adnego artystycznego

interesu dla publicznoci, powinna jednak da duo do myle-

nia naszym idealnym krytykom i estetykom.

Tu ju niema ani realizmu, ani impresyonizmu, ani na-

ladownictwa „niewolniczego" natury, ani fotografii. P. Lasz-

czyski mógby na tym „Helikonie" ..rozkoysa" swego du-

cha bogactwem historycznej treci; p. Ad. Bre . . . z Tygodnika

Powszechnego pocieszy si, nie znalazszy „koników na bocie

i niegu". Tu ju tylko sama „kreacya", „natchnienie", „po-

lot ducha" i „styl historyczny, w którym mieci si odpowie-

dnia godno i powaga" i t. d.

Obok Broika. Meiningenów i pomnika Mickiewicza, wy-

stawa obrazów Lessera jest jednym z wymownych faktów,

podkrelajcych niekonsekwency i brak krytycyzmu naszej

krytyki. Estetyka nasza poniosa w ostatnich czasach kilka

bolesnych poraek.

Na wystawie Towarzystwa Zachty sztuk piknych znaj-

duje si „Kolumb" Broika.

Lecz gdzie s widzowie? „Czy klaszcz w rce zadzN
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wion?- Niema ich — niema ju tego entuzyazmu, który

przy „Hossie" wybuchn taka szalon fug frazesów.

Czy obraz jest gorszy? Bynajmniej. Taki sam. a nawet

w niektórych czciach lepszy.

Figura w bkitnej szacie z ótymi rkawami, jest

o wiele lepiej wymodelowan i wytrzymana w kolorze, ni

wszystkie figury w .. I lassie". Lokalne barwy drugiego planu

nie s ju tak do szcztu zamazane brunatno - zielonym to-

nem. Poza tern za. jest tu zupenie to samo. Konwencyo

nalno ukadu, banalno pojmowania charakteru, figury a-

pane po caym wiecie, technika kopiowana / Munkacz*

a jednak temat wspaniay — czemu wic estetycy nasi nie

„hypogryfuj" jak dawniej ..na wykrzykniku?"

W „Reformaeyi" Kaulbacha jest starzec, który rk
okut w kajdany wskazuje na kul ziemska, naokoo ludzie

o sceptycznym umiechu, w olbrzymich, potwornych okula-

rach, klczc, mierz cyrklami powierzchni globu. Kolo nich

le indyjskie korony z piór, bronie i powizane papugi Ten

starzec — to Kolumb. I oto wszystko, eo moe malarstwo

powiedzie o historyi odkrywcy Ameryki. W obrazie Broika

niema nawet tyle — niema nawet adnego, choby najbar-

dziej nacignitego podkrelenia, o co chodzi deklamujcemu

wród obojtnych ludzi aktorowi. Obraz ten przypomina kon-

wencjonalne roboty niemieckie, przedstawiajce bd (Joethego

na dworze wejmarskim. bd Szekspira na dworze królowej

Elbiety. Broikowi nie zawadza bynajmniej mylenie nad

wyraeniem, rodkami malarskimi swego tematu, lluss, Ko-

lumb, Lutnista, którego kopi zamieci Tygodnik Powszechny, —
wszystko to s pantofle, uszyte na jednem kopycie.

Co si tyczy obrazu Wertheimera ..Kleopatr.-, i Anto

niusz- — jest to lichota, której nie warto byo wcale Bpro-
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wadzc, która nie moe nawet suy jako okaz do objanie-

nia pewnych obserwacyi z dziedziny malarstwa.

Kiedym powysze uwagi wypowiedzia jednemu z przy-

jació, zawoa:

— Tylko tego ju nie pisz

!

— Dlaczego ?

— A bo nie bd chodzi na wystaw i Towarzystwo

na tern straci.

- Przypumy, e tak: ale sztuka nie straci na tern

wcale. „Dla postpu prawdy a wic i dla rozwoju sztuki

równie szkodliwem jest chwalenie rzeczy zych, jak i szkalo-

wanie dobrych". Podporzdkowanie swobody sdu krytyki

pod jakiekolwiek uboczne wzgldy, prowadzi zawsze nietylko

krytyk, ale i spoeczestwo do bankructwa. Wyraone tu

zdania maj tylko wzgldn warto — s prawdziwe dopóki

kto inny nie przyjdzie z wikszym zasobem wiadomoci,

z gbszym sdem — i nie postawi jeszcze dalej wytycznych

punktów dla krytyki. Takie jednak, jak s, musz by wy-

powiedziane, bez wzgldu na nikogo i na nic.

Obrazy Giron'a.

Niemowa, pozbawiony naturalnej dwikowej mowy,

niewynczony sztucznego jzyka palcowego, przy najwikszym

wysiku mimiki i gestu, moe zaledwie okaza, co czuje, nie

jest jednak w stanie wyraa swoich poj, nie moe powie-

dzie, co myli. Takimi wanie niemowami s postacie malo-

wane w obrazach.

Wyraz, to jest pewien ukad mini twarzy w po-
czeniu z pewnym ruchem, to jest ukadem mini ciaa, —

8ZTUKA I KRYTYK* 29
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oto wszystko, co z czowieka dostpne jest rodkom malar-

stwa. — Poza wyrazem uczu, wszystko si dopowiada akces*

Boryami; ale nawet przy uyciu najbardziej konwencyonal-

nyeh wszystkim znanych symboli, tylko bardzo ciasny zakres

poj da si malarstwem wyrazi. Bez sów, bez mowy, nie

mógby egzystowa teatr, pomimo caej przewagi, jak ma

nad malarstwem tem, e moe przedstawi szereg obrazów,

które si wzajemnie tumacza i dopowiadaj.

W wieczerzy Leonarda da Vinci wyraz i gest s do-

prowadzone do ostatnich kraców wyrazistoci i jasnoci;

jednak, pomimo konwencjonalnego worka Judasza, nie mona
wiedzie, dlaczego ludzie ci s tak poruszeni.

Pomimo caej doskonaoci ukadu i rysunku Szkoy

ateskiej Rafaela, nikt nie odczyta z obrazu treci filozofii

Platona, tak samo, jak tego Rafaela „dysputa o w. Sakra-

mencie", nie moe wyrazi istoty kocielnego dogmatu.

Wilhelm Kaulbach mia nadzwyczajne i doskonae po-

mysy do wypowiadania zda zapomoc malarstwa, a jednak

zuywszy wszystkie moliwe rodki pomocnicze, to jest sym-

bole, lub wszystkim znane akcessorya, nie tumaczy wcale

swojej bistoryozofii jedynie przy pomocy malarstwa.

Taka ^Keformacya" jest znakomitym obrazem, ale jest

tylko ilustracy rozprawy historycznej, bez której nie mona
wcale zrozumie, co Kaulbach o reformacyi myla.

Czowiek malowany nie rekomenduje si, nie mówi

swego nazwiska; nie moe powiedzie, ani kto go rodzi, ani

co z nim byo przed scen, w której bierze udzia, ani co

bdzie potem. Moe tylko powiedzie co czuje.

Wedug naszych estetyków jest to mao, tak mao, e
dla wyraenia tej jednej strony ycia nie wartoby wcale ma-

lowa, a jednak jest to bardzo wiele i najwiksze arcydziea

rzeby luli malarstwa t tylko stron ycia wyraaj. Obra/.
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Girona ma przedstawia „dwie siostry", a przedstawia w isto-

cie uliczn scen, w której kobieta idca z dziemi, wymyla

czy grozi jadcej w powozie. Ani stosunku pokrewiestwa,

ani powodu sceny, z obrazu odgadn niepodobna. W Pa-

ryu ruch rki, z wytknitym wskazujcym i maym palcem,

jakim idca siostra wskazuje na jadc, wyraa obelywe

podkrelenie niezbyt zaszczytnego stanowiska
,

jakie druga

zajmuje — u nas i ten hieroglif jest niezrozumiay. Pozo-

staje wic tylko tyle, e kobieta z ludu, w towarzystwie

dzieci i zapewne ma, wymyla jakiej pani bogatej, moe
dlatego , e j konie powozu ostatniej potrciy. Wokoo
publiczno mao zajta wypadkiem, w oddaleniu fronton ko-

cioa, domy i szmat nieba — nieba ndznie namalowanego.

Obraz 6iron'a jest zy w kolorze. Ukolorowanie obrazu,

to jest uoenie tej lub owej kombinacyi plam barwnych,

jest w zupenoci zalene od osobistego smaku artysty, nie

podlega adnej krytyce. Ocenia mona tylko harmoni barw,

to jest bada o ile te plamy, przedstawiajce waciwe barwy

przedmiotów, s zharmonizowane wzgldnie do wiata, jakie

jest w obrazie uyte. Z drugiej strony, obraz moe by mniej

lub wicej silny w kolorze, to jest, e lokalne barwy bd
bardziej lub mniej jaskrawe, i to jednak ley w granicach

indywidualnej zdolnoci malarza widzenia natury, — krytyce

podlega jedynie wzajemny tych barw stosunek. Poniewa

w obrazie Girona niebo, które jest ostatnim planem, wyrywa

si na pierwszy, poniewa ustosunkowanie siy na wszystkich

planach jest wadliwe, a stosunek zimnego, bkitnego owie-

tlenia do ciepych ótawych tonów zagbie jest niewytrzy-

many: — obraz ten jest faszywy w kolorze. Ogólny za

ton obrazu jest niszy od rodków, jakie posiada malarstwo.

Zaczwszy z nadzwyczajnie sabego tonu pierwszych planów,

na drugich maluje Giron ju tylko szarem botem. Niebo fa-

29*
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szywe w tonie, w dodatku, wskutek niewaciwego uycia

chropowatego malowania, którego grodki rzucaj cie na pó-

tno, staje sie ezem materyalnem. do czego mona dotkn
-ie rk, a tymczasem blade figury, niewytrzymane w wiato-

cieniu, tocz si jedna na drug. Giron nie zuy w swoim

obrazie wszystkich rodków, jakimi rozporzdza malarstwo,

dla wydobycia przestrzeni z paszczyzny pótna; slaby w ko-

lorze obraz Girona jest równie niedooignity w wiatocie-

niu. Ani cienie jego nie s do ciemne, ani wiata do
jasne. Jest to plastyka niedokoczona, której braknie ostatnich

zasadniczych tonów. Wszystkie poziome paszczyzny sa za

ciemne w stosunku do prostopadych, wskutek tego ulica nie

dosy ley, a postacie koni i ludzi nie dosy stoj.

Zrobiwszy pierwsze figury nie do wypuke, drugo-

planowe traktuje Giron tylko jako banalne sylwetki. W do-

datku wielko figur nie zawsze jest perspektywicznie zacho-

wana. Wszystko razem robi obraz paski.

Najwypuklejszej nawet figurze grocej siostry, braknie

tych wiate, które przy owietleniu, jakie jest w obrazie,

okalaj, ksztaty, czepiajc si wszelkiej poziomej paszczyzny.

Kapelusz stojcej na pierwszym planie kobiety, pomimo jaskra-

wego pióra, wtacza si w szyje koni, oddzielonych od niej

ca grup figur.

Wielko obrazu warunkuje uycie pewnych rodków

technicznych.

Obraz wielki, wskutek tego, e musi by ogldany

zdaleka, z takiego punktu, eby go caego jednym rzutem

oka mona byo obj, wymaga pewnej waciwej techniki,

któr nazywamy dekoracyjna. Kady ton barwny i wietlny

zmienia si stosownie do odlegoci, z jakiej na patrzymy.

Kada barwa traci na wietnoci, jeeli si od niej oddalamy;

kade wiato zdaje si by ciemniejszem, a kady cie sza-



PRZEGLD ARTYSTYCZNY. i u2l

rzeje i traci na sile. Dekoracyjne malowanie polega wanie

na takiera uyciu tonów barwnych i wietlnych, przy którem

z waciwej dopiero odlegoci robi <me wraenie, jakie czy-

ni powinny. Rembrandt mówi tym, co zbyt blizko patrzyli

na jego obrazy, e nie naley malarstwa wcha. Obraz Gi-

rona jest pod tym wzgldem zupenie wadliwy. Barwy jego,

jeeli si patrzy zblizka na pojedyncze przedmioty, s jako

tako silne, z waciwego za oddalenia nikn i zlewaj si

w szar bezbarwn mas. Podobnie si dzieje z kontrastami

tonów wietlnych. W jednym jednak punkcie obraz ten jest

utrzymany odpowiednio do wymaga dekoracyjnego malowa-

nia, t. j. — w sposobie modelowania.

Jeeli sie patrzy zblizka na jaki przedmiot, dajmy na

to twarz ludzk, to wszystkie jej paszczyzn}' cz si z sob

w sposób bardzo nieznaczny, subtelnemi przejciami od wiate

do cieniów, — z dalszego za punktu ostrzej, twardziej, jak

si mówi w malarstwie, rysuj si zasadnicze, wielkie plamy

wiate i cieniów, poniewa subtelne przejcia pótonów nikn

dla oka. Otó obraz wielki musi by tak modelowany, eby
zblizka wydawa si za mikkim, rozwianym i dopiero z wa-

ciwego oddalenia czyni wraenie waciwego charakteru mo-

delacyi kadego przedmiotu. Przy niewaciwem modelowaniu

mnóstwo pracy malarza przepada marnie. Tak jest np. z obra-

zem Matejki, w którym ogrom szczegóów zbytecznych, ma-

lowanych tak, jak gdyby obraz by may i da si zblizka

oglda, ginie zupenie, lub, co gorsza, psuje cao obrazu.

Giron ma pod tym wzgldem wielkie zalety. W ogólnoci

jednak jest to dzieo poowiczne, nie docignite do tych gra-

nic prawdy, na jakie sta malarstwo. Dobry w zaoeniu,

prawdziwy w ukadzie, oczyszczony z konwencyonalnych sztu-

czek kompozycyjnych, wskutek wyej wymienionych niedo-

Statków, obraz ten jest zaledwie miernym. Nic nie jest do-
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trzymane w charakterze. Ani kwiaty nie s dosy wiee, ani

taki robotnik nie nosi na sobie ladów pracy. Wyglda, jak

gdyby si przebra do pozowania. Kosznla jego jest tak czy-

sta, jak kada inna biaa plama w obrazie, a wylatane majtki

wygldaj jak teatralny wytrzepany kostyum, nie jak ubranie

biedaka. Zanadto wida modela w tym obrazie i zanadto na

wierzchu siedzi pewien szyk malowania.

Wszelka konwencyonalno, czy to bdzie ulubiony na-

szych estetyków „powany styl historyczny 1
*, czy jakibd inny,

mniej razi w obrazie nieprawdziwym w zaoeniu. Wszelki

te styl jest rutyn, manier, która ogromnie uatwia mala-

rzowi prac, poniewa pozwala uywa rodki* w, których

mona si wyuczy na pami. Stokro trudniej jest malowa

obraz, który cigJe moe by mierzony yciem prawdziwem,

natura. Kto cigle bada „prawd yciow", ten za kadym

obrazem musi si na nowo uczy, zmienia wszystkie swoje

rodki, eby podoa nieprzebranemu bogactwu natury.

Jakkolwiek maniera kanciastego rysunku sabo jest za-

akcentowan u Girona, wida j jednak zanadto, jak w jednym

tak i w drugim obrazie.

Ten ostatni przedstawia Paryank — wykwintn ko-

biet w czarnym kostyumie, namalowan pasko i majc
brudny, faszywy cie na podbródku.
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Dans la morale, comine dans

1 art dire n'est rien, faire est tout.

L'idee qui se cache sous un ta-

bleau de Rapbael est peu de chose;

c'est le tableau seul <|ui compte.

E. Benan.

Obrazy wystawione w zwykych warunkach, nie upowaniaj

sprawozdawc do wyraania o nich stanowczego, okrelajcego

wyszo jednych nad drugiemi sdu. Lecz jeeli artyci staj

do walki o pierwszestwo, jeeli wystawiaj swoje prace w po-

wzitym z góry celu pokonania wiadomych lub nieznanych

rywalów, z chci wzicia nagrody za swoje dzieo przed dzie-

ami innych — w takim razie tak dobrze sdzia z urzdu,

jak i kady widz, wic i sprawozdawca, ma prawo do szere-

gowania wartociowego dzie wystawionych, wedug wasnego

sdu. Naturalnie sd ten musi mie swoje podstawy — pod-

stawy suszne, a przynajmniej dajce si uzasadni przez tego,

kto nim si powoduje.

Z góry musz tu zaznaczy, i dziea malarstwa sdz
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tylko, wyczam z punktu ich wartoci artystycznej, malarskiej.

Wszelkie dalszo nastpstwa oddziaywania obrazu na umys
widza, jak równie pojcia moralne, spoeczno i naukowe ma-

larza, które jakkolwiek oddziaywaj, w pewnym stopniu na

charakter obrazu, nie Btanowi jednak nic o jego wartoci i nie

mog te by brane w rachub przy konkurs/', malarskim.

W przeciwnym razie, uajniedoniejsze nawet illnstracye kate-

chizmu miayby zawsze wiksza, warto od najgenialniejszych

dziel sztuki, których temat wychodzi poza kres umoralniaj-

cycli lub „podnoszcych ducha- senteneyi.

Sad mój oparty na podstawie wymaga artystycznych,

wypada niestety znacznie inaczej ni sd grona znawców, które

rozdao na konkursie nagrody. Róny punkt wyjcia dopro-

wadzi do wrcz przeciwnych rezultatów.

Najlepszym obrazem z pomidzy czternastu wystawionych,

jest praca panny Dulbianki. Maych rozmiarów obrazek przed-

stawia kobiet w czarnej sukni, z oczami wzniesionemi w gór,

z rkami zoonemi na kolanach.

Jeeli nas interesuje czowiek swoj twarz, to przede-

wszystkiem na ni patrzymy. Tak pojmowali portrety Yelas-

<iuez, Van Dyck, Rembrandt. Ubranie i akcesorya s o tyle

skoczone i uwzgldnione, o ile je mona widzie na pierwszy

rzut oka, lub te nie odrywajc wzroku od twarzy czowieka,

z którym mówimy lub którego obserwujemy. Jestto pojcie

portretu realistyczne podwójnie, gdy z jednej strony daje od-

tworzenie natury jaka. jest, a z drugiej stosuje si do psycho-

logii widza.

Przy czarnem ubraniu, na tle ciemnej lub ocienionej

ciany czy gbi, z caego czowieka wida najsilniej, najwy-

raniej twarz i rce. Jeeli jeszcze wiato jest skupione na

twarzy, to naturalny blask barwy, sita kontrastu midzy wietln

i ciemna., sabo refleksowan stron -Iowy, tak dalece góruje
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nad nateniem wiata ciemnych akcesoryów lnb ubrania, e
si one zlewaj w jedn prawie mas, na której twarz bysz-

czy z nadzwyczajn si plastyki.

W takich wanie warunkach owietlenia namalowan

jest moda kobieta w obrazie panny Dulbianki.

Lecz warunki te, to jest motyw wietlny i kolorowy,

nie stanowi nic jeszcze o zaletach obrazu — dopiero wyko-

nanie tego motywu wskazuje, czy malarz ma talent i czy co

umie.

Jakkolwiek jest dana twarz czowieka, przedewszystkiem

jest ona bry, której powierzchnia pogit jest w paszczy-

zny, przecinajce si pod pewnymi ktami. Pierwszym wic

warunkiem dobrej modelacyi jest takie ustosunkowanie wiate

i cieniów, któreby rozmaitem nateniem tonów wyraao po-

chylenie tych paszczyzn do promieni wietlnych: — tym spo-

sobem rysuje si na powierzchni twarzy to, co przy jej ze-

tkniciu si z tem, wyraa zewntrzny kontur. Pod tym wzgl-

dem twarz w obrazie panny Dulbianki jest prawie bez za-

rzutu.

Od blasku na oku do najgbszych cieniów, wiato roz-

tapia si przez cae mnóstwo coraz sabszych tonów, przy zu-

penem zatraceniu malowania, w znaczeniu technicznem, z nad-

zwyczajn prawd.

Jedyne zarzuty, jakie mona uczyni, s: brak odrobiny

wiata w oku od strony ciemnej. Jakkolwiek przy bardzo

prostej nasadzie nosa, podobne zjawisko daje si obserwowa

w naturze, w obrazie tym nie jest ono niczem usprawiedli-

wione, i dlatego oko lewe zdaje si by zbyt wypukem. Drugi

zarzut dotyczy czarnej plamy wosów, stykajcej si z najja-

niejszem miejscem czoa, plamy której braknie ciepego, t. j.

ótawego tonu.

Poza temi drobnemi usterkami obraz ten, jako malarstwo,
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jest czem. co rzadko bardzo mona widzie na naszej wysta-

wie, ('trzymanie tonu owietlenia, t. j. stosunku natenia

wiata w caym obrazie, odpowiada jego wybornemu uka-

dowi i wykwintnej modelacyi.

Lecz nictylko brya martwa jest tu prawdziwa; bryll

ta, tak plastyczna, jest w istocie ywa. ludzka twarz. Ile wy-

razu jest w ustach, w oku. nozdrzu, jak dobre s te rce

i jak zanikanie na nich skupionego na twarzy wiata jest

dobrze utrzymane.

Pochwyci subtelny, przemijajcy wyraz twarzy, odda

go z si i prawd, odtworzywszy przytem t twarz, jako

materyan bry jak mona najpodobniej do natury — ta-

kiem byo zadanie obrazu panny Dulbianki — zadanie pra-

wie w zupenoci osignite.

e obraz ten jest malowany z natury, nie ulega wt-

pliwoci, a jednak nie wida w nim przewagi modelu pozu-

jcego po tyle a tyle groszy za godzin. Owszem wida, i
ten, kto namalowa ten obraz, ma dosy talentu, eby zapa-

nowa nad modelem zmczonym i sennym, jakim jest kady

prawie model.

Przewaga szarych tonów w kolorze jest usprawiedliwiona

motywem wiata; utrzymanie za barw lokalnych we waci-

wym do siebie stosunku, dobrze mówi o poczuciu harmonii

koloru panny Dulbianki.

Obraz ten nie zosta wcale nagrodzony.

Drugim z kolei, zawsze na warto malarsk, jest por-

tret pani Ackerman, malowany przez p. Merwarta.

Z motywu ubarwienia podobny do powyszego, przed-

stawia inny motyw wiata i inny charakteru.

Na tle ciemnem, mienicem si zielonkawymi tonami,

róowieje energiczna, surowa twarz starej kobiety, ubranej

czarno. Czarne, wielkie oczy, obramowane czarnemi ostremi
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rzsami, patrz z pótna w oczy widza z najdwyczajnem y-

ciem. Oczy te, których wyraz potguje si wyrazem caej

twarzy, stanowi gówn zalet i istot tego obrazu.

Przy malowaniu gowy widzianej tak jak w obrazie p.

Merwarta, trudno jest utrzyma perspektyw twarz)-, owietlajc

jej cz mniejsz, skrócon, a przyciemniajc stron gównie

do widza zwrócona. Trudno jest, lecz nie niemoliwie, ale p.

Merwart niezupenie utrzyma si w rysunku. Prawa strona

czoa i prawy policzek zdaj si wychyla w stron widza

wskutek, nie tyle moe zego rysunku, co rozpraszania si

szerszego promieni odbitych od wietlnej paszczyzny. Wad
t podnosi jeszcze linia wosów.

Jakkolwiek portret ten nie jest tak wykwintnie sko-

czony jak obraz panny Dulbianki, jakkolwiek zna na nim

azyk malowania, okupuje on swoje bdy tem, e przedstawia

ywego czowieka. Jestto zaleta, która, wedug naszych estety-

ków, wynika z wyszych, niezgbionych dziaa ducha, lecz

która, jak wszystko wr malarstwie, zaley od kierunku linij,

rozkadu wiata i barwy. Na nic si nie zda „idealne poj-

cie" temu, kto nie potrafi tak nagi linij powiek, tak poo-

y wiata na czarnej renicy, eby ona zdawaa si yw
i wypuk.

P. Merwart zmusi swoje pani Ackerman, i pomimo

twarzy troch krzywej, patrzy jednak jak ywa z ciemnego

ta obrazu.

Rka lewa jest bardzo dobrze namalowana, czego nie

mona powiedzie o prawej. Obraz w caoci jest dobrze utrzy-

many w tonie. P. Merwart nie dosta adnej nagrody.

Jakkolwiek poczenie icielkiego talentu z wielkiemi wa-

dami moe wydawa si nieprawdopodobnem, a nadewszystko

niezgodnem z zasad artystycznego sdu, jest jednak i moliwe
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i w zupenoci daje si godzi z mierzeniem wartoci obra-

zów, ich zaletami malarakiemi.

Ludzie /. talentem, lecz mao umiejcy, albo nie majcy

dosy pienidzy na robienie Btudyów, daj natur niepen,

jednostronn; lecz ta strona, na któr kad szczególny nacisk,

która najbardziej odpowiada ich indywidualnoci, jest tak sil-

nie naznaczona, podkrelona, wypunktowana, e siedzi na wie-

rzcliu, bije w oczy i zasiania sob bdy i luki reszty.

Cyrkowa scena p. Wolskiego jest wanie takim obra-

zem, który przy ogromnych zaletach przedstawia race bdy,
w której jednak sia talentu, szczero pojcia natury i za-

wzito w jej charakteryzowaniu toczy si na wierzch z poza

bardzo lichego koloni i wadliwego w szczegóach rysunku.

Osmarowany kred, ubrany w ót, popstrzon kitajk

clown, wynosi dziecko, które roztrzaskao sobie gow.
Naokoo stoj ordynarne i obojtne cyrkarki, publiczno

poruszona zwraca binokle, kilku panów idzie za clownem, ilu-

strujc giestami wypadek, który si sta na arenie widnej

w gbi. Na cianie biay afisz z duym czerwonym napisem:

Jo, Jo.

Kuch i wyraz czyli ksztat, oto, na co najsilniejszy na-

cisk kadzie p. Wolski. Charakter, typ Eigur jest doskonale

sformuowany. Ludzie ci maj to zadue rce, to s troch

krzywi, ale wszyscy, poza wikszemi lub mniejszerai niedo-

kadnociami budowy, s skondensowanem wraeniem momen-

talnych porusze ciaa i wyrazów uczu.

Nawet malutkie figurki publicznoci w tle obrazka jak

s doskonale utrafione w proporcyi, sformuowane do konie-

cznych, najogólniej wyraajcych czowieka plam i linijek.

Owietlenie cyrkowe, skadajce si z mnóstwa wiate,

jest trudne, jak równie kolor, który trzeba z pamici malo-

wa. S to najsabsze strony obrazu p. Wolskiego. Kolor
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zwaszcza jest tak raco nieharmonijny, e psuje doskonale

wraenie caej sceny.

P. Wolski nie jest na asce modelu; jeeli go nawet

mia, to wida doskonale, e go nagina do swoich wrae
ywej natury, któr obserwuje i zapamitywa w sposób nie-

zwyky.

1'. Wolski nie zosta odznaczony na konkursie.

Mózgi malarskie maj wielk analogi z preparatem po-

krywajcym klisz fotografa. Czuo na dziaanie wiata,

szybko reakcyi, oto, co zakrela obszar fotograficznej repro-

dukcji natury. Przy dawniejszych sposobach, fotografia dawaa

tylko odtworzenia przedmiotów martwych lub czowieka przy-

Bzrubowanego do supka. Dzisiaj, mgnienie oka trwajce mo-

menta ruchów, lub najsubtelniejsze, przelotne wyrazy uczu,

s chwytane z ca finezy i cisoci przez aparat fotogra-

ficzny.

Zupenie tak samo dziel si malarze: od szybkoci uwia-

damiania wrae wzrokowych, siy pamici i intuicyi czyli

zdolnoci odtwarzania i dopowiadania ogólnie zapamitanych

wrae, zaley zakres zjawisk przyrody, które dany malarz

moe odtwarza. S malarze rzeczy martwych i malarze two-

rów oywionych, i s nimi z temperamentu, z organicznych

waciwoci swoich mózgów, których adne studya, adna naj-

sumienniejsza praca zmieni nie jest w stanie.

1'. Maszyski jest malarzem natury martwej. Jego stoek,

parasol, kodra, parkan — yj, o ile przedmiot bez ruchu

i wyrazu moe by ywym, t. j. o ile jest uyty w obrazie,

tak jak w yciu, w pewnych celach przez czowieka. Stoek^

który podtrzymuje oparty o niego parasol; który stoi mocno,

jest waciwie owiecony, jest ju ywy. Kodra, która dobrze

ley na nogach, ma waciw sobie miszo i modelacy,

jest ju yw. Parasol, który rzuca cie i zabarwia go tonem
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róowym swojej podszewki, jest ywy. Lecz kobieta, która

wyciga z bardzo daleka sztywna rk po list, nie okazujc

sdnej niecierpliwoci, adnego poruszenia, jest martwa..

Suchotnicy! znam ich, wiem jak gwatownie na blade

policzki wystpuje czerwona plama rumieca, jak ich zapade,

otoczone brunatno-sin obwódk oczy poyskuj przy lada

wzruszeniu, jak ich blada, z wiekowatymi palcami rka siga

drc, nietylko po list z „ostatniemi wieciami- — ale po su-

charek, po cliustk do nosa!

Nic z tego w obrazie p. Maszyskiego. Jego suchotnica

jest martwa; ma krzywo narysowany nos i usta, twarz zbyt

szerok w oczach i potworne ucho.

Dobrze narysowana jej opiekunka ma nos zbyt wielki;

natomiast listonosz ma dolny wyraz twarzy, lecz martwe, nie-

dorysowane rce.

Pan Maszyski nie sili si na scharakteryzowanie ruchu

i wyrazu choby kosztem maych bdów w szczegóach, za-

dawalniajc si bardzo ogólnem naznaczeniem, z pod którego

przewieca obecno modelu. Obraz jego jest dobrze zbudo-

wany pod wzgldem wiatocienia, jest nawet w tym kierunku

skoczony starannie i sumiennie, — za to pod wzgldem ko-

loru przedstawia race bdy w szczegóach, nie dajc obok

tego, ogólnym tonem, wraenia sonecznego wiata, co leao

w jego zaoeniu, i co naley do kompozycyi, do sceny.

Ciepo poudniowego kraju jest w tym obrazie czynni-

kiem, tego prawie znaczenia co i ludzkie figury. Otó tej so-

necznoci niema tu wcale.

Obraz nie jest natur, jakkolwiek j odtwarza. rodki,

którymi rozporzdza malarz przy malowaniu sonecznego mo-

tywu, s o setki razy sabsze od rodków natury. IMent ko-

lorystyczny wychodzi z takich trudnoci sztucznymi, swymi,

szczególnymi sposobami, wywoujc wraenie prawdziwe. Pod-
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niesienie siy kontrastu tonów wietlnych i barwnych, sformu-

owanie plam wiate i cieni w wielkich paszczyznach i inne

improwizowane pod pdzlem sposoby s wstanie nieraz, wy-

woa wraenie soca w obrazie.

Niema go w obrazie p. Maszyskiego, niema pomimo

przyciemnionego tonu ramy. Prawda, e owietlenie na naszej

wystawie jest nikczemne, e kady obraz traci na niej poow
siy w wiatach, lecz bdne ubarwienie pojedynczych plam

w obrazie p. Maszyskiego, wykazuje brak kolorystycznego

zmysu.

Kacym jest cie zimny pod szeslongiera, ótawe za-

barwienie drzew w tle, i tpy, szary kolor lici w prawym

rogu obrazu. Brak szarego tonu na skraju cienia nosa stoj-

cej kobiety; niedocignicie ciepych refleksów w fadach bia-

ego kaftanika chorej i jaskrawy bkit cieniów bluzy listono-

sza, obok wielu innych bdów ubarwienia wskazuj, e p.

Maszyski nie ma poczucia równowagi tonów barwnych czyli

harmonii; e wiedzc z dowiadczenia lub z teoryi, jak naley

ubarwi motyw sonecznego owietlenia, nie moe jednak utrzy-

ma si w zudzeniu.

Malarz musi to co maluje widzie przed sob, lub w my-

li — wiedzie nie wystarcza do zrobienia obrazu.

P. Maszyski zosta odznaczony pierwsz nagrod.

— ..Czy pan widzia kiedy anio?" — pyta ókow-
ski w Zotym cielcu swego kantorowicza. Nie wiem czy ten

ostatni widzia czy nie, to jednak zdaje si by pewnem, e
p. Kotarbiski nie mia sposobnoci przyjrzenia si w naturze

anioom i e nie widzia ich ..oczami ducha" — w swojej

wyobrani.

wiat fantastyczny jest tak samo wiatem ywym jak

ten, którego obecno sprawdzamy codzie zmysami.

Fantastyczne ksztaty, wytworzone przez naiwno pier-
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wotnej wyobrani, nie s martwymi ornamentami — wynikaj,

one z kojarzenia Bi poj, powstaych pod wpywem wrae.

odebranych omamionymi niewiadomoci zmysami.

Zjawisku fantastyczno jest dziwnem, poniewa nie od-

powiada codziennemu, zwykemu biegowi ycia, lecz dla umy-

su, który ono uderza, jest czem realnem, rzeczt/toistem.

Wszyscy wizyonici szczerzy daliby si zabi za pra-

wdziwo dziwnych widze, cudownych zjawisk, które prze-

peniay ich wyobrania.

Artysta, który ani na chwil nie by, tak jak Bócklin,

obkany swoim wiatem fantastycznym, bez adnego skutku

bdzie wprowadza do swoich obrazów dziwne, cudowne i fan-

tastyczne pierwiastki. W najlepszym razie, bd to bezmylne

kompilacye ksztatów przez kogo wynalezionych, lub martwe

ornamenta stylowe, i symbole równie martwe w chwili kiedy

przestaj by dla wszystkich zrozumiae.

Anioowie pana Kotarbiskiego, ze skrzydami poiyezo

nemi u rónych ptaków, niedobranemi parzycie pod wzgldem

miary, s zupenie nieobmylonym, lub niedosnutym motywem,

wprowadzonym na zimno. P. Kotarbiski ich nie widzia, nie

widzia jak zlecieli z ciemnego nieba i zurinwsty skrzyda,

objli stra przy nieboszczyku z kamienia. Nie trzeba nigdy

zapomina, e skrzyda s, nawet u anioów, do latania. Jeeli

myl pana Kotarbiskiego moe wyobrazi ducha, unoszcego

si bez pomocy narzdów mechanicznych w powietrze, nie po-

winien on malowa skrzyde — jeeli nie, niech skrzyda te

bd ywe — niech jego anioowie bd ywi i zmusz wi-

dza, tak jak u Bocklina, do odczuwania prawdy tego fanta-

stycznego wiata.

Temat obrazu p. Kotarbiskiego nie jest nowy. Wiele

podobnych nieboszczyków leao ju pod stra anioów. Wielu
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artystów przedstawiao Chrystusa nad którym pacz anieli,

nawet co do ukadu podobnie jak w obrazie p. Kotarbiskiego.

Jeden malarz francuski, Lew, zrobi piet, w której,

u gowy Chrystusa siedzi dumny anio chway i pokazuje

martwe, okaleczone ciao podnoszc caun: u nóg za, ze %wi-

nitemi skrzydami klczy paczc i caujc rany nóg bladych,

inny anio — anio alu zapewne. Oto jest przykad, jeden

z wielu, w którym wida anioów ywych, dla których widz

zmuszony jest wierzy w idealny wiat artysty.

Znudzeni, z nosami spuszczonemi na usta, pascy anio-

owie p. Kotarbiskiego, zdaj si pali kadzielnice dla zabicia

przykrego trupiego zapachu.

Nieboszczyk za, jest przecitnym nieboszczykiem bardzo

twardym i nieodznaczajcyin si ani wyrazem, ani ukadem.

Nie wiem czy p. Kotarbiski malowa swój obraz z na-

tury, t. j. z modelów, to jednak pewna, e wszystkie ksztaty

w nim s docignite do pewnej maniery kanciastego, o wy-

duonej, wskiej paszczynie rysunku. Nadaje to obrazowi

charakter jednolitoci — graniczcej z monotoni.

Jakkolwiek p. Kotarbiski nie wytrzyma cile owie-

tlenia, jest jeszcze ono jedn z zalet jego obrazu, jak jest ni

malowanie na cao — odpowiednio do wielkoci pótna.

Szkoda, e obraz jest cakiem prawie zmatowany, co nie po-

zwala sumiennie sadzi o kolorze, poniewa mat odbiera po-

lowe przynajmniej siy tonom ciemnym.

Obraz ten dosta pierwsz nagrod.

Trzecim laureatem konkursu jest pan Cigliski, którego

obraz Sadzawka Siloc otrzyma drug nagrod.

Jestto zbiór modeli pozujcych na pokaz, do wyboru

przed malarzem, — modeli bardzo sabo rysowanych w rao-

delacyi i wzgldnie niezych w sylwecie.

Obraz ten, nie przedstawiajc adnego artystycznego in-

SZTUKA I KRYTYK*. 30
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teresu moe da pole do ciekawych rozmylali dla badaczy

przeszoci, poniewa tak Chrystus, jak i wszyscy chorzy, sie-

dzcy nad zrbem sadzawki, nosz wybitne cechy sowia-

skiego pochodzenia. Jednego z nich miaem nawet przyjemno
zna osobicie, mianowicie starego Tarasu, modela petersbur-

skiej akademii; — i widz, e si cieszy dobrem zdrowiem,

pomimo tylu kalectw, jakie mu tyle pokole malarzy zada-

wao, jakich nie oszczdzi mu nawet p. Cigliski, wykrca-

jc prawa, rk, co zapewne przywiodo Tarasa nad brzeg

cudownej sadzawki.

Reszta wystawionych na konkursie obrazów, nie daje

materyau do adnych szerszych rozumowa o sztuce. Nie-

które z nich nie stojc zapewne niej od obrazu p. Cigli-

skiego, nie zmuszaj jednak do mówienia o sobie choby z po-

wodu otrzymanej nagrody — jak ten ostatni.

Dopóki malarstwo na konkursach malarskich bdzie tra-

ktowane jako co podrzdnego — wystawy konkursowe bd
chybiay celu.

II.

Trudno jest widzie obraz, w którymby wicej wad i za-

let wystpowao obok siebie z wikszem przeciwiestwem, ni

w obrazie p. Szymanowskiego.

Na pierwszy rzut oka prawa strona obrazu, pod oknem,

przez które wida licie drzew, robi wraenie nadzwyczajnej

prawdy, natury i ycia. Ton wiata na twarzy, na piersiach,

na rkach chopaka o blond wosach jest równie prawdziwym,

jak caa posta siedzcego obok Hucua w olbrzymiej czapie,

z nawisymi wsami; — siedzi on nachylony, z rkami na

stole, ywy i wypuky. A tu obok unosi si w powietrzu

gowa o twarzy krzywo narysowanej, z szyj zgit i pask,

wbit w zapady kadub, co nie przeszkadza jednak tej krzy-
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wej twarzy wyraa doskonale odczuty gniew, graniczcy z zu-

penem zapamitaniem si.

Na lewo, pejza za oknem ma tony surowe i twardo

odznaczone, za to dziewczyna, siedzca tu pod niem, która

ze zdziwieniem i przeraeniem podnosi rk do ust i caa po-

chyla si ku kóccym si chopom, jest nadzwyczaj ywa
w ruchu, wyrazie i owietleniu; — obok niej znowu figura,

ledwie podznaczoua jednym brunatnym tonem, — albo te,

jak kobieta, karmica dziecko, ma pó twarzy, od struny wia-

ta, z okiem ywem i prawdziwym kolorem, a od strony cie-

nia oko zapada, ledwie naznaczone kleksem ciemnej farby.

Dziecku, pomimo to, e si skada z kilku mani pdzla,

doskonale spoziera z za piersi matki.

W caym obrazie, oprócz rk chopa w futrzanej czapie,

niema chyba jednej pici, jednego palca, któryby nie by
przerysowany, zgity lub krzywy. Rysunek tego obrazu w szcze-

góach, tak w sylwecie, w konturze, jak i w modelowaniu,

w wydobywaniu ksztatu zapomoc wiatocienia, jest nadzwy-

czaj zaniedbany. Ale te krzywe palce, te cienkie przedpicia,

te paskie szerokie donie chwytaj si za siebie z tak si,

zaciskaj si z tak pasy, le na stole z tak bezwadno-

ci, i to, co niemi mona wyrazi z uczu ludzkich, wyraa
si w zupenoci, — poruszaj si one celowo, s w nich

nerwy i minie, — poprostu s ywe.

Ogóln cech rysunku w caym obrazie jest zbijanie

wszystkich ksztatów do linii prostej, amicej si kanciasto.

Wsku 3k za nie wytrzymania rozkadu wiatocienia, przed-

mioty w wielu miejscach nie okrg si, zdaj si mie tylko

jedn stron — od widza. To wiato, obramiajce figury,

jest traktowane za ostro, za ogólnie, bez tych wszystkich fine-

zyj, zatracali si, poysków, które charakteryzuj waciwy
ksztat rzeczy; — lecz to, co stanowi istot obrazu, to jest

30*
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cao, sam obraz, uwaany jako Jeden przedmiot, wydobycie wra-

enia wntrza, atmosfery ywej, w której nurza si i czowiek

i sprzty, to dopasowanie czci do zasadniczego motywu,

wszystko doprowadzone jest w tym obrazie do wysokiego sto-

pnia siy i prawdy.

Obraz pana Szymanowskiego jest traktowany z gruba;

jestto -/.kie z bardzo dzieln dnoci wydobycia wyrazu w U<-

\ch i wraenia natury w otoczeniu; dno ta jest tak silnie

podkrelon, e to, co pozostaje w pamici z tego obrazo,

jestto wanie ów wyraz i prawda caego ":ihjrz>t, unoszce si

ponad wszystkimi bdami rysunku i faszywoci niektórych

pojedynczych tonów.

Pan Szymanowski nie pierwszy ju raz maluje ten sam

motyw owietlenia, przy tych samych barwach lokalnych. Osta-

tni obraz róni si od poprzednich wyrazem: zaobserwowaniem,

pojciem i przedstawieniem innych uczu i wypadków.

Nie mona powiedzie, eby obraz ten wskazywa

wielki postp, w stosunku do dawniej widzianych, — ma on

te same zalety, ale ma i te same wady. Jest robot nierówn,

niedocignit w szczegóach, lecz doskona w zaoeniu, w d-

eniu i dobr w rezultacie ogólnym.

Jeeli obraz p. Szymanowskiego zdradza niespokojne

szamotanie si talentu, który nie opanowa jeszcze wszystkich

rodków malarstwa, który jednak dy gdzie naprzód, bije

si z trudnociami, pokonywa je, lub bywa pokonany, sowem

jest w peni rozwijania si, — to tu obok stojcy obraz p.

(iersona jest wyrazem równowagi, zupenego panowania nad

swymi rodkami, spokojnego, rutynicznego powtarzania tycli

samych zawsze barw faszywych i konwencyonalnych wyrazów

i mchów.

Kada kompozycja malarska, majca wyraa zapomoc

postaci ludzkich co, co nie jest jednym momentem ycia, co,
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co byo przed dana chwil i bdzie po niej — kada taka

kompozycja robi wraenie sceny ze szpitala waryatów. I nie-

tylko w obrazie p. Gersona, — Szkoa ateska Rafaela, tak

dobrze jak Reformata Kanlbacha, przedstawiaj zbiorowisko

grup lub figur lunych, zebranych z koca wiata, dziaajcych

kada dla siebie, bez wzgldu na ssiadów, z którymi zwi-

zane s tylko wspólnoci miejsca.

Z mego punktu widzenia nie jest to adna wad, i by-

leby obraz pod wzgldem barwy i ksztatu by w zgodzie

z natur, bdzie on zupenie prawdziwym i doskonaym.

Nie to wic jest wad obrazu p. Gersona, e podczas

kiedy jedna z figur, ubrana w koron, gra na organkach

i piewa, patrzc w oczy widza, inna jednoczenie udaje, e
czyta z zajciem ksik; mnich rusza rkami i spoglda

w gór, dwóch panów rozprawia o czem ze sob, moda

blondynka umiecha si gupkowato, a tusty, rumiany mo-

dzieniec trzyma figlarnie ró, inna znów pani z twarz znu

dzon, siedzi na tronie i obejmuje mae dziecko, w gbi wi-

da jaszcze par gów i na przodzie wystaje z za ramy gowa

czyja, — nie to jest wad, gdy prawda w malarstwie nie

zaley od prawdziwoci przedstawionej sytuacyi.

Lecz dwór Kazimierza Sprawiedliwego powinien raczej

by dworem Bolesawa Kdzierzawego, tak si tu wszystko

kdzierzawi w strzpki i klaczki, zaczwszy od wosów na

gowach, brodach i wsach a skoczywszy na romaskim ka-

pitelu.

Lecz wszystkie figury tego obrazu maj palce u rk,

oczodoy, koce nosów i wszystkie zagbienia posmarowane

rudo-czerwon farb, t sam, która w ssiedniej sali pynie

z Pomorzanami o zachodzie soca, t sam w której umaczaa

nosek stojca przy wejciu na wystaw Niebezpieczna.

Ta ruda farba jest zasad, sta przypraw, punktem



438 \VV>IA\VV KONKURSOWE

wyjcia kolorystycznej strony tego, jak i wszystkich innych obra-

zów p. Gersona, bez wzgldu na to, co przedstawiaj.

Bya to zreszt w swoim czasie zasadnicza i przez aka-

demie uznana za najwaciwsz przyprawa wszelkich cieniów;

ciany szkó maloway si przecie na rudo, eby dosta mo-

liwie rude refleksy.

Tylko cakiem niezalene indywidualnoci zachowuj,

swoj odrbno, wobec wspóczesnej im sztuki i yj oder-

wane od otoczenia, w swoim, wielkim czy maym, ale wy-

cznie swoim wiecie, jak naprzyklad Bocklin i Matejko. Poza

temi, rzadkimi wyjtkami kady zreszt artysta ma pewne

cechy, zalety i wady, charakteryzujce czas rozwijania si jego

talentu i wspóczesne mu kierunki szkolne.

Tak te jest i z obrazem p. Gersona; naley on ca-

kowicie, tak w pojciu przedmiotu, jak i w rodkach wyko-

nania, do tych czasów, kiedy sztuka nowoczesna sza jeszcze

na pasku tradycyj, pielgnowanych w akademiach, i ledwie

nawpól wyswabadzaa si od form, przyjtych, na wiar cia-

snych teoryj estetycznych, bd od greckiej rzeby, bd od

woskiego malarstwa z czasów odrodzenia.

Po%y i miii)/ zastpuj tu ruch i wyraz, — s to for-

muki o yciu — nie za samo ycie.

Obraz ten pod kadym wzgldem jest przeciwiestwem

Hucuów pana Szymanowskiego. Malowany starannie, czysto,

równo, spokojnie i jednakowo we wszystkich prawie szczegó-

ach, — jako cao urzdzony jest zupenie konwencyonalnie,

z tem takiem, jak gdyby wszyscy ci pastwo pozowali u fo-

tografa do familijnej grupy. Oprócz racych proporcyj gowy

dziecka i lepiej od innych modelowanej twarzy króla, wszy-

stko zreszt jest doprowadzone do tego redniego, Miarko-

wanego, zaprawionego manier drobnych paszczyzn i linijek

stopnia przyzwoitego skoczenia.
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Jestto zbiór gów i rk, mniej lub wicej starannie i po-

prawnie rysowanych przyczepionych do tuowiów, siedzcych

w jakiej próni; — obraz ten nie przedstawia wntrza, prze-

strzeni, tego obejmowania przedmiotów, czenia ich sfer,

wiatocienia i harmonii barwy.

P. Zarbskiego: Przed siewem-. Paski kraj mazurski, nad

nim wisi niebo szare: — pola ótawo-szare, przerywane mie-

dzami i zielonemi patami maych ugorów, cign si w dal;

samotne topole i dalekie kpy drzew czerniej na bladem tle

nieba.

Xa rozoranej skibie szarej ziemi klczy chop, obejmu-

jc ma córeczk grubemi rekami, w których trzyma róa-

niec: dziecko skada drobne rczyny i oboje modl si. Na

brudzie, w pachcie ley zsypane yto; troch dalej para wo-

ów z pugiem i wyprzgnity wóz za miedz.

eby te woy nie byy tak bardzo zamae i nie raziy

swoj obecnoci przy siewie, trudnoby byo o obraz prostszy,

a w swojej prostocie prawdziwszy.

Opisuj tre anegdotyczn tego obrazu nie dlatego,

eby mi si ona szczególniej podobaa, tylko e sposób poj-

cia jej i wykonania jest taki, i nie przychodzi wobec niego

na myl jaka kwestya roboty, techniki, linii — ycie siedzi

w nim na wierzchu. Dno do modelowania kadej rzeczy

ze wszystkiemi jej waciwemi cechami szczególnemi, do zacho-

wauia odrbnego charakteru kadego ksztatu i kadej barwy,

czyli dno do namalowania wszystkiego bez maniery — pi-

tnuje obraz p. Zarbskiego.

Lekka, rozsypujca si ziemia, wywiechtane cholewy

chopskich butów, twarzyczka i rczyny dziecka, krzaki tar-

niny, rce chopa i jego konopiata czupryna, sylwety topoli,

czy szaro-óte ziarno w biaej pachcie — wszystko chce by
ywem, prawdziwem, chce by i jest sob. Zachowanie barw
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lokalnych nadzwyczajne. To yto jest tylko kleksem farby,

ale tak dobranej w tonie, e z najdalszego kata sali nie mo-

na mie wtpliwoci, na co si patrzy.

W ogólnoci obraz jest bardzo powietrzny i wybornie

stonowany. Tylko figura chopa, na której czu owietlenie

pracowniane pomimo usilnego refleksowania cieniów, cokolwiek

razi swoj modelacy. Przy bladem socu, wieccem po przez

chmury, takie owietlenie figury jest mozliwem, ale powinno

ono by zaznaczone i na ziemi — na reszcie przedmiotów,

czego w obrazie p. Zarbskiego niema.

Taki, jak jest, obraz ten wyrónia si brakiem wszel-

kiej, tej czy owej szkolnej rutyny, — jest szczerem przedsta-

wieniem natury, bez schlebiania jakimkolwiek formukom —
bez trzymania si czyjego potu.

Jestto dobry obraz.

P. Pankiewicza: marchewki, ogórki, kalafiory, gówki

kapusty, cebule, selery, pory — cay stragan z jarzynami,

namalowanemi z nadzwyczajn prawd. Te wszystkie odcienia

i odblaski zieleni, od ciemnej naci selerów do bladego, nasi-

knitego biaoci wntrza rozcitej kapusty, studyowane s
z nadzwyczajn zawzitoci. Nie jest to tak zwane malowanie

sumienne, w którem malarz, z okiem utkwionem na jednej

liwce, maluje cay targ w drobiazgach i kawakach, lecych

osobno. Pan Pankiewicz namalowa swoje jarzyny, zachowujc

ich ycie, charakter, miszo i barwy lokalne z prawd u-

dzca. Wszystko to ley na kupie, przykrywa si, refleksuje

si i ocienia wzajemnie, czy si i miesza z ca przypadko-

woci, jak wida w naturze i przedstawia si z moliw
jasnoci.

Nietylko jarzyny. Ta ydówka, zatopiona w eebulaeh,

stara, zmita i szurpata jak zwida i nadgnia gówka ka-

pusty, jest równie dobrze i prawdziwie malowana; podobnie
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gowa dziewczyny, wystajca z naci marchwianej, i suca,
w której koszyku wida cay obiad na surowo.

Ale reszta figur, podwórze, ziemia dokoa straganu,

wszystko jest przebkitnione, przecignite jakim fioletowym

oparem, w którym gin i zacieraj si barwy lokalne, tak

ywe we wszystkich tych jarzynach i utrzymane na nich

w równej czystoci do ostatnich planów.

Przypuciwszy, e i w naturze obserwowanie takiej ja-

skrawej, jasnej zieleni wywoaoby wraenie fioletowego za-

barwienia w otaczajcych j tonach szarych, — mona jednak

twierdzi z pewnoci, i nigdy w tym stopniu, jak w obrazie

p. Pankiewicza. Wyglda on tak. jak gdyby w jednej czci,

w straganie, malowany by] w czystem, biaem wietle dnia

pochmurnego, lecz jasnego, — w drugiej za przedstawia

chwil nagego wypogodzenia si wród ulewy, — jak gdyby

gdzie za ram byo soce, a to podwórze zalewa refleks

bkitnego nieba.

Drug wad jest za gwatowna perspektywa, wycho-

dzca poza kres moliwy w malarstwie. Marchewki na pierw-

szym planie, tak prawdziwe i ywe, swoj wielkoci wystaj

za ram obrazu.

Obraz p. Pankiewicza, pomimo tych i innych bdów
drobniejszych jest, podobnie jak i obraz p. Zarbskiego, ro-

bot samodzieln, bez szkolnej zaprawy, — jest deniem —
w znacznej czci uwieczonem doskonaym skutkiem — do

opanowania natury, brania jej szczerze, bez zastrzee i bez

zatrzrmywania si na pó drogi do celu.

Pana elechowskiego Wntrze chaty jest cakiem oliw-

kowe, brudne i monotonne, bez wiata i barwy. Obraz ten

trzyma si w caoci, przez zniszczenie barw lokalnych i nie-

wytrzymante kontrastów wietlnych. Z oddalenia, odpowiedniego

jego wielkoci, nie mona go widzie i dopiero zblizka i kilka-
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krotnie przygldajc ri, odkrywa sit;, e yd ma dobry cha-

rakter i wyraz, e typowym jest oldop stojcy przy drzwiach,

e ta stnma cliarakteru i strona rysunkowa ma pewne zalety.

Zreszt, jest to robota, w której wida wpraw w uywaniu

pewnych rodków malarskich, rutyn szkolna, bez panowania

nad zasadniczymi pierwiastkami sztuki — nad tonami bar-

wnymi i wietlnymi.

Gorzej jest z p. Wodzinowskiego Odczynianiem urokóto.

Patrzc na nie, zdaje si, e malowa to jaki Schultze lub

Muller, taki brak obserwaeyi ycia, takie komponowani . wymy-

lone, ogólnikowe ruchy, udane dla lepszego niby wyraenia

rzeczy, a nic nie wyraajce wanie wskutek swego na-

cignicia. Kompozycya jak z ywych obrazów teatralnych;

frontem do paradyzu. Cay obraz malowany na jakiej biaej

zaprawie i modelowany jednakowo, zaczwszy od twarzy,

cian, butów, skoczywszy na sianie.

Obraz ten, jak i p. Makowskiego Nad kolebi . nosi

te same cechy szkolnej rutyny, wprawnego posugiwania si

konwencjonalnymi ksztatami i staem zaprawianiem wszyst-

kich barw jakim generalnym sosem.

Szkolaretwo, jedna z najgorszych waciwoci w dziele

sztuki, bije te z obrazów pp. Styki i Luskiny.

Nie! ten król si nie bawi! On si tak nudzi, jak

i widz, którego mdoci porywaj od tego olbrzymiego pó-

tna, zlanego mietanowym kremem i malinowym sokiem z do-

mieszk bota. Po prostu al bierze patrze na tak machin,

wytworzon naturalnie w Krakowie. Tyle pótna! tyle pracy!

A skutek ... — efektowny podpis, który widz ma jeszcze

w duszy dopiewa . . . i adnych zalet malarskich. Szkoa

krakowska jest wiern swojej zasadzie, podug której dobre

malowanie jest najlichsz stron malarstwa.



WYSTAWY KONKURSOWE. 443

Figaro wymiewajc kiedy akademiczne temata, cyto-

wa nastpny, zadany na konkurs malarski:

.. Hippolyte etendu sarn form et sam couIeurs! u

Zdaje si. i ostatecznym wynikiem wpywów krakow-

skiej szkoy bd obrazy, które widz bdzie odczytywa w za-

czanych do zabrudzonych pócien tomach objanie, spisów

osób, wskazówek, róde i dokumentów, na których malarz

opar swoje pomysy dziejowe . . . Do np. przypomnie sobie

katalog wystawy p. Styki. Ile w nim byo uczucia i czci dla

duszy artysty, ile wyjanie tajników jego twórczoci — co

wszystko razem nie zdoali i jednak naprawi ani jednego kre-

dowego tonu jego obrazów, nie zdoao przedrze bielma, któ-

rem byy zacignite.

Pana Maszyskiego Wntrze malowane bardzo starannie.

Wszystkie te rdzawe zbroje i rynsztunki, kufer i szafa dobrze

s rysowane i utrzymane w barwach lokalnych. Nawet jako

ea ó, obraz trzymaby si tonu, gdyby wiato, padajce

z wysoko umieszczonego okna na ceglan podog, nie byo

zbyt silnem. — albo, jeeli ju ma by takiem, eby refle-

ksowao ciepym tonem cian, namalowan w tonach zim-

nych — bkitnawych.

Figura we fraku zielonym ma za krótkie i za drobne

nogi, a druga, w ótym upanie, zrobion jest czciowo,

z kawaków nie dobrze dopasowanych. Gowa do tuowia, ani

do do rki nie s dobrze przyczepione, jak równie nachy-

lenie ciaa nie wie si z nogami.

W modelowaniu przedmiotów wida zatrzymywanie si

na pewnym stopniu czystoci roboty technicznej, bez denia do

wydobycia, bd cc bd, natury. Wykonanie tego obrazu

jest porzdne i zakoczone, graniczce z zastojem.

Pana Wolskiego Portret — rzecz dobrze pojta i sfor-

muowana, lecz na pó drogi przed skoczeniem rzucona i nie-
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docignita. Ten pan, z troch krzywym nosem, dobrze jest

osadzony w ramach obrazu, ywy i widny zdaleka, ale mo-

delowany jednakowo, twardo w ubrania i twarzy, z cieniami

wszdzie zaprawionymi tym samym czarnym tonem. Nie jest

to maniera, skamienienie w jakich staych formach, lecz po-

biene i pytkie traktowanie sztuki.

Jest to robota malarza z talentem, który jednak zadawalnia

si tern, co w sposób najszybszy i najatwiejszy mona osign.
Za to pana Jasieskiego Wgier jest bardzo zmaniero-

wany. Twarze, rce, koszule, ciany — wszystko skada si

z kaczków strzpiastych i drobnych. .Jedna z dziewczyn mieje

si bardzo ywo — có kiedy obiedwie maja. tak wymode-

lowane policzki, e zdaj si one wystawa naprzód, bardziej

nawet ni koce nosów. S w tym obrazie niektóre tony

w refleksach szczególniej, bardzo prawdziwe, za duo jednak

jest pamiciowego, zrcznego ruszania pdzlem.

Kada maniera jest z, ale najgorsz i najzgubniejsz

jest zamiowanie w pewnych smaczkach technicznych, w zwin-

nych i zrcznych skokach pdzla. Jeeli kto ma rzeczywicie

t zrczno, niech uyje tego przymiotu do nadania swemu

rysunkowi subtelnego i wykwintnego wykoczenia, lubowanie

si bowiem w pustem, beztreciwem zacinaniu pdzlem, pro-

wadzi w kocu do zupenego zatracenia zdolnoci szczerego

widzenia rzeczy, — jak to ju ma miejsce w pejzaach pana

Kochanowskiego, tak zrcznych pod wzgldem lakierniczym,

a tak zawsze jednakowo szaro -perowych. Potrafi on nawet

zachodzce soce zrobi w kolorze cukierniczych pomadek.

Reszta obrazów na wystawie konkursowej, nie zasugi'

waaby na wzmiank, gdyby nie wiadczya, i sdziowie

z komitetu i tym razem okazali dla wielu z nich ; nacznie

wicej pobaania, ni dla wyrzuconych niedawno obrazów

Chemoskiego.
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Taka Ostatnia pociecha p. Rosenbauma moe raz na

zawsze obrzydzi posiadanie pociecli i matek. Taka Komunia,

politurowana w drzewie przez p. Trojanowskiego, albo Sie-

roca dola panny Dulbianki, tak paska i czekoladowa, jak

tabliczka damskiej czekolady i inne utwory, razem z dzieem

p. Luskiny, dowodz wymownie, e wszelki czowiek, a wic

i znawcy komitetu mog, zdaje si nawet, e musz bdzi.

Wobec tego faktu, i nawet midzy nagromadzonymi na wy-

stawie obrazami s takie, których bdy o wiele przewyszaj

wady obrazów Chemoskiego, nieprzyjtych na wystaw To-

warzystwa, jasnem jest, i znawcy komitetu nie s w stanie

trzyma si konsekwentnie jakiejkolwiek podstawy sdzenia.

To te szczcie p. Szymanowskiego, i jego obraz

przyszed z Monachium, ozdobiony medalem na midzynaro-

dowej wystawie. Komitet sdziów, uczciwszy w nim opini

Europy, w dalszym cigu sadzi ju po domowemu, po go-

spodarsku i da drug nagrod p. Gersonowi, trzeci p. ele-

chowskiemu, a pp. Maszyskiego, Zarbskiego, Pankiewicza,

Jasiskiego, Kochanowskiego i Wodzinowskiego obdarzy mo-

ralnym obrokiem zaszczytnej wzmianki.

Zdawaoby si, e kto da pierwsz nagrod panu Szy-

manowskiemu, ten, chcc by konsekwentnym, powinien by

da p. Zarbskiemu drug, w braku dwóch pierwszych, a co

najmniej trzeci p. Pankiewiczowi, gdy trzy te obrazy przed-

stawiaj ten sam pierwiastek de artystycznych. Pomimo

wszystkich indywidualnych rónic, zblione s one do siebie

usi!n<"ci wydobycia z paszczyzny pótna iycia prawdziwego ;

wykonanie za icli nosi te same cechy nierównomiernoci —
walczenia z trudnociami talentów, bdcych u pocztków

swojej karyery malarskiej. Obrazy te przedstawiaj to, co sta-

nowi ycie i przyszo sztuki: — samodzielne zdobywanie

jej wiata, bez pomocy szczude i podpórek akademicznych,



446 WY81 a\\ 'i K0NKUR80WE.

bez Bzkolarstwa i rutyny, bez powtarzania cudzej mdroci,

luli przeuwania resztek po innych talentach.

Ten sam kierunek, tylko wzity pyciej, zdradza Portret

p. Wolskiego, dalej obraz p. elechowskiego, który ju za-

czepia o rutyn szkoln i p. Maszyskiego, który jeszcze si

trzyma, w martwej naturze, prawdy.

Na przeciwnym biegunie króluje p. Gersona Kazimierz

Sprawiedliwy ze swoimi panami i damami, z caym tym apa-

ratem obrazów stylizowanych, mówic po prostu — z zasady

manierowanych, nieprawdziwych. Monaby dobra na wysta-

wie konkursowej kilka jeszcze obrazów, gorszych od pracy

p. Gersona, przedstawiajcych jednak te same denia i na-

gradzajc Dwór Kazimierza Sprawiedliwego, da nastpne na-

grody Mojeszowi p. Popiela i Komunii p. Styki.

Nie kierunki wic artystyczne kieroway sdem konkur-

sowym. Lecz odrzuciwszy kwesty kierunków, jeeli warto
obrazów nagrodzonych, ocenimy sum ich wad i zalet, to

i tu pokae si taki sam brak konsekwencyi w rozdaniu

uagród.

Obrazy pp. Szymanowskiego, Zarbskiego, Pankiewicza

i Wolskiego maj to wspólnego, i w pewnych czciach do-

cigaj do wysokiego stopnia siy i prawdy, w innych za
przedstawiaj rzeczy po prostu okropne.

Natomiast obraz p. Gersona cay si skada z poo-

wicznych wyników roboty, kierowanej manier, wszystko

w nim jest umiarkowane, nie przedstawia on adnej )i<ith.ir>/-

czajnej zalety i jedn tylku wad rac: — gow dziecka, —
jest robot, utrzyman w granicach szkolnych, programowych

malowide.

Nie chodzio równie sdowi konkursowemu o wykaza-

nie swego wstrtu do maniery — gdy jednakowo nagrodzi
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czyste denia p. Zarbskiego i do szcztu zmanierowany pejza

p. Kochanowskiego . . .

Nie trzymali si te sdziowie wystawy jakich upodo-

ba w tematach; grzeczny dwór króla Kazimierza jest przecie

tak dalekim od burdy Hucuów w karczmie, jak selery i pory

od naiwnej modlitwy siewcy.

Sowem, z jakiejkolwiek struny bada wynik tego sdu,

w adnym razie nie mona w nim odnale myli przewo-

dniej, przeprowadzonej logicznie i konsekwentnie.

Sdziami konkursu byli: z urzdu, jako czonkowie ko-

mitetu Towarzystwa zachty sztuk piknych, pp. Wrotnowski,

Józefowicz, Trbicki, Leo, Lachnicki, Cichocki, Marczewski,

Kyszkiewicz, Laszczyski i Brochocki; dobrani za w myl
statutu: pp. Horowitz, Owidzki, Alchimowicz, Dowgird i Ba-

dowski i jako sdzia honorowy — Henryk Siemiradzki,

Midzy wielu innemi dobremi reformami, wprowadzo-

nemi przez dzisiejszy komitet Towarzystwa, bardzo wan
i dodatni jest zmiana programu konkursowego.

Podajc do wiadomoci publicznej te nowe warunki, ko-

mitet wyrazi nadziej, i przy zwikszonych do trzech raz;/ na-

grodach, wystawy konkursowe bd przedstawiay iviejcsz>/ iw

t. -es dla artystów i bd liczniej obsyane.

Sdzc po iloci obrazów na tegorocznej wystawie, zda-

waoby si, i komitet, liczc jedynie na zamiowanie ludzi do

(/rosz — mia racy. Jednake, rozejrzawszy si bliej, jasno

wida, e ilo przysanych obrazów nie wskazuje jeszcze szer-

szego zainteresowania si ni naszego artystycznego wiata.

Oprócz p. Gersona, nikt ze starszej generacyi, albo

i modszej, uywajcej pewnego rozgosu, obrazów na kon-

kursie nie wystawi.

Kilku lepszych malarzy, którzy s na wystawie, albo

naleeli przy dawniejszych maych nagrodach do konkursu,
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albo te B talentami wieo, po raz pierwszy wystpuj-

cymi, — reszta za, choby nawet i cigna dla tych 600

rubli, uie dodaje wystawie uroku . .

.

Pokazuje si wic, e jest jeszcze jaki inny powód,

dla którego artyci maj ch posyania na wystawy swoich

robót, e nietylko sprawa pienina jest dla nich pobudk do

woenia obrazów po wiecie.

Najwikszy zoty medal w Monachium wart jest jakie

dwiecie, przypumy nawet — trzysta marek, — podobnie

w Paryu warto pienina medalu jest o wiele mniejsza,

a co najwyej równ dawniejszym nagrodom, rozdawanym

przez warszawskie Towarzystwo zachty sztuk piknych, —
lecz nagroda, uzyskana w Paryu albo Monachium, ma war-

to moraln, jest zaszczytem, który si szanuje.

Na wystawy te przysyaj ludzie obrazy poza konkur-

sem, bdce wasnoci prywatn, obrazy za które nikt nie

da nic brzczcego, — a przysyaj dlatego, e maj przyjem-

no w pokazaniu swojej roboty ludziom, którzy si ni inte-

resuj i na niej si znaj.

U nas tego czynnika moralnego niema. Krytyka po-

wana i powaana, która obowizuje szanujc* 8t organa

prasy, jest dotd niemowlcem gdzioleniem, ledwo odrónia-

jcem barw fioletow od pomaraczowej. Sdy publicznoci,

jakkolwiek czsto znacznie trafniejsze od zda krytyki, nie

budz wielkiego interesu, poniewa wiadomem jest, i pu-

bliczno ta nie ma szczerego do sztuki zamiowania.

Sama za wystawa, "prócz nadwtlonej uprzednimi wy-

nikami sdów reputacyi, ma jeszcze i t wad, e jest kon-

kursow. Nazwa ta obowizuje. Kady malarz, biorcy w niej

udzia, ju tern samem wystpuje do walki z innymi, on sam,

albo jego obraz, musi warcze i wyszczerza zby na swego

ssiada o te 600, 300 i 200 rubli!
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Znam ludzi, którzy nigdy nie bd naleeli do adnego

konkursu, poniewa nie maja wcale chci zabrania bliniemu

600 rubli, — nie maj ochoty w tym lub innym wypadku

do walki o uznanie i pienidze. — nie chc, mówic

piknie, ..wydziera nikomu palmy pierwszestwa".

Jeeli wic komitet Towarzystwa zaczai reformowa t
spraw i uczyni dla niej tyle, niechby ju poszed dalej

i z wystawy Iconhursowej zrobi Doroczn warszawsk wystaw

sztuki — w rodzaju paryskiego Salonu.

Gównym jednak, najwaniejszym punktem w sprawie

powodzenia tej wystawy jest ta przyjemno, jak kady

artysta moe mie, przedstawiajc swoje dziea publicznoci

lubicej sztuk, krytyce umiejtnej i rozumnej, i sdziom,

których zdanie nie bdzie chwianiem si w próni.

SZTUK* I KRYTYKA. 31
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Pobita i cofajca si reakcya, przykrya swoj przegrane w spra-

wach spoecznych i umysowych frazesem o „zdrowym post-

pi pogodzonym 2 tradycyu ; podobnie nasi estetycy i krytycy

kierunku idealnego, maskujc odwrót z naczelnego stanowiska

wynaleli „zdrowy realizm*, c<> w rodzaju: syntezy dwóch

wiatów, co nieokrelonego, czego aden z nich nie by
w stanie sformuowa, ani te w taktach branych ze sztuki

wykaza.

Bdcobd, dzi nawet najzagorzalsi i najpowaniejsi

idealici, zaczynaj lekceway sobie klasycyzm i akademiczn

rutyn; ten klasycyzm, bez którego fadów nie wyobraano

dotd adnych ideaów i akademiczn rutyn, jego upowanion

i uprzywilejowan mamk, poza któr w naszych czasach kla-

sycyzm nie istnia.

Zrobiwszy to ustpstwo na rzecz nowych kierunków

w sztuce, estetycy nasi zachowali dla wasnej wygody i utrzy-

mania w czujnoci umysów ogóu naturalizm, zwracajc prze-

ciw nowemu wrogowi ideau ca energi swojej prawomyl-

noci estetycznej.
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Jeeli kto wymaga prawdy rysunku, barwy, wyrazu

i ruchu, jeeli da naturalnego ukadu w obrazach, jeeli

w powieci chce pokaza ludzi prawdziwych i ywych; jeeli

publiczno zaczyna si interesowa sztuk, przedstawiajc rze-

czywiste ycie; czujny obroca ideaów uderza na alarm

i woa:

Tak? a wic: ..Pikno umiera w przyrodzie, przerao-

one siami rozstroju, negacyi, bezdusznej martwoty. Wyobra-

nia staje si dziecinn igraszk, natchnienie — kamstwem,

poezya — najzwyczajniejsz proz, a sztuka — rzemiosem!"

„Czy wobec takich wyników — pyta dalej — zdrowe

poczucie pikna przyrody wyrzecze si kiedykolwiek swych

odwiecznych aspiracyj na korzy abstrakcyjnych teoryj natu-

ralizmu?" Prot. Struve .

Jeeli jednak „zdrowe poczucie pikna przyrody" po-

mimo caej grozy pooenia, odmalowanego w powyszym mo-

nologu, okazuje pewn skonno do zawarcia kompromisu

z natwrali%itw)i: jeeli nawet wiadomo o istnieniu „sekty este-

tycznej a
,

„kliki zaraonej realizmem", nie dziaa do silnie

na podtrzymanie upadajcej wiary w ideay, wtedy bronicy

ich estetyk, ucieka si do ostatecznego rodka i okazuje lu-

dowi naturalizm w najohydniejszej, najwstrtniejszej i najnie-

bezpieczniejszej postaci — w postaci foto;/rafii kolorom/.'

Jestto ostatni nabój naszej idealnej estetyki.

Po wyczerpaniu skromnego zapasu faktów i wiadomoci

cisych ze sztuki, gdy ju kulejca loika odmawia dalszych

usug, chcc prdzej skoczy ze strasznym wrogiem i czy-

telnikiem, nie dajcym si przekona, przeraa si go tem

widmem okropnem, tekturowym smokiem, jakich dawniej uy-

wali Chiczycy w bitwach, zanim ich przekonano, e kule

karabinowe nie boj si papierowych hydr i potworów.

Zanim nasi estetycy przekonaj si, e kolorowa fotografia
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nie jest rzecz tak straszn, jak im si zdaje, e pojawienia

jej nie bd towarzyszy, ani wojny, ani pomorki, ani

-/.liwe znaki na niebie, e pokolenia, które bd korzysta

z tego cudnego wynalazku, jeeli on tylko jest moliwym.

nie bd przez to ani nieszczliwsze, ani podlejsze od nas;

tymczasem, mona ju stwierdzi, i cay ten alarm ideali-

styczny jest kwesty soto jedynie, e w gruncie rzeczy i

-

tycy i publiczno, zastrzegajc si cigle przeciw teoretycznemu

realizmowi czy naturaUsmowi, wpadaj w zachwyt i rozczul

nie. ile razy spotykaj si z czem, co usihyt zbliy si do

doskonaoci kolorowanej Fotografii, albo materyalnego zudze-

nia rzeczywistoci.

Kiedy teatr meiningeski wystpi z pysznemi akceso-

ryami, sprztami, kostyumami, z caem deniem do wydo-

bycia w sceneryi zupenego, fotograficznego, raczej dotykal-

nego zudzenia natury — wiadomo, z jakim zapaem przyjto

go w Warszawie, pomimo to, i wród tych dywanów praw-

dziwych, e w tych autentycznych zbrojach, na tych fotelach,

wzitych ze starych zamków, w caem tem otoczeniu tak u-

dzco prawdziwem chodziy, ruszay si i rozpieray zwy-

czajne manekiny, bez kropli tego, co jest uczuciem, myl,

wyrazem, bez ladu tego, co wanie uwaa si za wyszy,

idealny pierwiastek czowieka i sztuki.

Wtedy tylko -klika zaraona realizmem- Sygietyski

nie chciaa si zadowolni* prawdziwemi zbrojami Papenheime-

rów i daa czego toyUzego.

Dawniej jeszcze perowa mana podbia serca publicznoci

i krytyki — dzi rozczuli je ., Przegld Kawaleryi- p. Ko-

zena, pomimo to, i tendency tego obrazu jest: przedstawia-

nie z moliwa cisoci ptelek, sprzczek, acuchów, tren-

zelek, rkawów, szlif, orderów, ostróg, czapraków, chrap, uszu.
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kopyt koskich i w ogólnoci drobnych, skadowych czci

ubrania onierskiego i koskiego ciata.

Obraz ten namalowany jest ze stanowiska sumiennego

sprawozdawcy, który nie widzi, jak wyglda kusujcy przed

sztabem, w socu, szwadron uanów, tylko liczy, ilu w nim

byo adzi, guzików, ile i jakich rzemyków, w jakich mun-

durach byli oficerowie sztabu dnia takiego i takiego, o tej

i tej godzinie, w roku tym i tym.

To, co uderza szczególniej w tym obrazie, to te mnó-

stwo szczegóów rzeczowych, wyrobionych starannie i sumie

nie, tak, jak eby chodzio tu o zadowolenie surowej krytyki

fachowego kawaler/.ysty, lub pukowego indendenta.

Kto powiedzia, e podstaw umiejtnoci artysty jest

umie /><rfrz>r, zdaje si, e p. Roen tej zasadniczej strony

artystycznego wyksztacenia dotd nie opanowa i przez to

zmarnowa swoj pracowito i sumienno, zdobywajc prawd

nie malarsk, nie artystyczn, ale te, której w jego obrazie

mogliby si doszukiwa chyba wachmistrze kawaleryi.

Zasadniczy bd ley w tern, e p. Roen maluje duy

obraz, tak, jak eby malowa may. Jego technika i punkt

widzenia nadaje si do obrazów maych rozmiarów, w któ-

rych widz moe jednoczenie widzie cao i zarazem podziwia

ilo lub dokadno szczegóów.

Oddalenie, z jakiego widz musi patrze na obraz, wy-

nika z punktu widzenia malarza, który go zrobi. Nic nie po-

moe linka rozcignita przed obrazem, jeeli malarz usiowa

robi' szczególiki i na ich dokadnoci opar warto i interes

swego obrazu, to widz bdzie si zblia dotd, a si oprze

okiem o pótno. Kto chce, eby publiczno ogldaa jego

obraz z oddalenia, powinien tak malowa, eby ona musiala

trzyma sic waciwego punktu patrzenia.

Obraz p. Rozena, widziany z odlegoci odpowiedniej
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swoim wymiarom, nie przedstawia Sdnego interesu, po pro-

stu nie wida go, poniewa w efekcie malowania niema ko-

niecznego warunku wielkich obrazów: dthoracyjnoci ; patrzc

za zblizka, nie widzi si naturalnie obrazu, tylko mae jego

skrawki, szczegóy, które mog zadziwia swoj iloci, lecz

nie doskonaoci, niestety.

Kiedy Mickiewicz opisuje poloneza, taczonego na tra-

wniku, to na mienicem si tle rónokolorowych strojów. Figura

podkomorzego, zredukowana jest do swoich najjaskrawszych,

widnych z oddali szczegóów:

Czerwone nad murawa poyskuj buty.

Bije blask z karabeli, wieci si pas suty

... i wszystko.

P. Roen opowiedziaby o wszystkich kwiatkach jedwa-

bnych na pasie, o wszystkich ptelkach i guziczkach upana,

wszystkich piórkach u czapki i cala swoj drobiazgowoci

nie wywoaby tego wraenia natury i prawdy — po prostu

ycia.

Oganiajc si za erudycy archeologiczn, za prawdzi-

woci kostyumu, uzbrojenia, tego wszystkiego, co jest naj-

materyalniejsze, najmartwiejsze w naturze, zrobi on w swoim

obrazie to tylko waciwie, co si da wykreli przy pomocy

rodków, jakimi si robi rysunki techniczne. Domy, konie,

armaty, onierze i jeneraowie, wszystko zdaje si by ryso-

wane cyrklem, ekierk, grafionem; s to przedmioty tapro-

jektowane perspektywicznie na paszczynie pótna, lecz pozba-

wione tych cech, które w natuize dostrzega bystra i wraliwa

obserwacya, albo te pokazuje fotografia momentalna.

P. Roen pojmuje prawd w malarstwie ze strony naj-

materyalniejszej, rzeczowej; przedstawienie uytku i zastoso-

wania rozmaitych rzeczy, zdaje si by celem jego obrazu.
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Jest to obraz dla dzieci. Powinien on wisie w nie-

mieckiej szkole freblowskiej i suy do rzeczowego objanie-

nia odpowiedzi na pytanie: Was i&t eine Cavalerie - Retme

?

Jeeli wemiemy pierwsz lepsz fotografi p. Brandta,

przedstawiajc podobny motyw ukadu, ruchu i owietlenia,

to obok zupenie doskonaego wraenia jednolitoci obrazu,

znajdziemy w szczegóach, oprócz dokadnej plastyki przed-

miotów, wzitych jako bryy po prostu, to wszystko jeszcze,

co stanowi ycie, ruch, wyraz, zmienno i rozmaito typu,

póz, charakterów, sowem to, bez czego wycignity w lini

szwadron onierzy nie przedstawia adnego interesu.

W obrazie p. Kozena wida tylko kolejno przesuwany,

jeden i ten sam model.

Model nie jest natura.

Jest to manekin, który zamiast korby w brzuchu, ma

zdolno syszenia i na rozkaz malarza przybiera odpowie-

dnie pozy.

Jeeli w obrazie ma by przedstawiony ruch, wyraz,

wogóle ycie czowieka lub zwierzt, wtedy najniebezpieczniej-

szym wrogiem artysty staje si wanie model.

Doskonao plastyki porywa nieumiejcego panowa

nad nim malarza; pociga go tak, i to, co zrobi w swoim

obrazie z obserwacyi rzeczywistego ycia, co woy we
z siebie, ze swojej wraliwoci i pobudliwoci czuciowej,

wszystko to stopniowo zaciera si, znika i z ywej figury

pozostaje tylko dobrze skopiowany kostyum.

Có mówi o obrazach takich, jak Przegld kawaleryi,

który w zaoeniu by ju skazany na to. eby w nim pa-

noway modele.

Cay ten szwadron uanów ma jednakowo i jednako

le narysowane i osadzone w konierzach gowy. Jest to

zgromadzenie opasych praatów z przyprawionymi wsami,
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którzy bez widocznej potrzeby trzs sit; aa koniach; praa-

tów tak do siebie podobnych, i zdaj si pochodzi z jednej

rodziny.

Kto buduje obraz na szczegóach, kto zmusza widza,

eby go zblizka oglda, ten powinien dawa tak ju dosko-

nao tych subtelnych szczegóów, eby ona moga przynaj-

mniej zrównoway brak caoci w obrazie.

Nietylko jadcy kusem, ale stojcy i najlepiej nawet

wymustrowani onierze przedstawiaj rozmaite drobne , ale

wyrane zboczenia od szematycznej linii frontowej.

Subtelny obserwator, malarz wykwintny, umiejcy ry-

sowa'- z taka Einezy, e na twarzy wielkoci ebka od szpilki.

potrafi pokaza charakter i wyraz. Maks Gierymski, przed-

stawiajc najprostszy, najmonotonniejszy motyw ruchu w sze-

regu idcych stpa kozaków, lekkimi, pochylonymi zwrotami

wydoby z ich sylwet wicej ruchu i ycia, ni inny malarz

w gwatownem rzucaniu si koni i ludzi.

ycie przedstawia si nietylko w szalonych skokach lub

spazmatycznych skurczach mini. Czowiek lub ko zupenie

spokojny, jest równie ywym, wyraajc wanie ten spokój.

Gwatowne ruchy konia, a do ostatnich czasów, przyj-

mowano na wian; tych malarzy, którzy je przedstawiali.

Najzapalesi znawcy i amatorzy konia klli si na imi

Yerneta, mówic o ruchu koskim. Dzi wiadomo, e ruchy

koni Vernetowskich s nic nie warte.

Z jednej strony Meissonier, jako malarz, z drugiej przy-

rodnicy, badajc mechanizm ciaa zwierzcego, odkryli: pierwszy

zewntrzne przejawy prawdziwych ruchów, drudzy objanili

prawa rzdzce nimi. W kocu przysza momentalna fotografia,

która dla malarza jest tym sprawdzianem subjektywn
j

obser-

wacyi, jakim dla przyrodnika jest rachunek, mikroskop i od-

czynniki chemiczne.
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Zwyky widz, patrzc na ruch przedmiotów w naturze,

widzi przedewszystkiem, e zmieniaj one miejsce, wzgldnie

do innych zostajcych w spoczynku. W obrazie tego oczywi-

cie niema. Pozostaje wic ukad organów ruchu i samego

ciaa, lecz i ten szemat ruchu, choby najcilej zachowany,

nie wystarcza do wywoania wraenia rzeczywistego ycia.

Nietylko kty, pod którymi przecinaj si nogi cwaujcego

konia, nietylko wygicie tuowiu i szyi stanowi o ruchu w obra-

zie. Oczy, nozdrza, pyski, uszy, wszystko co si skada na

wyraz konia, lecce kosmyki grzywy i ogona, sposób sko-

czenia odpowiedni do czasu trwania zjawiska wzrokowego,

wszystko to s pierwiastki konieczne w obrazie, który ma

ruch przedstawia.

Tego wanie jest w obrazie p. Rozena jak najmniej,

ludzie i konie przedstawiaj szematy, szkielety ruchu, wyko-

czone z jednakowym pedantyzmem.

P. Roen zachowa wyran rónic midzy angielskimi

komi Bztabu i krótkonogimi, ciko, bardzo za cikogo-

wymi komi onierzy, porobi duo czci pojedynczych sta-

rannie i dobrze, lecz na tem si zatrzyma. Proporcye caoci,

zwizanie czci midzy sob, w wielu miejscach przedstawia

race bdy, a stojce konie, mianowicie zad kasztanowaty,

s bardzo manierycznie modelowane.

Bd co bd, ta strona ksztatu w pojedynczych figu-

rach lub ich fragmentach, ma duo rzeczy rysowanych w syl-

wecie porzdnie, dokadnie i modelowanych umiejtnie; nato-

miast pod wzgldem koloru i efektu wietlanego yczyby

naleao, eby upiór naszych estetyków: kolorowa fotografia

przysza mu jak najprdzej z pomoc.

O ile wiem, nie byo wtedy hotelu Europejskiego i jego

cian pomidorowych, jedyne wic usprawiedliwienie rudo-czer-

w ych cieniów w koniach i ludziach nie istniao. A nawet



t"' N NA WYSTAWI PARYSK.

gdyby jakikolwiek budynek stal nawprost uanów, nie mógby
w adnym razie refleksu war górnych paszczyzn, zwróconych

do nieba i biorcych jedynie od niego zabarwienie, które musi

by blkituem.

Tej kardynalnej zasady efektu sonecznego: zimnych,

t. j. bkitnych cieni i ciepych, t. j. ótych wiate nie wy-

trzyma p. Roen konsekwentnie w swoim obrazie.

Wszystkie twarze zdaj, si rado - czerwonymi krkami,

których cienie i wiata nie s zupenie wystawione na bar-

wne oddziaywanie otoczenia. Wszystkie barwy lokalne w dal-

szych planach s przybrudzone i rozbielone, tylko czerwone

twarze wyrywaj si i unosz w powietrzu zdaa od nale-

cych do nich kasków i mundurowych konierzy.

Sabo zabarwiona ciepym tonem ziemia, nie moe te

refleksowa tak czerwono, rzuconych cieni na biaych koniach.

Natomiast czerwona w wietle dachówka nie moe przej

w cieniu w ten ton zielonkawo -szary, którego uy p. Roen.

Biae konie, kaski, rabaty, rzemienie, srebro i stal, po-

winny mie silniej zaakcentowane rónice tonów barwnych

i wietlnych, eby si nie zleway w monotoni tpej cynko-

wej bieli.

Cakiem ju niemoliwe, okropne s konie maci kaszta-

nowatej: po prostu s one obdarte ze skóry i wiec si krwa-

wem cierwem, tak s faszywe w kolorze lokalnym, tak ruty-

niczne w zabarwieniu poysków.

Pod wzgldem barwy obraz p. Rozena nietylko nie jest

zharmonizowanym do zaoenia wietlnego, ale nawet w utrzy-

maniu stosunków plam lokalnych, ich rónic na rozmaitych

planach, jest on cakiem faszywy.

Soce silne i pogodne utrzymuje przedmiot} w wiel-

kich masach, dlatego te zapewne p. Roen, uganiajc si za



NA WYSTAWI PARYSK. 459

szczegóami, uy w swoim obrazie soca bladego, nie rozry-

wajcego silnymi cieniami ksztatów rzeczy.

Pomimo to, i „Przegld kawaleryi" wystawiony by
tff najdogodniejszych, na jakie nasza wystawa zdoby si moe,

warunkach, i w pewne dnie i godziny dostawa mcucimum

potrzebnego mu wiata, nie byszcza on jednak i nie wieci,

poniewa najcilej nawet wykrelone cienie rzucone, nie s
w stanie wydoby wiata w obrazie. Na to potrzeba odpo-

wiednich stosunków tonów wietlnych i barwnych, zachowania

kontrastów wiate, cieniów i refleksów, stosownie do natury

kadej lokalnej barwy.

Dla podniesienia wiata i powietrznoci w gbi obrazu

uy p. Roen rodka zuytego i naduytego: ciemnej plamy

w rogu pótna, repoussoir'u z gów i pleców publicznoci pierw-

szego planu. Sposobu tego staraj si dzi malarze nie uy-
wa: jeeli jednak si go uywa, trzeba eby ta plama, co-

kolwiek ni bdzie, zwizana bya z tonem caego obrazu.

Publiczno wystajca z za ramy w obrazie p. Rozena, nama-

lowana jest w zwykym tonie pracownianym z rozpuszczeniem

barw lokalnych w czarnej zaprawie.

Przy tych wszystkich uatwieniach, jakie ma dzisiaj ma-

larz, przy tym poziomie doskonaoci wykonania, jaki zdobya

nowoczesna sztuka, niepodobna ju imponowa i zdumiewa

nawet ca setk dobrze opracowanych rkawów czy strze-

mion, trzeba dawa czowieka ywego, konia ywego, soce,

niebo, nawet dachówki ywe, drgajce wiatem — w prze-

ciwnym razie zmora idealistów, kolorowana fotografia, bdzie

sta o cae niebo wyej od obrazu zbudowanego z mnóstwa

szczegóów, zrobionych sumiennie i starannie, lecz nie do-

cignitych do doskonaoci.

Albo — albo: indywidualno artysty, jakikolwiek jego

temperament, dziwactwo, szalestwo, uczucie, co kto chce, albo
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te objektywne przedstawienie ycia — ale ycia, nie mode-

lów kopiowanych cierpliwie.

Znam malarza, który tak duo i sumiennie sam praco-

wa, tyle zrobi- obrazów i pracowitych Btudyów, naby takiego

dowiadczenia i umie tak gruntownie i szczegóowo analizowa

elementa obrazu, i jest w stanie powiedzie w przyblieniu,

za ile rubli w danym obrazie zuyto modela,

Fatalnem jest dla dziea sztuki, jeeli wanie ta strona

kosztów i pracy siedzi na wierzchu, jeeli si odchodzi ode
z tym wykrzyknikiem, który cigle powtarza publiczno przed

obrazem p. Rozena:

Dwa lata malowa!

II.

Dlaczego p. Gerson nie maluje pejzay?

Dlaczego jeden i ten sam malarz wystawia cae szeregi

konwencjonalnych, rutynicznych obrazów, zapenionych albo

szematycznymi ogólnikami, albo pozujcymi modelami, i od

czasu do czasu maluje pejza, w którym odrazu wida samo-

dzielny talent i studya?

Pejza, którym pogardza Micha- Anio, który nasi este-

tycy umiecili na przednajniszym szczeblu rodzajów malarstwa,

by te do niedawna jeszcze powszechnie uwaany za bardzo

podrzdny objaw artyzmu.

Pejzayci z trudnoci zdobywali przed laty miejsca

w paryskim salonie, nie mówic ju o tern, e nie mogli na-

wet marzy o wyszych nagrodach. Szkoy i akademie zajte

tylko pozowaniem wedug klasycznego szematu modeli i mane-

kinów, i malowaniem ich staem i farbami, aznanemi za naj-

waciwsze i najestetyczniejsze, nie zajmoway si pejzaem

wcale prawie, uwaajc go za rozpustny sposóli tracenia czasu
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przez lekkomylnych i pytkich malarzy. „Gbokie" talenta

„dusze wysze", artyci ..prawdziwi- i „powani", malowali

albo boginie, owinite w przecierada z zaszytym w rogu

miedziakiem, dla pocigloci fadów, albo te obrazy, pod

którymi mona byo zawiesie kartk, ozdobion datami i na-

zwiskami historycznemi . .

.

W owych to czasach, zdaje si, przechodzi p. Gerson

swoje studya akademickie i im, w znacznej czci, zawdzicza

to, i jego ludzie s zawsze tylko konwencyonalnemi formu-

kami, papierowymi bohaterami, niezapominajcymi ani na

chwil o tern, eby si piknie zaprezentowa publicznoci.

W rzeezywistem yciu czowiek, który pacze, niby z roz-

paczy i jednoczenie stara si by piknym, powszechnie budzi

wstrt lub mieszno. Uwaa si to za objaw faszu, nazywa

si aktorstwem, udawaniem uczu na zimno; w sztuce, boha-

ter robicy identycznie to samo, konajcy dla piknej linii,

cierpicy z wdzikiem, cigle i zawsze przejty wiadomoci

swego stosunku do widza, którego gustom stara si podoba,

pomimo wszystko, co sam odczuwa, — bohater taki nazywa

si idealizowanym, i z tego tytuu otrzymuje zupene rozgrze-

szenie za zy faszywe, udany ból i rozpacz.

Takimi wanie udajcymi na zimno aktorami, zaludnia

zawsze p. Gerson swoje obrazy „gbszej treci".

Jego postacie ludzkie s zupenie pozbawione indywi-

dualnoci, nie wyraaj nigdy chwilowych, nagych stanów

czuciowych, objawiajcych si w róny sposób u ludzi, obda-

rzonych rozmaitymi temperamentami.

Ma on to wspólnego z caem niemieckiem malarstwem,

e nie przedstawia w ludziach ani tego, co w nich dostrzega

bystry obserwator, obdarzony zdolnoci szybkiego uwiada-

miania najkrócej nawet trwajcych zjawisk yciowych; ani te
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tego, co z siebie, z wasnych uczu artysta wkada w twarz

lub posta malowana.

Nie. Jego bohaterowie zdaj si by wynikiem innego

procesu mylenia. Patrzc na nich, zdaje si, e p. Gerson,

chcc namalowa np. szewca, zadaje sobie naprzód pytanie:

Co to jest szewc V Nastpnie z natury buta i zebranych drog

urzdow wiadomoci o sposobie ycia szewca, wyrabia o nim

pewne pojcie ogólne, tworzy idea szewca, kanon, szewca filo-

zoficznego — mi und fur sich.

W ten sposób jest to jedyny u nas malarz, który ma-

luje i moe malowa nie Jana, Pawa, Maka lub Zosi, tylko:

starców, matrony, dziewice, modzieców, niemowlta, wodzów i bo-

haterów, jak równie upostaciowanie rónych poj umyso-

wych: Filozofi, Poezy, Sztuk, Nauk; moe on przedstawia

Gocinno, Wspaniaomylno, Znpul i Równowag, Natchnie-

nie i t. d.

Ta zdolno tworzenia ogólników, uyta waciwie i przez

rzeczywisty talent, moe wydawa tak dobre dziea w sztuce,

jak kady inny punkt wyjcia twórczoci.

Kierunki maj tylko wzgldn warto, istotn za sta-

nowi talent.

O ile p. Gerson wprowadza swoje komunay czowiecze

do akcyi, sceny i otoczenia, które maj by prawdziwe, o tyle

tworzy rzeczy faszywe, poowiczne, bez wartoci; o ile swoj

skonno do symbolizowania zuyje w scenach cakiem fik-

cyjnych, o tyle moe tworzy dziea wielkich nawet zalet.

Na stropie dzisiejszego Muzeum przemysu i rolnictwa,

znajduje si obraz p. Gersona, przedstawiajcy Nauk i przed-

stawiajcy j, na ile tylko to jest moliwe rodkami malar-

stwa, jasno i zrozumiale. Mao si znajdzie chyba, wogóle

w malarstwie figur symbolicznych tak dobrze pomylanych,
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jak ta kobieta z wyrazem wielkiego skupienia myli i ge-

stem, wyraajcym jakby wtpienie, pytanie, badanie.

Równie plafon w sali Towarzystwa kred. miej., wyo-

braajcy Warszaw, witajc nauki, sztuki, rzemiosa i t. p. ?

w zakresie swego zaoenia i miejsca, które zajmuje, jako

obraz zwizany z architektur, bdcy na pó ornamentem,

ma wielkie zalety.

Obrazy takie, choby najlepsze, musz by z koniecznoci

honweneyonalnymi, musz zawiera pewn, bardzo znaczn cz
form umówionych, wiadomych i artycie i widzowi, jest to ko-

niecznym warunkiem ich zrozumienia, jak równie nieuchronn

przyczyn skrpowania indyioidualnoci talentu. Cay ten przy-

bór szat klasycznych, zwojów pergaminowych, pegazów, lir,

skrzyde, wieców, tych wszystkich rzeczy, które stay si

hieroglifami, zrozumiaymi dla kadego widza, obeznanego ze

sztuk antyczn i renesansem; cay ten volwpuh graficzny, za-

pomoc którego porozumiewaj si epigonowie klasycyzmu od

Atlantyku do Uralu — jest rodzajem liberyi, uniformu, pod

którym, w mniejszym lub wikszym stopniu, zacieraj si

rónice indywidualne.

Figury p. Gersona, o ile s czci takich wanie obra-

zów i umieszczonych w dodatku w szczególnych warunkach

dekoracyi architektonicznej, s w zgodzie ze swojem przezna-

czeniem. Rysowane poprawnie, bez zbyt akcentowanej maniery

(o ile nie maj zbyt cikich nóg i rak , nawet w kolorze,

wskutek wielkiej odlegoci od widza i warunków owietlenia,

które osabiaj jaskrawo rudego podkadu cieniów, s one

dobremi robotami malarskiemi i w kadem innem spoeczestwie

zapewniyby p. Gersonowi szeroka, w tym kierunku dziaalno.

1' nas, berliskie patrony, papierowe obicia lub tania

gipsatura, zadawalniaj wacicieli plafonów i cian paaco-

wych ... a budownictwo publiczne nie istnieje wcale.
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Gorzej jest z bohaterami p. Gersona, jeeli schodz na

ziemi i ruszaj Bi wród otoczenia przypominajcego dzi-

siejsze, czy dawniejsze ksztaty rzeczywistego ycia: a ju
cakiem le si im dzieje z chwil, w której wychodz na

. kiedy wystpuj, wród pejzau, pejzau tak ywego

i prawdziwego, jaki p. Gerson malowa umie.

Wtedy to w sposób racy wida, e jak w pojciu,

s oni tylko oderwanemi od ycia formukami, podobnie

pod wzgldem malarskim sa zawsze zlepkiem receptowych,

staych i niezmiennych przypraw.

Upór, z jakim ludzie p. Gersona obnosz zawsze i wszdzie

swoje rude cienie, jest rzeczywicie godny podziwu.

Drwi oni równie dobrze z seledynu cian królewskich,

jak z bkitu nieba, wód sinych, k zielonych, ótych zbó

dojrzaych i ciemnych lasów. Nic nie jest w stanie ich ./<

faksowa, jak nic nie jest w stanie przeama ich skonnoci

do pozowania, robienia min i gestów. Kto widzia i uwanie

studyowa takie „Opakane apostolstwo" p. Gersona, ten moe
pamita tak wybornie rysowany las sosnowy, an dojrzaego

zboa, powe niebo mazurskie z kbkami oboków, cay ten

olbrzymi pejza blady w kolorze, umylnie czy przypadkiem

zmatowany, lecz w tej skali tonów szarych utrzymany kon-

sekwentnie — pejza ywy, wród którego rozsypane modele

pozoway, jak w kocowej scenie konwencyonalnej opery:

z bohaterem porodku, z dziewicami, matronami. niemowl-

tami i t. d.: wszystko przedrzeniajce uczucie i wyraz mi-

nami i pozami.

W innych obrazach p. (iersona zawsze ten sam rozbrat

midzy ludmi a otaczajc ich natur. Czy to bd „Ma-

zurki, prowadzce Pomorczyka", „Zawierucha" czy „Pomo-

rzanie", „GóraIe L czy -Kazimierz i ydzi" — wszdzie i zawsze

szemat — czowiek stoi wród ywego pejzau, z którym nic
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niema wspólnego w pojciu, a jest w najwikszej kótni pod

wzgldem wykonania.

Niedawno jeszcze wisiay obok siebie: „Dwór Kazimie-

rza Sprawiedliwego" i dwa pejzae górskie, rzeczy z sob

tak sprzeczne pod wzgldem wartoci, i trudno uwierzy, e
jeden i ten sam malarz móg je zrobi.

Pejzae te, przy wielkich zaletach malarskich, wskazuj

jakby zmian w pojmowaniu charakteru i ycia tatrzaskiego.

To, co dotd, do przeszego roku jeszcze, malowa p. Gerson

z motywów tatrzaskich, wyranie zdradzao, i udajc si

w góry, p. Gerson zabra z sob tómoczek bardzo powsze-

dniego sentymentalizmu i z tym tómoczkiem wróci do domu,

nie zmieniwszy jego treci pod wpywem nowych wrae od

natury.

Jego juhasi, noszcy przez potoczki tgie juhaski, jego

panna taczca z radoci, e znalaza szarotk, jego bójka

u progu chaty i inne obrazy czy rysunki, byy tylko stylo-

wemi wypracowaniami. Pejza uyty jako to, traktowany

podrzdnie, pokazywa jednak, e malarz duo o nim wie,

i to, co wie, wzi bezporednio od natury, z pierwszej rki.

Wystawiona teraz ..Ninlwiedzia pieczara w Tatrach",

przedstawia natur tatrzask yw, wzit w jednym z tych

chwilowych jej nastrojów , wynikajcych ze stanu pogody

i owietlenia, nastrojów, które s dla pejzau tein. czem wy-

raz dla ludzkiej twarzy.

Po zanieonych halach kbi si cikie chmary, czer-

niej w oddali granatowe obszary lasów, na przodzie wielkie,

szare gazy, obwieszone kosodrzewin, wsparte jedne nad dru-

gimi, wisz nad czarnym otworem pieczary. Potrzaskane i obu-

mare smreki, zrudziae igliwie, zielona trawa, mchy i patki

niegu — oto motyw pejzau. Motyw prosty, ale jak dobrze

rysowany i utrzymany w tonie pod wzgldem barw i owietlenia.

SZTUKA I KBmKA 32
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Wad tego obrazu s dwie figurki, wyobraajce Nie-

pokój, na Bzczcie zbyt mae, eby mogy bardzo Bzkodzió;

a nastpnie, uycie w caym obrazie grubego, chropowatego

malowania, wskutek którego wiatu upierajc sie na grudkach

farby i rzucajc od nich cienie, odbiera powietrzno dalszym

planom. W ogólnoci ten sposób wydobywania plastyki, o ile

moe uchodzi w obrazach duych, ogldanych zdaleka, o tyle

jest niestosownym w obrazie maych rozmiarów.

Drugi pejza ..Staw czarny pod Kocielcem", jakkol-

wiek jest o wiele wyszy od zwykych obrazów p. Gersona,

nie jest jednak tak wytrzymany w zaoeniu, jak poprzedni.

Pierwsze plany szczególniej ra zniszczeniem barw lokalnych

i zatraceniem sonecznego owietlenia, przyjtego w obrazie.

Ciemna kosodrzewina, biae owce, mchy rude, piargi i gazy,

wszystko rozpuszczone w jakim ótawo- biaym tonie. Woda
stawu, zoona z brudno -zielonkawych muni pdzla, nie

przedstawia ani powierzchni, ani te gbi, ani odbicia, jest

surow, przybrudzon farb. Ale wielkie, urwiste skay i caa

górna cz obrazu jest malowana dobrze, prawdziwa i ywa.

Jeeli w tych pejzaach, które zdradzaj pewien popiech,

traktowanie lejsze, mniejszy nakad pracy, jakby lekcewae-

nie, p. Gerson potrafi wywoa takie wraenie ycia, natury —
dlaczegó nie maluje icli czciej?

Dlaczego, zamiast z takiem staraniem opracowanych pan

i panów na raucie króla Kazimierza, zamiast tych wszystkich

maryonetek, ocieklych ruda farb, nie posa na wystawi; pa-

rysk górskiego, czy mazurskiego pejzau, który tak dobrze

odczuwa i maluje?

Francuzi, którzy nawet wobec obrazów Matejki, z jego

tak silnie podkrelona, indywidualnoci, pytaj zdumieni: „Po co

on nam to przysya?" wtpi, czy znajd jakikolwiek int<

4
w tak spowiaej resztce kierunku zuytego i sponiewieranego.
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W «*aej dziaalnoci artystycznej p. Gersona cigle,

równolegle idzie to malowanie obrazów historycznych, prowa-

dzone na szerok skal, z aparatem ogromnych pócien, try-

kotów, zbn>i i dramatów rozegrywanych midzy manekinami —
obok od czasu do czasu objawiajcego si przebysku wielkiego

talentu i szczerego temperamentu pejzaysty, którym zdaje

si poniewiera, polujcy na „tre powana." malarz dzie

monumentalnych: jak: „Kopernik", Jagieo i Kiejstut", „Ka-

zimierz Wielki i ydzi", „Jadwiga" i kto tam i t. d.

Wyglda to tak, jak eby p. Gerson przyszed teore-

tycznie do przekonania, e waciwiej, zaszczytnie/ i pozytei miej

jest malowa choby gorsze, a nawet liche obrazy historyczne,

ni by twórc oryginalnych, doskonaych pejzay.

Szkoda

!

:>,!'
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Najpierwotniejszym ze znanych sposobów plastycznego odtwa-

rzania natury, jest obrysowywanie lini zewntrznej granicy

przedmiotów.

Rka przedhistorycznego artysty, wspóczesnego mamu-

towi, zostawia jego wizerunek, narysowan)' konturem, i do

dzi dnia posuguje si sztuka tym prostym rodkiem, który

czasem jest podnoszony do znaczenia bezwzgldnej zasady

estetycznej i wtedy doprowadza malarstwo do muru, przy

którym zaczyna si reakcya.

Kibeira, Yelasuez, Kembrandt, dzisiejsi koloryci i na-

turalici, i wogóle wszyscy malarze, którzy dyli do cakowi-

tego opanowania natury, którzy widzieli zwizek i wzajemn

zaleno midzy wszystkiemi zjawiskami wietlnemi i bar-

wnemi, zrzucali z siebie peta linii, tego niedonego rodka,

którego ostatecznym wynikiem bya zawsze prawie kaligra-

ficzna wprawa.

Reakcya przeciw temu zacienieniu sztuki dochodzia

czasem do takiej zaciekoci, e razem z lini odrzucano te

ksztaty, które ona wyraaa i ukadano obrazy tylko ze strz-

pów plam barwnych; twierdzc zreszt susznie, e skoro ima
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mie racy bytu obrazy dobrze rysowane i cakiem pode

w kolorze, to równ podstaw istnienia maj obrazy dosko-

nae w kolorze i wcale nie rysowane. Lini, konturem, tylko

nie pene, pozbawione wielu cech zasadniczych, ycie mona
przedstawi. Ksztat zewntrzny, ruch, wyraz ju z trudem —
oto wszystko; jak tylko si wychodzi poza ten zakres, trzeba

natychmiast szuka innych czynników. Kossak z natury swego

talentu i przez chwil rozwoju dzisiejszej sztuki, do której

nalea, posuguje si gównie, cho nie wycznie konturem,

uywajc wiatocienia i barwy, a zwaszcza tej ostatniej tyle

tylko, ile potrzeba do jakiego lekkiego napomknicia, e ona

jest na wiecie.

Charakter ksztatu i ruch. oto co gównie wida w obra-

zach i rysunkach Kossaka. Notowanie szybkiego i nagego

ruchu, cierajcego si niemal w teje chwili z mózgu, kiedy

si go spostrzego, wymaga rodka technicznego, najprostszego,

dziaajcego najszybciej: kilka kresek, przecinajcych si pod

pewnymi ktami, daje pojcie o ruchu konia, rzuconego

w galop, o psie pdzcym za zajcem, o migniciu skrzyde

ptaka.

Kto t stron ycia i w ten ogólny sposób bdzie stu-

dyowa, w tego wyobrani musz powstawa obrazy ruchu

z t sam nagoci i przy wykonywaniu ich bdzie si on

posugiwa podobnymi najatwiejszymi, najprostszymi rodkami.

Inne temperamenta artystyczne dochodz innemi dro-

gami do poznania i odtworzenia tych byskawicznych obja-

wów ycia, inny te jest wynik ich roboty.

Midzy gbokiemi
,
powanemi studyami Meissoniera

a powierzchownymi, lecz trafnymi szkicami Kossaka, ley

przepa rónicy indywidualnoci. Kossak jest nadewszystko

wraliwy na nowo sytuacyi, wypadku, anegdoty. Ilustrator-

ska ruchliwo wyobrani nie pozwala na zajmowanie si do-
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skonaoci ksztatu, a nadzwyczajna zdolno obserwowania,

daje mu pomimo to mono odtwarzania, przy pomocy linii,

wielkiej rozmaitoci form natury.

Kossak nie uywa konturu w znaczeniu czystej, piknej,

gadkiej linii, jest to jego rodek techniczny, konwencjonalna

forma przedstawienia ycia — nie robi on linii dla linii, dla

ornamentu, kaligrafii.

Koloryt Kossaka jest cakiem konweneyonany. Drzewa

s zielouawe, niebo bkitnawe, twarze róowo -brunatne i t. d.

Ma on wszystkie wady akademicznych kolorystów z przed

trzydziestu laty, z dodaniem jeszcze nikoci, bladoci, która

dawniej bya uwaan za nieodczn cech i zalet akwareli.

Dzi, po takich akwarelach, jak Fortuniego i innych,

wiadomo, e wodna farba moe da równie wietny i równie

zbliony do natury kolor, jak i olejna. Ze stanowiska za
szerokiego pojmowania malarstwa, konwencjonalne zastrzee-

nie bladoci dla akwareli nie wytrzymuje krytyki.

Tylko warszawskiej estetyce moe si jeszcze zdawa,

e akwarela „nie ma warunków historycznego, monumental-

nego malarstwa". Uywanie wody czy oleju, jako rodka

technicznego, nie zmienia wcale artystycznych wymaga w ma-

larstwie, harmonia i />/>"oda obowizuj tak dobrze malarza,

uywajcego farb olejnych, jak i akwarelist.

Kossak uywa barwy, tylko jako bahego dodatku, za-

znacza lokalne kolory, nie mylc o ich wzajemnych stosun-

kach i wpywie na nie rozmaitego owietlenia; lub te tam,

gdzie barwa wyraa plastyk, oddalenie, albo pewien stan

pogody, robi to szematycznemi barwami, wedug najogólniej-

szej recepty.

wiatocie i plastyka, traktowana bardzo powierzcho-

wnie w obrazach kolorowych, znacznie silniej i gbiej wzita

jest w ilustracyach robionych dwoma tonami. Kossak ma wicej
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koloru, uywajc tylku czarnej i biaej barwy, ni malujc

wszystkimi kolorami, znajdujcymi si w najbogatszych pu-

dekach akwarelistów.

Wogóle talent Kossaka nie mieci si cakowicie w gra-

nicach konturu, obejmuje on szerszy zakres przejawów ycia

i czasem, w niektórych ilustracyach, dochodzi do wywoywania

efektów wietlnych: wyrazów pejzau, nastrojów natury, za-

lenych od owietlenia.

Nadzwyczajna rónorodno i mnogo tematów, które

obrabia Kossak, wymagaa równie rozmaitego materyau form

do ich przedstawienia.

Od koysanego wiatrem badyla trawy, do walki po-

tnych ubrów i szamotania si konarów starego dbu; od

chopskiej szkapy, dwigajcej na lichych nogach brzuch wy-

dty sieczk, do arabskiego ogiera, ujcego gniewnie wdzi-

do, ledwo mieszczcego sic w rzemieniach cugli i poprgach

sioda. W swojej dugiej i nadzwyczaj czynnej karyerze ma-

larskiej dotyka on wszelkich tematów, czasów, najrozmait-

szych ludzi i zwierzt. Czy komponowa obrazy na tle da-

wnego ycia onierskiego, czy ilustrowa wojny tegoczesne,

czy, co byo dla niego najwaciwsze, ilustrowa wspóczesne

mu ycie szlacheckie, z jego nadmiarem si i czasu, zuywa-

nego w baagulstwie, jarmarkowaniu, polowaniach i facyen-

dach na konie, robi to zawsze z jednakow prawie atwo-

ci. Przerzuca si z tematu na temat, z ksztatu na ksztat,

z sytuacyi w sy tuacy, przystosowywa si do wszelkich

wymaga chwili: rysowa do wszystkich pism i dla wszyst-

kich, kto tylko da, robi tak duo, e nawet za duo
i niektórych rzeczy lepiej, eby wcale w jego twórczoci nie

byo . .

.

Oczywista rzecz, e nie wszystko to w równym stopniu
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odpowiadao jego indywidualnoci, nie wszystko te z równym

talentem jest wykonane.

Dramat, cierpienie, sabo, ndza budzca lito, nie

s to strony ycia, które Kossak najlepiej odtwarza. Nato-

miast ruch, zdrowie, dzielno, hulaszczo, gwatowno, cz-

sto z pewn domieszk szyku warszawskiego, pewnej cyrkowej

kokieteryi, oto z czego si skadaj najlepsze stronice ilu-

stracyj Kossaka.

Ta zdolno obejmowania i przedstawiania tylu naraz

objawów ycia, stanowi gówn zalet ilustratora.

Kossak jest ilustratorem z temperamentu. Nadzwyczajna

pobudliwo i jasno wyobrani, pami ksztatu widzianego

w naturze, lub odtworzonego w sztuce, opanowywanie, przy-

swajanie sobie charakteru rzeczy pierwszy raz widzianej, od-

najdywanie jej stron wybitnych i szybkie formuowanie ich

w linii, to s cechy i przymioty indywidualnoci i talentu

Kossaka.

Kossak, pomimo manierycznego zaokrglenia linii, nie

naley do tych manierzystów, którzy wszystkie ksztaty robi

do siebie podobne. — Kossak zachowuje indywidualny cha-

rakter form, bez czego niema dobrego rysownika. Robi to

ogólnie, pobienie, czasem pytko; bez czego znów niemoliw

byaby ilo prac przez niego wykonanych.

Najlepiej przystosowywa si talent Kossaka do ilustro-

wania prac Wincentego Pola, lub pokrewnych jemu literackich

kierunków, a wogóle do wszystkiego, co przedstawiao ycie

szlacheckie na tle ycia naszej przyrody.

Obrazy z ycia i natury i Rok myliwca Pola, Pamitnik*

starajcego si Jea, s to rzeczy tak wietne pod wzgldem

zycia si z treci i charakterem przedmiotu, tak doskonae,

jako wyraz talentu, i mao znajdzie si im równych.

Kossak jest mniej zmanierowany, jako malarz, ni Pol,



JULIUSZ KOSSAK. 473

jako poeta. Góruje on nad Polem wikszem poczuciem na-

tury, z drugiej za strony niema w nim tego gadulstwa, tego

nanizywania sów dla sów, dla ich dwiku, któremu w ma-

larstwie odpowiadaoby zamiowanie do pewnych smaczków,

figlasów, linijek i plamek w rodzaju kaligraficznych ozdób.

Hoh myliwca jest to cay Kossak, jest to rzecz, która wy-

raa i wielostronno jego talentu i atwo kompozycyjna.

Jest to rzecz, która powinna by wydana na nowo, z ca
doskonaoci drzeworytnicza, jak dzi wada nasza ilustra-

cya i z ca starannoci, na jak si moe zdoby nasze

drukarstwo.

Albo Pamitniki starajcego siJ

Czego tam niema! Od gronej postaci Smilca do try-

wialnej baronowej Wolaskiej, od nieszczsnego Jarnickiego

do kilkudziesiciu par obuwia taczcego na mieszczaskim

balu. Jaki humor, co za ywo wyobrani, co za mnogo
kompozycyj. Jest to wyraz szczerego temperamentu malar-

skiego, który myli obrazami, który kade zdarzenie, sowo,

zamienia w tej chwili na ksztat plastyczny, który ma nad-

zwyczajn ilo form jasnych i wyranych w pamici.

Kossak cay swój materya malarski nosi w sobie.

Prosz pój do jego pracowni — niema tam ladu

tych wszystkich rzeczy, tak koniecznych dla dzisiejszego ma-

larza. Jego pracownia jest to zwyky pokój. Par sztalug

z podmalowanemi akwarelami, par rysunków na stole, sztych

ze Smali Yerneta na cianie , czapka szwoleera jako pa-

mitka — i to wszystko.

Odzie s te kostyumy, te szczególne owietlenia, ta

przestrze do ustawiania modelu, to wszystko, co jest nie-

zbdnem dla dzisiejszej sztuki, dcej do zgbienia, do znur-

towania ycia zapomoc mnóstwa prób i dowiadcze; gdzie

ta caa mnogo i rozmaito studyów, wyraajca ch po-
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zbycia sir szkoy, rutyny, maniery, ch Kamienienia pótna

na tchnienie ycia . .

.

Nic /. tego!

On ma wszystko w Bwojej gowie zredukowani

nite do rozmiarów i sit potrzebnych w jego Bztuce. On

ma jedne i te same rodki raz na zawsze i do wszystkiego.

On szybkim i pewnym konturem naznacza wystraszonego ku-

cyka i wciekego niedwiedzia dawicego psy zajade, które

go obsaczyly i biegncych na pomoc obawników i pana,

który staje mnie do walki z niedwiedzic w obronie ulu-

bionej suczki. Wszystko obrysowane ruda lini, nastpnie

zalane w granicach ksztatów bladymi tonami barw lokalnych,

i rud te farb podznaczone w cieniach — i obraz gotów.

Jest jedna ksika, której zobrazowanie moe zapala

w najwyszym stopniu ambicy malarza, której ogrom obra-

zowego materyalu. jego rónorodno i bajeczna prawda przed-

stawienia, przechodz waciwie siy jednego talentu i tempe-

ramentu — to /'"a Tadeusz. — „Telimena i Robak-', „Zosia

i Asesor-. „Hrabia i Tadeusz", „Gerwazy i Rejent", i tyle,

tyle innych, tak rónych typów ludzkich: cala rozmaito

pejzay, od cichej grzdki ogródka do strasznego wntrza

lasów, <>d jasnego poranku do okropnej burzy. Cale bogactwo

efektów wiata i barwy: caa rónorodno ruchów od gwa-

townego szamotania si w bitwie do dziewczyny, „która zdaa

si nie stpa, ale pywa ród lici, w ich barwie si k-

pa", jest to tak olbrzymie zadanie, któremu podoaby w zu-

penoci mogo kilkunastu zaledwie malarzy, dobranych odpo-

wiednio do kadej czci poematu.

Jeeli jednak by najmniej odpowiedni do ilustrowania

/:/„,/ Tadeusza talent, to talent Andriolego. Zmanierowany do-

szcztnie, pozbawiony dwóch kapitalnych cech poematu Mickie-

wicza: prostoty i prawdy, jak równie znajomoci ycia i lu-
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dzi, których mia przedstawia , nie kierujcy si zupenie

obserwacy rzeczywistoci, talent nawskró ornamentacyjny,

winietkowy, zaprztnity do ilustrowania rzeczy opartej na

oajgbszem poczuciu natury, pozbawionej do ostatka ma-

niery, przesady, melodramatycznego efekciarstwa, pozowania,

talent Andriolego wydal rzecz cakiem chybion, w której

niema ani jednej kreski, majcej cokolwiekbd wspólnego

z indywidualnoci Mickiewicza.

Moe zreszt hrabia w tych chwilach przesadnych, umyl-

nych, jako rycerz z pod Birbante-rokko i pozujcy romantyk,

moe hrabia jeden nadaje si do ilustracyi Andriolego, zreszt nic.

Natomiast Kossak mógby bardzo duo obrazów Pana

Tadeusza zrobi doskonale, a w caoci tyle przynajmniej za-

chowa z charakteru poezyi, ile w niej jest cech naszego

wiejskiego ycia.

Caa cz myliwska, wojenna, znaczna cz pejzay,

opisy zwierzt, humorystyczne sceny z ycia szlacheckiego,

wszystko to nadawao si doskonale do talentu Kossaka

i miao mona twierdzi, e jeeli nie jest on najodpowie-

dniejszym, jest jednak jedynym midzy polskimi malarzami,

któryby to zadanie móg podnie i cho w czci zbliy si

do doskonaoci i charakteru poezyi Mickiewicza. e si stao

inaczej, bdzie to na zawsze dowodem, e nasi wydawcy mao

s wtajemniczeni w istot sztuki, -e nie podejmuj nic z wa-

snej inicyatywy, lecz id za chwilowemi gustami tumnej pu-

blicznoci.

Kossak wywiera wpyw wielki i bardzo dodatni na

idc; za nim pokolenie malarzy.

Nie mówi ju o tem, e jego fantazya stworzya wiele

typów dawnego onierstwa, dzi uywanych i naduywanych,

jak lisowczycy, petyhorcy, kozacy — byoby to zbyt ma
zasug.
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Leci w talencie Kossaka leaa sil pocztkowania, roz-

budzania myli, zwracania uwagi na ca rozmaito ycio-

wych objawów.

Z <-ala konweneyonalnoei w rodkach, stal on jednak

zawsze na punkcie natury, punkcie, z którego moliwy jest

dalszy rozwój. Jego maniera nie bya zakamieuieniem, ciasnot

indywidualnoci, której nie mona poruszy bez obalenia do

fundamentów. Kossaka artystyczne zadanie mona rozwija,

i dalej lub gbiej, majc go jednak zawsze za towarzysza,

który albo wiedzia napewno, e tam zaj mona, albo te
przeczuwa.

Rónorodno przedmiotów przez niego poruszana jest

taka. e zawsze mona nie w tym, to w innym punkcie zna-

le si na jednej z nim drodze.

W jego robotach jest przytem tyle charakteru wspó-

czesnego mu ycia, e co chwila patrzc na natur, mona
byo znale co, o czem si mówio: Patrzcie, to ko Kossaka,

to jego chart, a to szlachcic z jego akwareli! — Jest to bar-

dzo duo. '

To pokolenie, do którego ja nale, przeyo cae dzie-

cistwo pod wraeniem jego rysunków. Od pierwszycli kartek

T*r%yjaciela dzieci, do póniej widzianych ilustracyj w Tygodniku

ilustrowanym, wszystko budzio nasz wyobrani, uczyo, roz-

wijao, pobudzao do czynu.

Niema pewnie malarza, któryby naladowa manier

Kossaka — jak niema prawie midzy nami takiego, któryby

nie by pod jego wpywem.

Kossak budzi talema, pomaga do uwiadomienia si

indywidualnoci, otwiera drogi, a nigdy nie by hamulcem

narzucajcym swoj manier. Niema w nim nic szkolarstwa,

jest to samodzielny, szczery i wielki talent.
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\\ kadem spoeczestwie znajduj si ludzie, którym jest

za ciasno w domu. Jakie specyalne uzdolnienie, nie dajce

si zuytkowa w swoim kraju; jaka szersza natura, nie-

przystajca do warunków ustalonych w spoeczestwie rodzin-

nem, rozganiaj takich ludzi po rozmaitych ktach wiata.

Najczciej te jedynym poytkiem, jaki tacy ludzie krajowi

swemu przynosz, jest echo ich sawy.

U nas, wskutek wpywów bardzo rónorodnych, ludzi

takich jest moe wicej, ni gdzieindziej. Mamy uczonych,

inynierów, dyplomatów, zostajcych w subie innych spo-

eczestw — mamy artystów rozproszonych po Europie, któ-

rych saw dzielimy midzy siebie i z dum mówimy: „to

nasz u — a których w grancie rzeczy nie potrzebujemy. Nie

duo ich jest, i nie wielu midzy nimi takich, coby stali na równi

z poziomem sztuki europejskiej, a jednak z tej maej garstki,

na palcach monaby zliczy tych, co mog istnie w kraju.

Mona powiedzie, e z wyjtkiem Matejki, kady sil-

niejszy talent, chccy y szerszem artystycznem yciem i obda-

rzony cho w maym stopniu energi praktyczn, wychodzi

za granic, gdzie go szanuj i pac.
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Malarstwo jeel s/.tuk kosztowna. Pewien malarz, któ-

rego pytano, czemu nic nie dal na wystaw — odrzek:

„Chciaem da portret piciofrankówki, ale nie miaem mo-

delu". Otó tych modeli jest n nas mao — tak mao, e kto

zarobkiem zdobytym, drog osobistych, zwykle poniajcych

stosunków: prac w pismach ilustrowanych, lub malowaniem

na okcie religijnych obrazów, nie moe sic zadowolnic* —
ten opuszcza kraj — lub ginie.

Jednym z tych, którzy na obczynie zdobyli saw
i majtek, by wieo zmary Stanisaw Chlebowski. Jedna

z kartek jego ycia jest po prostu fantastyczn:

Chlebowski by nadwornym malarzem sutana Abdul-

Azisa. W r. L864 wielki wezyr Puad- pasza zamówi u niego

cztery obrazy i podarowa je sutanowi, któremu si tak po-

dobay, i wezwa Chlebowskiego do dworu. Padyszach do-

sta po prostu manii malarstwa. Pocztkowo Chlebowski mia

pracowni na miecie w Konstantynopolu. Opowiadaj, i cz-

sto, gdy pracowa nad obrazem, wpadali urzdnicy paacowi

ze sub, porywali obraz z pod pdzla i pdzili czwaem do

sutana, a po chwili odnoszono skorygowane przez padyszacha

pótno. W kocu urzdzono Chlebowskiemu pracowni w su-

taskim paacu. Wschodni przepych otacza malarza, sypao

si zoto i drogie podarki, ale sztuka cierpiaa, stosujc si

do gustu zupenie nierozwiniteiro. Przy nadzwyczajnej wpra-

wie malowania, Chlebowski wymalowa mnóstwo obrazów

z historyi Turcyi; bitew, w których naturalnie Turcy s zawsze

zwycizcami, i w których zwycizcy, jak na bohaterów przy-

stao, s zawsze wysi i wspanialsi od pokonanych. Musia

nieraz ukryty, malowa portrety, przyjmowanych na tajnem

posuchaniu posów obcych mocarstw. Sowem, do upadku

Alidul-Azisa, Chlebowski y w zotej niewoli padyszacha.

Wypadki polityczne wygnay go z onstantyno] ola,
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przyczem poniós znaczne straty raateryalne. Starczyo mu
jednak na wybudowanie paacu w Paryu, w którym zgro-

madzi swoje wschodnie skarby w drogich broniach, sprztach

i zabytkach wschodniej sztuki. Tam te zamierza wykoczy
olbrzymieli rozmiarów obraz, przedstawiajcy: ..Zdobycie Kon-

stantynopola przez Mahmuda II". Lecz wycieczony prac,

dotknity nieszczciem, zmar dnia 11 czerwca 1885 r.

Obrazy jego mao sa znane w kraju. Jedne utony
w sutaskich skarbcach — inne rozkupiono za granic.

Na warszawskiej wystawie znajdowa si jeden tylko

obraz, przedstawiajcy: ..Sprzeda niewolnicy" — zakupiony

nastpnie przez króla belgijskiego. Obraz ten skoczony sta-

rannie, drobiazgowo, z nadzwyczajn wpraw, zdradzajc

malarza wadajcego w zupenoci technik — moe by
uwaany jako typowy wyraz talentu Chlebowskiego. Tem

mielej bior go za podstaw charakterystyki Chlebowskiego,

e inny may obrazek, znajdujcy si w jednym z prywat-

nych zbiorów, nosi te same cechy. Uderzajc wad tych

obrazów jest nadmiar szczegóów, rzeczy, akcesoryów malo-

wa tych osobno, skoczonych same dla siebie, kosztem caoci

obrazu. Wszyscy prawie europejscy malarze, udajc si na

Wschód, s przedewszystkiem uderzeni odrbnoci cech etno-

graficznych. Desenie dywanów, forma broni, gratów domo-

wych, krój ubrania od pasa i turbana do papuci; wszystko

to jest tak róne od Europy, e tylko bardzo wielki talent,

jak np. Regnaulta, móg si ustrzedz do robienia z obrazów

czego w rodzaju etnograficznych notatek, rysunków objania-

j ych tekst podróniczej ksiki. Chlebowski, zapewne wsku-

tek sabej indywidualnoci, nie unikn tego.

Wskutek tego te sumiennego robienia szczegóów, w ogól-

nym rysunku figur czu pewn chwiejno, niedociganie si

do charakteru. Pod wzgldem koloru Chlebowski nalea do
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niedawnej jeszcze. jednak ju starej szkoy, zadawalniaja.eej

sie pooeniem lokalnych barw. sprowadzonych do pewn •_

tonu. z pod którego przewieca podkad rudawej

farby.

. Chlebowski w stosunku do poziomu M-

sztuki. naley do wybitniejszych talentów. Wpyw pierw-

szej szkoy, czas. w którym sie zupenie rozwiua. wreszcie

pobyt na Wschodzie w warunkach najmniej dla artyzmu

szczliwych, wpyny na to. e obrazy jego. pomimo nie-

zaprzeczonego talentu, nie stoj na wysokoci dzisiejszej sztuki

wogole.

Chlebowski urodzi sie na Podolu w r. L835. Ksztaci

sie pocztkowo w akademii petersburskiej, której by sty-

pendysta.
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Czy nie mona gdzie kupi kilku utów maniery? — pyta

pewien malarz, który dla wielu powodów, wicej myla o sztuce,

ni malowa, wskutek czego nie móg nigdy doj do „mi-

strzowstwa i brawury pdzla", ..szalonej miaoci rysunku" —
wytworzy swego „stylu" — mówic po prostu maniery i oczy-

wicie, nie móg zaszczepi w publicznoci gustu do swoich

robót — a co za tem idzie mia dosy cikie ycie.

Gdy zdobycie sobie maniery i zrobienie z niej -smaku"

dla swego otoczenia, jest prawdziwym skarbem, dla ludzi wi-

dzcych w sztuce rodek do zaspokojenia swoich ambicyj, po-

sicia znaczenia, sawy czy bogactwa. Kto ma manier, kto-

kolwiek on bdzie, — Micha Anio, Rubens, Matejko czy

Makart — czy nawet Andriolli, jeeli tylko ta maniera od-

powiada przecitnemu gustowi danego spoeczestwa w da-

nym czasie, ten moe malowa (hio, prdko i atwo i jeeli go

: obchodzi, cieszy si uznaniem wspóczesnych.

Natura przedstawia nieprzebran rónorodno barw

i ksztatów. Jak dotd nie byo i niema ani jednego talentu,

ani nawet caego okresu rozwoju sztuki, któryby t rozmaito

zjawisk natury ogarn, wyczerpa i w swoich dzieach przed-
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stawi, .lak nad poznaniom praw rzdzcych jej yciem pracuj

cale armio badaczy, — tak samo w sztuce, cae pokolenia

talentów przechodz, tworzc nieraz arcydziea, lecz nie zuy-

wajc wcale caego ogromn skarbów w niej ukrytych. To

wanie warunkuje cigy i wieczny, tak trway jak ludzko,

rozwój i p">tp sztuki. Rozwój ten, bywa czasem powstrzy-

mywany przez tych wanie, którzy si do niego przyczyniaj,

przez te wielkie indywidualnoci, przez tych potnych Bwojem

mieniem si twórców wielu, wiecznie podziwianych arcydzie.

Oni to, opanowujc umysy swego otoczenia, doprowadzaj

zwykle sztuk do muru, o który, jeeli nie rozbija ba osta-

tecznie, to kaleczy si srodze i dugo musi potem z ran si

liza.

Z bdów nawet wielkich talentów, tworz teoretycy

prawa estetyczni — wizienne celki stylów, w których cae po-

kolenia musz nieraz pokutowa.

Jeeli porównamy którekolwiek z dzie Michaa Anioa

ze stojcym obok odlewem gipsowym, zrobionym z ywego
czowieka, przekonamy si ze zdumieniem, a prawdopodobnie

z alem i przykroci, e olbrzymi ten <j<iii)<xz. jest nadzwyczaj

ciasny i jednostronny w pojmowaniu i przedstawianiu ksztatu

ludzkiego ciaa.

W naturze, z pod przykrycia skóry, przeziera caa bu-

dowa mini i szkieletu i charakteryzuje si rozmaitoci mo-

delacyj. Róna miszo mini, zblienie koci do powierzchni

skóry, nagromadzenie tuszczu i naczy krwiononych, spr-

ysto i energia cigna — wszystko to wyraa si innemi

liniami, innem pochyleniem paszczyzn do siebie i rozmaita

wraliwoci na blask wiata. Od wielkich powierzchni mu-

skuów piersiowych, do kanciastych zaamywa si skóry na

kopciach stawów; od lnicej obcisej skóry bioder, do mato-

wej skóry brzucha i wtej pachwiny — wszdzie widzimy
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wielk rónorodno charakteru ksztatu. Lecz, jeeli jeszcze

na jednym i tym samym czowieku, np. bardzo tustym, albo

zupenie wychudzonym, linie zewntrzne i paszczyzny ciaa,

przybieraj ten sam charakter, — to jednak, pomimo zasa-

dniczego podobiestwa w budowie, ludzie wzici pojedynczo,

niesychanie si midzy sob róni.

U Michaa - Anioa tymczasem, zaczwszy od twarzy,

skoczywszy na palcu u nogi, przez cae ciao przechodzi ta

sama linia i wszystkie paszczyzny jednako si modeluj.

Ws/.ystkie powierzchnie muskuów tak samo si zaokrglaj; —
ciao zdaje si by w\*dte, jednako wszdzie gadkie, liskie,

podlane tuszczem i jednako na zetkniciu si paszczyzn po-

dernite dutem. Z drugiej strony, wszyscy jego ludzie sa

do siebie podobni, — jestto rasa napitnowana tak wy-
cznemi cechami anatomicznemi i psychicznemi, i zaledwie

rónice pci wpywaj do pewnego stopnia na zmian cha-

rakteru ksztatu pojedynczych figur.

Lecz Micha-Anio przedstawia tylko czowieka, — czo-

wieka o pewnej szczególnej organizacyi, która si wyraa

w odpowiednim charakterze formy. Maniera jego w tych figu-

rach, zawieszonych w abstrakcyi, daje si jeszcze usprawiedli-

wi, nie razi tak dalece; — przecitny widz nie ma czem jej

sprawdzi, poniewa caa rozmaito form, istniejcych w na-

turze, nie jest przytomna jego umysowi a w obrazie lub po-

sgu Michaa-Anioa poza ludzkiem ciaem, nic wicej prawie

si nie znajduje.

Inna rzecz, jeeli kto manier z jak przedstawia, przy-

pumy ludzkie ciao, przeniesie do kadego innego odtwarza-

nego przedmiotu. Wtedy maniera ta staje si tak dominujc,

tak si narzuca i razi, e poprostu staje si niemoliw do

zniesienia dla kadego umysu, który obserwuje i pamita na-

tur w jej rónorodnych przejawach.

33*
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S znakomici malarze morza, którzy doskonae rysujc

zagicia fali, nie mog si wstrzyma, eby ich linij nic po-

wtarza w chmurach, w fadach obrania i agli, nawet w kszta-

tach pkatych lodzi. Kto, co wyszed w swojej twórczoci

z pomitej twarzy starca, nie moe unikn tego, eby dzie-

ciom i modym kobietom nie nadawa tego samego charakteru

pomitych starczych ksztatów. Pamitam w Monachium czas,

kiedy panowaa prawdziwa zaraza, malowania strzpiastemi la-

tkami na szaro zabrudzonej farby. Niebo, ziemia, woda, ludzkie

twarze, sprzty i ubrania, wszystko skadao si z jakiego

brudnego, potarganego wojoku.

Otó to nadawanie ..wasnego pitna", to cechowanie

rónorodnych ksztatów jednym wycznym charakterem, to

wszystko co si uwaa za wyraz siy indywidualnoci i jest

nim rzeczywicie, — wszystko to jest zarazem pierwiastkiem

maniery — fatalnym, podug mnie, wynikiem ograniczonoci

umysu pojedynczego, niezdolnoci jego do objcia caego Ogromu,

caej rónorodnoci przejawów ycia — natury.

Do psychologii naley wyjanienie przyczyn i istoty

tego zjawiska, tutaj wystarczy wykazanie jego znaczenia

w sztuce.

Ta indywidualna sia rzutu, ten skad oryginalny umy-

su, który daje artycie mono odkrycia nowej strony na-

tury, wprowadzenia do sztuki jakiej formy nowej — dziaa-

jc cigle w jednym kierunku, utrzymujc jego umys cigle

w tej samej sferze wrae, kadc na jego mózgu powtórze-

nie zawsze tych samych ksztatów, — prowadzi do ostat"

cznego zacienienia si, zmanierowania, do wyuczenia w kocu

rehi 'powtarzania cigle tych samych ruchów, bez udziau wiado

moci — to jest do zupenego upadku.

Manieryci bywaj rozmaici. Obok oryginalnych indywi-

dualnoci, których maniera wynika z icli szczególnych zdolnoci
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pojmowania i odtwarzania natury — s tacy, którzy cudz

manier przyjmuj za swoj nie bdc wstanie nigdy wasnemi

oczami widzie natury. S nieszczsne pokolenia skazane na

to, e znajduj gotow, urzdowa form, w któr kada indy-

widualno zostaje wtoczon, absolutnie bez wzgldu na swoje

szczególne waciwoci.

Teoretycy, estetycy tworz prawa estetyczne kunom/, formuy

pikna, które na ksztat przepisów policyjnych, powstrzymuj

jednostki w ich samodzielnych w wiat sztuki wyprawach. Tak

zwany styl klasyczny, aJcadeniiczny, „wielki", który wzi greck

rzeb za kraniec ostateczny rozwoju sztuki i o który dzi

jeszcze dobija si nasza idealno-realna estetyka, by straszn

klatk wizienn, w której si podusio mnóstwo talentów

rzeczywistych, a w której wyhodowao si tylu nudnych kom-

pilatorów. S manierzyci, którzy przyszli do przekonania te-

oretycznie, z góry, e taki a nie inny styl, po prostu maniera,

odpowiada jedynie religijnej treci i zmanierowali si dobro-

wolnie, zamykajc si w prarafaelistycznej celce.

..Powaga historycznego stylu" jest takiem samem prze-

niesieniem indywidualnych cech pewnego talentu, w sfer praw

obowizujcych wszystkie inne talenta, — takiem samem usan-

kcyonowaniem maniery, — zrobieniem z czyjej wycznoci,

ciasnoty: — zasady ogólnej.

Najlichszymi zapewne manierzystami s ci, co dla tech-

nicznych sztuczek, powicaj zasadnicze strony malarstwa. Ten

podcina konturem sylwety przedmiotów, tamten podmazuje

jak zapraw, ów koniecznie laseruje; jeden kadzie atki

i: by koniecznie w pewnym kierunku, drugi wygadza, trzeci

maluje chropawo, ten stara si by zrcznym, ów umylnie na-

iwnym w kadzeniu farby — a do tych, dla których robi

umylnie pdzle pewnego ksztatu i którzy tym sposobem ku-

puj swoje manier, swój styl w fabrykach szczotek i pdzli!
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lak wice, indywidualno, sia tak niezbdna w artycie,

ma wasno trucizny, zabijajcej powolnie — ale niechybnie,

prdzej czy póniej, kady prawie talem.

Wyjtkami od prawida B tylko talenta zwizane z or-

ganizacy psychiczn zoon, wielostronna, która zdaje si

by — zbiorem wielu rozmaitych indywidualnoci. — Talenta

takie trwaj dugo i gin tylko razem ze mierci, lub wsku-

tek innych niezalenych od nich, zewntrznych przyczyn.

Maniera jestto zatem najwikszy wróg artysty, przeciw

któremu jednak mona i naley walczy.

Malarz opanowany przez pewn manier, odznacza si

pewna, wycznoci upodoba; ma to, co si nazywa smakiem,

bardzo silnie podznaczone. Z natury, z ycia, z czowieka wy-

biera tylko jedn stron, któr uwaa za jedyn, godn arty-

stycznej twórczoci, powtarza stale jeden motyw ksztatu, barwy

i wiata. Na reszt natury albo nie zwraca wcale uwagi, albo

te patrzy ze wstrtem, przykroci.

( Hó, jeeli kto ma dosy samowiedzy, by zauway
w sobie taka wyczno, takie zacienienie, by dojrze w swo-

ich dzieach ich skutki w manierycznem powtarzaniu si pewnych

form, pewnych sposobów przedstawiania natury; w zamiowaniu

do pewnego wygldu roboty; w atwoci z jak mu przychodzi

uywanie pewnych rodków; w staem zabarwianiu tonów pe-

wnym kolorem, nawet w nkladzie farb na palecie; w odru-

chowem siganiu po pewn farb i tak dalej i dalej; — kto

zauway to w sobie a nie chce jeszcze zgin, nie chce zre-

szt swego talentu strzydz jak owc, póki si da i póki wena

znajduje nabywców, — ten powinien zawróci i i w prze-

ciwna stroni; kierunkowi, w jakim dotd tworzy. Powinien

zw róci si </» tych strun .: natury, które mu si wydaway wstr-

tne, </» tych przedmiotów, którt maj ksztaty wrcz przeciwne tym,

jalde dota4 odtwarza; </" tych zfawisk barwnych i wietlnych,



MANIERA. 487

frzedstauriaj inaczej zróumowaom — zharmonizowane motywa kolo-

rystyczni — sowem, spojrze na natur z cakiem innego

punktu.

Przez tak kuracy przechodz zawsze prawie, cho bez-

wiadomie, uczniowie szkó, akademii albo prywatnych „mi-

strzów", zanim zrzuc z siebie skorup maniery szkolnej' i od-

najd swoj indywidualno, która w kocu doprowadza ich

'fatalnie do maniery wasnej.

Kto jednak chce si zabezpieczy od zguby i zachowa

jak najduej si i wieo swego talentu — jego zdrowie —
powinien powysz metod stosowa zawczasu, jako stal jego

hygien — powinien bada natur najwszechstronniej, najsze-

rzej we wszystkich jej przejawach i stale i zawsze mie j
za jedyn miar wartoci swojej roboty, za jedynego mistrza,

którego warto pyta o drog.
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Kady przedmiot, rzecz kada, albo zjawisko, przedstawia

cakiem inn tre, zalenie od tego, kto i z jakiego stanowi-

ska bdzie na nie patrzy.

ebrak wycigajcy rk z pod potu, jest dla ekono-

misty cyfr w statystyce dobrobytu danego kraju: dla filan-

tropa pobudk do dobrego uczynku, — dla policyanta —
nieporzdkiem ulicznym, — dla sytego filistra wstrtnem i nie-

przyjemnem przypomnieniem ciemnych stron ycia, — dla

malarza pewnym cliarakterem czowieka, wyraajcym si pe-

wnymi ksztatami i barwami — sowem, kady widzi w nim

to, co moe dojrze przez szka szczególnego skadu swego

umysu.

Lecz malarz jest te czowiekiem, dla którego nie obce

s kwestye ekonomiczne, spoeczne — w którym ndza moe
budzi wspóczucie lub odraz — sowem moe czu i my-

le jak kady inny czowiek i te swoje czucia i myli stara

si wyrazi zapomoc swojej sztuki — moe uwaa j bar-

dziej za rodek uzewntrznienia swoich poj, ni za cel esta-

teczny.

Z drugiej strony, malarz, niezalenie od wszelkich ogólno-
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ludzkich uczu, myli i de, moe równie patrze na na-

tur jedynie i wycznie z punktu malarskiego — widzie

w niej pewne stosunki buru-, wiate i ksztatów i w odtworze-

niu, w przedstawieniu tych zjawisk widzie istotny cel i wy-

nik kracowy swojej twórczoci.

Takim wanie malarzem jest w swoich obrazach Ale-

ksander Gierymski.

Nie przedstawiaj one jego wzrusze
,

jego pogldów

subiektywnych na kwestye ycia, nie maj na celu wywoy-

wania w widzu tych lub owych uczu, uzasadnienia takich

lub innych poj, — s one po prostu przedstawieniem pe-

wnych zjawisk ycia z tej strony, z której si ono przedsta-

wia oczom.

Widz, wobec nich tak, jak wobec rzeczywistoci, moe
oddawa si swobodnie takiemu biegowi myli, jaki mu jest

waciwy — na jaki go sta — malarzowi jest to wszystko

jedno. Nie stara si on ani przekona, ani porwa, ani na-

wróci czowieka, który patrzy na jego obraz.

On stara si paszczyzn ujt w ramy zamieni na

yw; natur z ca cisoci logiki pewnych jej zjawisk

i z ca przypadkowoci, jak na jej tle przedstawia ycie

ludzkie.

Jeden z tych obrazów zatytuowany ., Trbki", a powtó-

rzony dwa razy z pewn zmian tonu i formatu, przedstawia:

„Wieczór zapadajcy nad Wis pod Warszaw".

Na niebie rozlewa si jeszcze pomaraczowa, wieczorna

zorza, kadc jaskrawe plamy wiata na Wis, zawalon

ii b /.egu berlinkami. galarami, tratwami, azienkami i rybac-

kimi statkami; ciemne linie masztów przecinaj niebo jasne,

na którem strzpi si te ciemne sylwety wierzb nadbrzenych.

Na lewo brzeg oberwany, zasypany mieciem i gruzem, niej

piaszczysta awa. na której czerniej figury modlcych si
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ydów; przy maym ogieku, rozoonym nad brzegiem, flis

przygrywa aa harmonii, w dali szarzeje most kolejowy /. po-

eigiem, cigncym za sob wród mglistego mroku smaga

bkitnawa pary. Oto obraz.

Pomimo tytuu, wzitego z nazwy ydowskiego wita,

me chodzi tu o nie wcale — nie chodzi o Trbki, o jak
obyczajowa, etnograficzn, czy religijn scen — ydzi sa

czamemi plamami o pewnym charakterze ksztatu, które ma-

larz chcia mie w obrazie — i nic wicej. Mogyby by tam

wszelkie inne figury, byleby daway ten a nie inny efekt

plam barwnych.

Otó. czy to bd Trbki, czy Brama na starem mie-

czy Solec pod Warszaw, czy Piaekarze, czy którykolwiek

inny obraz Gierymskiego, zawsze bdzie to przedstawienie na-

tury z punktu widzenia czowieka, obserwujcego dane zja-

wisko — lecz bdcego zewntrz tego zjawiska — nie wzru-

szajcego si, ani starajcego si kogo wzruszy — nie

puszczajcego si na adne dalsze, poza malarskie rozmylania

// obrazie.

Czowiek uyty jest w tych obrazach jako jeden z wielu,

znajdujcych si w naturze ksztatów — o pewnej barwie

lokalnej. Lecz ksztat ten raz wprowadzony do obrazu, wy-

zyskany jest przez malarza ze wszystkiemi swemi waciwo-

ciami — wyrazu i ruchu — o tyle naturalnie, o ile dana

scena wywouje te objawy ycia.

Gdy Gierymski, dzisiaj, przedstawia takie sceny, w któ-

rych nie chodzi o adne motywy psychiczne lub czuciowe.

o wyraenie zych czy dobrych stosunków midzy ludmi.

Sama ju wielko figur w tych obrazach, proporcyonalnie

do caoci, wyklucza wszelka, kompozycy, opart na moty-

wach wyrazu uczu, czy stanów psychicznych.

W ostatnich obrazach przedstawia on to ycie codzienne,
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unormowane, ujte w karby, ycie mrówek przy pracy czy

w spoczynku i patrzy na nie wanie z tego oddalenia, z ja-

kiego obserwuje czowiek rzeczywiste mrowisko.

Lecz i w dawniejszych, jak Gra w Mora, Austerya

w 'Rzymie, W altanie, komponowanych na figwry, stosunek

artysty do przedmiotu, pozostawa zawsze tym samym sto-

sunkiem obserwatora —• malarza, dla którego wiat, jest to

zbiór plam barwnych, wiate i pewnych ksztatów.

Nie naley stad wnioskowa, eby umys (iieryinskiego

nie by wogóle zdolny do pojmowania lub przejmowania si

innemi stronami ycia — tak wcale nie jest. Tylko, e on

nie robi ze swoich obrazów miejsca zwierze, nie odkrywa

w nich przed widzem wntrza swojej duszy. Co cierpi jako

czowiek, lub co go jako czowieka cieszy, zostaje to przy

nim — nie wpywajc bynajmniej na rezultat jego pracy

jako malarza.

yciem dla malarza jest nietylko przejaw siy, ruchu

i czucia u zwierzt i ludzi. yciem jest te blask soca, oble-

wajcy równiny rozlege, amicy si Avielkiemi plamami po

cianach domów, drgajcy na falach rzeki, obrzeajcy kby
chmur letnich; jest mrok wieczoru, padajcy na puste pola

jesienne, lub zalegajcy czarne i brudne zauki miejskie —
yciem jest ta ciga, nieustanna, zmienna gra barw i wia-

te — to cige cbwianie si równowagi wietlnej — har-

monii koloru.

wiato nadaje charakter, wyraz, ycie architekturze

i wszystkim tyra przedmiotom, które nie objawiaj ycia za-

pom ca wyrazu czucia i ruchu samodzielnego.

Otó to wszystko, co w naturze jest yciem barw

i wiata, to przedstawiaj obrazy Gierymskiego i przedsta-

wiaj z taka sia. z tak kracowo doskonaym rezultatem,

jak bodaj adne inne.
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Nikt nie jes! w stanie dalej doprowadzi przetopienia

farby aa blask wiata, na drganie, przenikanie si wzajemne

barw okolonych powietrzem i nikt nu wywohyt z paszczyzny

pótna takiego zudzenia przestrzeni, gbi, co Gierymski, czy to

W obrazach kolorowych czy w rysunkach.

Co do mnie, nie znam ani w nowoczesnej, ani w dawnej

sztuce nikogo, ktoby móg wytrzyma jakiekolwiek z (lierym-

skim porównanie pod tym ostatnim wrzgldem.

Jego obraz zbudowany ze cisoci matematyczn pod

wzgldem ukadu i szeregowania si bry i rozkadu wia-

ta — jest namalowany z takiem nadzwyczajnem bogactwem

rodków kolorystycznych, z tak niezrównan w rozmaitoci

kombinacy tonów, z takiem niesychanem odczuwaniem naj-

subtelniejszych odcieni i odblasków barwy i wiata, e pasz-

czyzna pótna znika zupenie, usuwajc si w gb, a dokoa

wszystkich przedmiotów malowanych kry powietrze drgajce

i mienice si wiatem.

Jego oczy s nadzwyczaj wraliwe na te wszystkie zu-

dne przeciwstawiania si tonów jasnych i ciemnych i na od-

dziaywanie wzajemne barw dopeniajcych si. Te subtelne

tony, które powstaj przy zetkniciu si przedmiotów ciem-

nych z jasnymi — barw jednego natenia z przeciwnemi —
ta zorza, obrzeajca dla wraliwego oka bryy, okolone

eterem — cae to bogactwo wiata i koloru, mienice si

nieustann przeciwstawnoci, a trzymajce si caoci si
harmonii — wszystko to przepenia obrazy Gierymskiego.

Jest to jedyny malarz polski, który jest rzeczywicie ma-

larzem, który wszystko modehije hoorem dla którego niema

omówionych i staych przypraw.

Nawet jego ilustracye, rysunki na drzewie, maja te

.-.tnie zalety wietlnoci i kolorowocL Z alem si myli

o tem, e poszy one pod oó drzeworytniczy, pod którym
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zwykle znikaa cala subtelno ich wykoczenia i niepo-

równana logika wiatocienia.

Gieiyruski w rysowaniu obrazów jednoczy: malowni-

czo wielkich plam barwnych i wietlnych, przeciwstawianych

czsto z pewn brutalnoci — z nadzwyczaj subtelnem sko-

czeniem szczegóów. Dekoracyjne modelowanie maych figurek —
jak w ilustracyach naprzykad, majcych nie wicej nad cal

wysokoci, z gówk ma jak ebek szpilki, pokazuje ca
subtelno w wadaniu form i bogactwo rodków artystycz-

nych, nad którymi panuje.

Obrazy (lierymskiego maj pewien ton, który jest ich

szczególn waciwoci,, którego ja naprzykad w naturze

nie widz. Bierze on wszystkie tony pojedyncze, w wyszej

skali, z najbezwzgldniejsz si na jak sta malarstwo i usto

sunkowuje do zaoenia wietlnego z nieporównanem poczu-

ciem harmonii.

Drug waciwoci tych obrazów, wynikajca z teje

samej wraliwoci na barwne zjawiska, jest nadzwyczajne na-

tenie stosunku tonów ciepych — ótych i zimnych —
bkitnych, tych dwóch biegunów, midzy którymi way si

caa nieprzebrana rozmaito odcieni barw lokalnych i efek-

tów wietlnych.

Otó to przetransponowanie na wyszy ton efektów

barwnych, przesilenie caego obrazu, jest to ta cecha, która

wypywa z subjektywnej zdolnoci poznania prawdy, i w któ-

rej ley pierwiastek maniery.

Lecz Gierymski zmanierowanym dotd nie jest. To na-

tenie skali tonów, które si stale widzi w jego pracach, nie

wyklucza u niego zdolnoci namalowania obrazu z cakiem

innego tonu.

Tam mianowicie, gdzie on maluje cay obraz bezpo-

rednio z natury, tam ton ogólny jak i stosunki tonów cie-
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pych i zimnych, wzite s w innej skali, i obraz ozy stu

dymu, jako cao roboty malarskiej, wyglda inaczej.

Badajc proces jego malowania, widzi sic, te obrazy

jego s wielo razy przemalowywane
,

przeohodz mnóstwo

zmian mniejszych luli wikszych, które jednak wszystkie

dat do podniesienia sity koloru i przeoiwstawnooi plam

barw n\ di

/daje si, e umys jego lak dalece nuy sit; pierw-

szym zdobytym rezultatem, i przestaje go uwiadamia, prze-

staje p<> prostu odczuwa jego obecno i wtedy to naste

puje konieczne |)odniesienie siy kolom i wiata, ua które

znowu oko zaczyna reagowa, a swoja drog i la skala

wietnoci barwy, bdzie Wymagaa jeSZOZe WySZegO nale
ilia jej blasku.

Lecz rezultatem wszystkich tych poprawek jest zawsze

obraz nadzwyczaj silny w kolorze, znakomicie zharmonizo-

wany, logiczny w wiatocieniu, malowany z mistrzowska, de-

koracyjnoci, przy wykwintnem i subtelnem skoczeniu tych

drobnych szczegóów, które sic przy danym elekcie daj wi-

dzie, obraz, który pod wzgldem plastyki, wraienia /</ ,

sir. .a, jest aieprzecignion doskonaoci.

Mao jest malarzy wogóle, n nas moe niema adnego

takiego, któryby przeprowadzi SWÓJ talent przez taka moc

prób, dowiadcze, któryby tyle przestudyowa, przemczy

si, jak Gierymski.

.lest to zreszt cecha wszystkich samodzielnych, orygi-

nalnych i wybitnych zdolnoci, e szukaj one. we wszystkich

skadowych czciach dziea sztuki, swoich oryginalnych form

i rodków, i oczywista, wskutek tego przechodz przez wiele

prób cikich , jakich nie dowiadcza kompilator, biorcy

wszystko gotowe z drugiej rki.
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Wskutek Inej organizacyi psychicznej, bardzo

wysokich wymaga, jakie stawia sobie i dumy, która mu

ni.' pozwalaa osadza ycia powodzeniem, opartem aa rekla

tnie lub schlebianiu paskim gustom otoczenia, Gierymski wit;

kto inn\ mczy sic i szarpa przj swoich obrazach,

i wogóle w caej swojej artystycznej karyerze.

ByJ on jednym z tych artystów, dla których na aa

szyno kapitolu nic byo gotowych wianków, poniewa jego

obrazy, majce cechj tak wysokiego artyzmu, nic podpaday

ze wzgldu aa tre anegdotycza, pod kategory „powa
nydi, gbokich, oatchoionych" <l/.icl sztuki, aie daway ma

teryau do hipogryfowauia aa wykrzykniku, otwierania upu-

stów erudycyi historycznej 1 n l» stylowycli wycieczek w gb
du. \ artysty.

Gierymski te jest jednym z pierwszych, jeeli nie

pierwszym malarzem, którj faktycznie zrobi! wyom w poj

ciach aaszej publicznoci o sztuce, którj j zmusi do szano-

wania malarza — za malarstwo.

Krytyka, która po wielu próbach wynalezienia odpo

wiedniej klatki z aapisem do umieszozenia Gierymskiego,

uznaa go aa zasadzie Trbek za malarza „tematów biblij-

nych" i . krytyka darzya go chodnym szacunkiem, którego

nie moga odmówi, gdy podnoszcy sic stale poziom znaw-

stwa publicznoci, otwiera oczy aa zalety artystyczne i wy-

wiera! nacisk na opiuie estetyków, idce u nas zawsze wol

niej /.a postpem, ni opinia publiczna, której maja niby

przodom a

'

Gierymskiego musiano mnc za znakomitego malarza.

robic wewntrzne zastrzeenia przeciw brakowi idei, lub po-

tpiajc jego dziaalno artystyczn, jak to uczyni Matejko

W jednej ze BWOicll bogobojnych alokucyj do krakowskich

w iern\ cli
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I»/.i>. kiedy Gierymski wyjecha do Monachium, gdzie

dosta medal w Salonie, co sdz, jest wikszym honorem

dla medalu, ni dla ( rierymskiego, gdy rzd bawarski zakupi

jego obraz do Pinakoteki, dzi sprawa jego wobec naszej

opinii jest cakowicie wygran, i lada dzie moemy sysze,

e „grono wielbicieli" ma zamiar uczci artyst obiadem po

3 ruble od osoby w Resursie obywatelskiej...
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>V sztuce, jak zreszt w kadym innym zakresie ludzkiej

pracy, obok umysów samodzielnych, wytwarzajcych nowe,

oryginalne pojcia i formy, cinie sie zawsze cay tum naj-

rozmaiciej skombinowanych si drugorzdnych, umysów id-

cych za czyja myl, talentów pozbawionych w czci lub

zupenie indywidualnoci, zadawalniajcych si deniem w kie-

runku, przez kogo innego samodzielnie zakrelonym.

W tym tumie daj si wyróni wielkie nawet talenta,

umysy tak dalece wraliwe na dziea artystyczne, e ta wrali-

wo przesania im pole widzenia natury, odbiera im zdolno

doznawania bezporednich od niej wrae; zabija w nich mo-
no badania, poznawania ycia z jakiem, przez siebie, ory-

ginalnie powzitem deniem. Dalej idzie mnóstwo kompilato-

rów, zdolnoci naladowniczych, przyswajajcych sobie z atwo-

ci manier, rodki wybitniejszych talentów; w kocu stado

szakali, biegnce za wielkiemi imionami, wyzyskujce wiado-

mie, w celach pieninych wzito pewnych kierunków, podra-

biajce, faszujce za tanie pienidze to, co od samych mistrzów

trzeba nabywa na wag zota.

Jeeli zrobi czysty i cisy rachunek, nawet z takimi

SZTUKA I KRtnKt. 34
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twórcami jak Szekspir, który bral bajk przez kogo innego

Bkomponowan, albo cae dramata tylko przerabia), udosko-

nala swoim talentem; lub Sowacki, który mia niepowci-

gnion skonno* do porywania myli i formy Szekspira, By-

rona i Mickiewicza, jeeli si ich obraclmje bez wzgldu na

miejsce, które zajmuj w literaturze, oka si talentami, które

znaczn cz materyau artystycznego bray z drugiej rki,

nie z siebie lub natury, lecz ze sztuki.

Zachowawszy odpowiedni proporcy, do rzdu takich

talentów naley zaliczy Brandta , niezaprzeczon zdolno,

która jednak cigle czerpaa, i to pen garci, z gromadzo-

nych przez kogo innego artystycznych nabytków.

Stanowczym momentem roboty malarza, jest przystoso-

wanie obrazu, jaki si odbi na jego mózgu do paszczyzny

pótna, jest zamienienie rzeczywistych przestrzeni, naturalnego

stosunku barw, wiate i ksztatów, na fikcyjne przestrzenie,

formy, wiata i ksztaty, które przy pomocy sztucznych rod-

ków malarstwa, maj dawa wraenie natury.

< >tó, jak indywidualnoci oryginalne odkrywaj w na-

turze nowe i nieznane zjawiska, podobnie talenta samodzielne

maj na wyraenie ich w sztuce pewne swoje szczególne

rodki.

Talent kompilacyjny w rodzaju Brandta, bierze gotowe

motywa i rodki, zaprawia to pewn doz posiadanych cech

oryginalnych, pewnego gustu lub maniery i tym sposobem

robi obraz, który w znacznej czci jest kompilacy zrcznie

zamaskowan. Na wystawie obrazów Brandta w Warszawie,,

mona byo sprawdzi, przez ile alembików przedystylowa

on swój skromny materya oryginalny.

Zaczwszy od obrazka zatytuowanego: ..stuku pnkn

w okieneczko", Biegajcego w czasy niemiaych próbek taba-

kierkowych do ostatnich obrazów, owych dwóch jedców p-
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dzcycli na widza, przesuwaj si przez roboty Brandta: Fra z

Adam, Kotzebue, Horschelt, Maks Gierymski, a do rozbiele-

nia, które dzi nazywa si plein air, a po nad wszystkiem

unosi si Kossak, waciwy wynalazca typu Lisowczyka, w tej

zawiesistej czapce, na koniu z bem kozackim i wygit szyj.

Ti co stanowi istotna wasno Brandta, jest to rzeczywiste

poczucie harmonii koloru i pojmowanie, na czem polega efekt

malowniczoei.

Jego obrazy nie przedstawiaj po najwikszej czci

waciwych barw rzeczy, wzitych i ustosunkowanych w pe-

wnym motywie owietlenia naturalnego, lecz s kombina-

cyami plam barwnych, zharmonizowanych na zasadzie prawa

o barwach dopeniajcych si, maj zalety kolorystyczne ta-

kie, jakie maj dywany perskie, lub wszelkie inne okazy

ornamentyki barwnej.

To pojmowanie harmonii barwy w malarstwie ma tak

sam racy bytu jak i inne, oparte na powtórzeniu pewnego

naturalnego motywu barw i wiata.

Konie, ludzie, ziemia, trawy, wszystko w obrazach

Brandta ma swoje szczególne tony, jakich w naturze niema.

Tony te zmieniaj si razem z (judem biecej chwili, od

jaskrawych plam na asfaltowej zaprawie, do przeamanych

tonów gnijcego licia i wypowiaych aksamitów Makarta,

wszystko to okrywa jego obrazy, zastpujc naturalne lo-

kalne barwy przedmiotów. Jlierze on kady nowy wynalazek,

kady oryginalny, uderzajcy motyw, jaki kto do malarstwa

wprowadzi i w ten sposób przez lat dwadziecia odwiea

j robot, cigle gonic za tem, co jest nowem i ma po-

wodzenie.

\a, asfalt, Bein-schwarz, nareszcie niebieskawo- biae

tony — ostatni wynalazek — wszystko to przeszo przez

o4*



500 OBRAZ? BRANDTA.

obrazy Brandta, przyprawione, przystosowane, zharmonizowane

widie jego recepty.

Kiedy ludzie pozbawieni sprytu, z brutalnoci szczerze

przekonanych neofitów, rozbielaj swoje obrazy dla wydobycia

efektu powietrznego, Brandt /. elegancy i gustem nmdniarki,

ze swobod i atwoci dowiadczonego malarza, rozbiela deli-

katnie swoje barwy lokalne, zaprawia je jakim tonem grit-

perle, przystosowuje do redniej miary, osadza — jest nowy

a nie racy.

I niema takiego wynalazku nowego w malarstwie, któ-

regoby on nie zastosowa, cigle wprowadzajc do swoich

obrazów wyniki dowiadcze i wysiki innych artystów, a do-

dajc do nich swoje poczucie koloru , spryt w urzdzeniu

obrazu, zawsze te same dwa typy ludzkie: jeden o nosie ka-

czym i powych wsach, drugi o nosie garbatym i wsach

czarnych; te same konie o bokach wydtych, garbatym bie

cikim i paskich, rozmikych kopytach, i to mnóstwo

szczegóów, którymi s obwieszone jego figury, szczegóów,

dajcych mas plam i plamek barwnych, — wszystko ryso-

wane manier kanciato zaamujcych si linij.

I Hu naszej estetyki, jak dla kadego przecitnego wi-

dza, rónice i podobiestwa obrazów, zale od przedstawio-

nych w nich przedmiotów. Biorc za rzecz z punktu arty-

stycznego, malarskiego, istot obrazu jest uycie tego lub

owego tonu, tego lub innego rozkadu plam, pewnego sto-

sunku ksztatu, barw i wiata, i te wanie strony Brandt

przyswaja z nadzwyczajn zrcznoci, pozostajc sob dla

publicznoci i krytyki, poniewa zawsze przedstawia Lisowy-
ków i Husarzy.

Oczywista rzecz, e niektóre indywidualnoci artysty-

czne tak dalece róniy si od natury talentu Brandta, i

na aden sposób nie day si z nim pogodzi, nie da)
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si ukry i wydobyway si w sposób racy z pod jego

maniery.

Tak si rzecz ma z Maksem (iierymskim. Jego tak na-

turalny ukad obrazu, jego denia do wydobycia subtelnej

modelacyi rozproszonego owietlenia dnia chmurnego, wykwin-

tne ruchy figur, oparte na rysunku czuym, na najmniejsze

zmiany kierunku linij lub odchylania si paszczyzn — wszystko

to nie mogo si zla z manier Brandta. Wykwintne ruchy

zamieniaj si na paralityczn sztywno, naturalny i prosty

ukad w bezsensowne rozsypanie przedmiotów, wiato rozpro-

szone i delikatna modelacya w monotoni i zupen pasko
(„U przewozu" .

Gwatowne ruchy zwierzt czy ludzi wydaj si po-

wszechnie trudniejszymi do icykonania w malarstwie; w rzeczy-

wistoci nich taki, wskutek krótkiego trwania, jest trudnym

do zaobserwowania, zapamitania i wskutek tego wranie daje

mono imponowania widzom miaoci ruchu, poniewa spraw-

dzenie jego prawdziwoci jest trudniejsze. Patrzc na rozrzu-

cone na wszystkie strony czonki, wylatujce w powietrze

kopyta, zgite w kabk karki, wykrcone pyski, rozstrz-

pione ogony, widz, który niema w umyle zapamitanego

z natury materyau krytycznego, przyjmuje miao ruchu na

wiar — bez kontroli.

Niemcy pozbawieni do szcztu prawie zdolnoci szcze-

rego, bezporedniego odbierania wrae od natury i zmysu

obserwacyjnego, a zwaszcza nie umiejcy chwyta i zapa-

mitywa krótkotrwaych zjawisk ruchu i wyrazu, — Niemcy

zachwycaj si prawd i yciem obrazów Brandta.

Rzeczywicie, obrazy te wskutek nadzwyczajnej zrczno-

ci w ich urzdzeniu, przemieszaniu i urozmaiceniu plam bar-

wnych, przecinaniu i krzyowaniu linij, wskutek swojej ma-
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Iowniczoci, strzpiastoci, dziwacznoci ksztatów w kostyu-

mach, broniach, sprztach, wskutek swojej techniki podrabia-

junj miao malowania talentów, wadajcych w zupenoci

form, techniki polegajcej na grubem, miaem podmalowa-

niu, na któretn ley drobna, zrczna robota szczegóów, czsto

nic nie wyraajcych — wskutek tego wszystkiego obraz-/ i

bytoe, nie przedstawiajc jednak rzeczywistego ycia. Z chwil,

w której si od nich da prawdy i logiki w wyrazie, celo-

woci ruchu, odpowiednioci naprenia siy do celu czyn-

noci — koniec! Niema w nich tego wcale.

.Ludzie i konie Brandta udaj, i wskutek tego zacho-

wuj si niewaciwie. W jednym z ostatnich obrazów (repro-

dukcya w Tygodniku ilustrowanym), który w krytyku mona-

chijskim wywouje wykrzykniki zachwytu dla jego prawdy

i ycia, — dwóch drabów trzyma somiane powrósió, potar-

gane, rozsypujce sir. trzyma z takiem udawaniem przesadnem,

trzyma z takiemi minami przedrzeniajcymi wysiek, z ta-

kiem pochyleniem
,

jak eby trzymao co najmniej tysic

funtow sztab elaza. Przez to powróso skacze kto na

koniu, zdejmujc nie wiadomo czemu czapk, — ani kul-

baka nie trzyma si grzbietu konia, ani jedziec kulbaki,

ludzie za trzymajcy powróso, nigdy w naturze nie nachyla-

liby si tak do siebie, poniewa niechybnie dostaliby w twarz

kopytami.

Ten przykad starczy za wiele innych, poniewa tak

samo dzieje si we wszystkich obrazach Brandta.

Jego konie s waciwie tylko malowniczemi sylwetami,

jak jego ludzie tylko zbiorem kolorowych atek.

Wskutek cigego korzystania z ostatecznego rezultatu

cudzych, czsto mudnych dowiadcze i bada, wskutek

utrzymywanej obok tego rutyny- maniery w pewnych skado-

wych czciach obrazów, Brandt w cigu swojej dwudziesto-
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letniej karyery namalowa ich bardzo duo, cieszc si stale

wielkiem powodzeniem na targowisku dzie sztuki. Obrazy

jego byy zawsze poszukiwane przez handlarzy, zarabiajcych

na nich doskonale; niema zreszt w Niemczech ani jednego

chyba zbioru prywatnego lub galery i publicznej, w którejby

mona byo z nimi si nie spotka.

Wród tego mnóstwa mona wybra takie, które bdc
typowymi okazami zdolnoci Brandta, bd zarazem najdo-

bitniejszym wyrazem tego kierunku lub tego talentu, pod

wpywem którego znajdowa si w danej chwili swojej twór-

czoci.

Od zupenego konwencyonalizmu w ukadzie, kompo-

zycyi. w uyciu barwy i wiata, — do starania si o prawd,

do korzystania z odkry dzisiejszego realizmu lub momentalnej

fotografii. Bitwa pod Chocimem, <)<hi><-_ Wiednia, Jarmark w Ba-

de, U' pogoni i inne, s wytycznymi punktami amanej linii,

po której szed talent Brandta.

Do najlepszych bodaj obrazów Brandta, z jednej

z wczeniejszych jego manier, mona, zdaje si, zaliczy:

r Czarnieckiego pod Koldyng". Wybitna cecha jego talentu:

poczucie malowniczo.ci wyraa si tu w sposób niezwyky

w ciemnej sylwecie fortecy, wznoszcej si ze zbocza zanie-

onej góry, na tle mrocznego nieba i w grupach wyado-

wujcego na brzeg onieony wojska.

Z wielk umiejtnoci ustosunkowany rozmiar obrazu

do wielkoci figur i ukad ciemnych grup na tle niegu, po-

zwala widzie cao skomponowan w wielkich plamach

i rozezna w mroku zalegajcym obraz pojedyncze postacie,

wydzielajce si z ciemnych sylwet. Obraz ten ma te wielkie

zalety tonu.

e ta zdolno odnawiania czciowo swego mate-

ryalu twórczego dowodzi ywotnoci i ruchliwoci talentu,
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nie ulega zaprzeczeniu; — jak nie ulega wtpliwoci, e lu-

dzi-' mniej zdolni od Brandta i nie majcy tyle co on iudij-

uridualnotei, idc za nim, zhijaj si w band karyerowiczów

sztuki, podrabiajcych, na danie handlarzy, wszelk modn
manier, — po prostu okradajcych kady talent oryginalny

z niezrównan bezczelnoci.



E. MEISSONIER

lwórczo artystyczna jest tak zalen, tak cile zwizan

z organizacy artysty- czowieka, e patrzc na obrazy, rzeb,

architektur, czytajc poezy lub suchajc muzyki, mona
z charakteru dzie odbudowa moraln fizyognomi, lub od-

nale pewne wskazówki co do psychicznych waciwoci ich

twórców. Wszystkie te wielkie zmiany w yciu czowieka

odbijaj si w dzieach artysty i nadaj im czsto cechy ta-

kiej odrbnoci, i dziea jednego czowieka zdaj si by
prac kilku cakiem innych ludzi. Mona powiedzie, i zanim

artysta umrze naprawd — zamiera w nim kilka rozmaitych

organizmów duchowych, dajc miejsce coraz to nowym.

Rzadkim przykadem nadzwyczajnie jednolitej, konse-

kwentnej i logicznie rozwijajcej si natury artystycznej, jest

Meissonier. U tego adnych skoków — adnych zbocze. Od

pierwszego obrazka, który zrobi jako samodzielny artysta —
do ostatniego, wykonanego w lat pidziesit, u szczytu chway,

jest to szereg dzie, przedstawiajcych stopniowy i cigy roz-

wój pewnego artystycznego motywu. Rozwój tak cile kon-

sekwentny, e mona na nim sprawdzi w zupenoci ogóln

teory rozwoju, podug której wszelki postp jest przechodze-

niem od form prostych do coraz bardziej zoonych.
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Odrzuciwszy czas. w którym jako ucze Cogniefa mu-

sia i za szkol, i jak chwil, któr kady wychodzcy

ze szkoy musi przey, chwil wahania si, próbowania, —
widzimy naraz zdecydowanego artyst. Meissonier rozpocz

od jednej jakiejkolwiek figury w kostyumie, ustawionej w zwy-

kem pracownianem wietle, figury, która prawie nie jest obra-

zem, tylko studyum, i idc coraz dalej, coraz bardziej kom-

plikowa malarsk tre swoich obrazów, wprowadzajc coraz

rónorodniejsze motywy wiata, linij, grupowania, doszed do

swoich ostatnich dzie, przedstawiajcych ogromn, rozwinit

i zoon kompozycy.

Meissonier wszystkie pierwiastki skadajce obraz stwo-

rzy sam dla siebie. Linia, technika, ukad, wszystko to jest

jego — nic nikomu nie wzi — a pozostawia w dziedzictwie

sztuce francuskiej, oprócz swoich arcydzie, daleko sigajcy

kierunek artystyczny, podstaw którego jest — prawda.

Rzecz oczywista, e kierunek ten, suszny sam w sobie,

o tyle bdzie trwa, o ile si znajd indywidualnoci artysty-

czne, które potrafi i w tym kierunku i dalej go rozwija.

Naturalnie, mówic o prawdzie artystycznej, trzeba mie

na uwadze, e jeeli wogóle bezwzgldna prawda jest rzadko

kiedy dostpna ludzkiemu umysowi, to ju w sztuce a szczegól-

niej w malarstwie, zawisem od oczu, organu dajcego wrae-

nia tak wzgldne, tak subjektywnie zabarwione, prawda po-

winna by bran z wszelkiemi zastrzeeniami.

Kierunek, któremu Meissonier otworzy na rozcie wrota,

wyraa co najmniej denie do tej bezwzgldnej prawdy. Ba-

da i wszystko zawsze i cigle sprawdza natur, oto zasada,

która zawsze, ile razy sztuka staa na wyynach, obowizy-

waa najwiksze talenta.

Zdobycie za samego celu, wobec rónorodnoci nie-

przebranej zjawisk natury, ley zapewne poza granicami si
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jednego czowieka. Za wielk te chwa mona liczy, jeeli

si komu udao w jednym przynajmniej punkcie docign
do doskonaoci natury.

cise i konsekwentne trzymanie si zasady, tak atwo

dajcej si naruszy, jak prawda w sztuce, jest tylko moliwe

przy olbrzymiej, trzewej inteligencyi, kierujcej talentem. Bez

tego artysta jest na woli smalcu swoich wspóczesnych, wrali-

woci na dziea innych artystów, swego wasnego chwilowego

upodobania, nacisku krytyki, wspózawodnictwa i wogóle mnó-

stwa pobocznych wpywów.

U Meissoniera ta trzewa inteligencya, mona powie-

dzie, przewaa nad talentem. Wskutek tego, to, co si w nim

najbardziej podziwia — to umiejtno.

Co ten czowiek umie — ale te, jak pracuje na to,

eby to umie.

Jeden z moich znajomych malarzy, mia rzadko komu

dostpn przyjemno, przebycia kilku godzin w pracowni

Meissoniera, który mu pokazywa swoje studya.

Jak wiadomo, w kwestyi konia Meissonier zrobi praw-

dziw rewolucy w malarstwie. Prawda ruchów, dzi dost-

pna kademu przy pomocy momentalnych fotografij, dla niego

bya tajemnic, wydart naturze ogromem pracy i zaciekego

badania.

Otó dzi jeszcze Meissonier i-obi takie studya: bierze

jakikolwiek motyw ruchu konia i modeluje go z wosku, za-

czynajc od szkieletu i nakadajc stopniowo wszystkie war-

stwy muskuów w odpowiedniem napreniu, a do skóry, na

której kierunek biegu wosa oznacza. Zdaje si, e potem

mógby powiedzie: „to ju znam na pewno!" Nieprawda! po

dwudziestu piciu latach takich studyów, Meissonier jest zda-

nia, „e konia nie mona wystiulyowa, gdy on nam nie

pozuje !

"
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W sztuce, ludzie majcy wicej umiejtnoci ni talentu,

zwykle tworz rzeczy nudne. Meissonier pomimo caego ogromu

wiedzy przykuwa do swoich obrazów. Dzieje si to zapewne

tera, e on nietylko duo wie, ale e umie uywa swojej

wiedzy. Ta trzewa inteligencya artystyczna wskazuje mu,

gdzie ley granica midzy sztuk a preparatem anatomicznym —
midzy uyciem szczegóów dla przedstawienia ycia a mar-

twem szermowaniem erudycy. Jak powiedziaem wyej, Meis-

sonier wszystkie rodki artystyczne stwarza dla siebie na

nowo. Z tradycyi dekoracyjnego woskiego malarstwa pozo-

stay róne do dzi dnia obowizujce i pokutujce prawa i pra-

wideka, pielgnowane we wszelkich rozsadnikach komunaów,

jakimi s szkoy i akademie. Meissonier wymiót to wszystko

jednym zamachem i wprowadzi do kompozycyi cay wdzik

przypadkowego ukadu, który jest jednym z niewyczerpanych

bogactw natury.

adnych tu linij dla linij, plam ukadanych dla równo-

wagi; tego caego aparatu, bdcego rozkosz miernoci, dla

których gotowe formuki zastpuj szczere wraenia i surowe

studya. Starzy szkolnicy, rutynici, wciekaj si na taki na-

przykad pochód Napoleona w 1814 roku. Motyw tego obrazu

jest tak prosty, e si redukuje do jedca z koniem, idcym

stpa. Nic prostszego! Ale motyw ten jest rozwinity w kilka-

dziesit momentów, subtelnych odcieni, zwrotów i charakte-

rów. Ta mieszanina nóg u dou, rysowanych ze cisoci

prawie matematyczn, a jednak tak ywa, te twarze, kape-

lusze, których subtelne pochylenia, skrócenia, zwroty, tak do-

skonale pokazuj, e ta awa ludzi si porusza — kopie si,

zmczona, w rozoranym armatami niegu.

Meissoniera Napoleon, to nie figura konwencyonalna

z obrazów l)avid'a, (irosa, Steubena, Yerneta i wszystkich

urzdowych malarzy cesarstwa. To prawdziwy Napoleon: —
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may czowieczek, z du gow wcinit w ramiona, z twa-

rz nalan, w wielkim kapeluszu nacinitym na oczy, w swoim

szarym paltocie, zmitym, zaboconym i stwardniaym od wil-

goci w dugim pochodzie. Jedzie sam na przodzie, milczy,

wpatrzony w przestrze i skupiony w sobie, prowadzc wiat

za ladami swego biaego konia. adnego pozowania, ukada-

nia — poprawiania natur;/. Takiego rkawa, jaki ma Napo-

leon w tym obrazie, na rce, wsadzonej z zimna za klap

paletotu. nie odwayby si nikt inny przedtem namalowa!

Dopiero po wielu latach studyów, Meissonier zdecydo-

wa si namalowa konia w ruchu gwatownym. Jest to mo-

ment z bitwy pod Friedlandem. Idcy cwaem do ataku kira-

syeizy. wal si zmieszan aw przez kosuje pszenic —
zdaa na wzgórku otoczony sztabem Napoleon, wita ich czy

egna uchyleniem kapelusza. Ten ukon bóstwa bitew wywo-

uje szalony zapa. Wszystkie picie zbrojne prostymi mie-

czami wznosz si w gór; garda rycz: Vtve l'empereurl

Wychude i zmczone twarze onierzy po prostu rozdzieraj

si od wrzasku. Leccy na przodzie oficer, staje w strzemio-

nach, odwraca si w przepysznym ruchu w stron cesarza

i konwulsyjnie wstrzsa szabl. Wszystkiego tego nie trzeba

si domyla, nie trzeba szuka w historyi opisów tej sceny,

eby j rozumie. Czy wiemy, czy nie, e to Napoleon, „ów

m, bóg wojny — jasnem jest dla nas, e po takiem uchy-

leniu kapelusza, ta gar onierzy wylaaby ostatni kropl

krwi, lub wrócia okryta chwa,

Meissoniera onierze — nie s to lale ubrane w arle-

kinie atki uniformu, — to s twarde, grube, wojenne na-

tury, na których czu pokost dyscypliny i huragany bitew.

Jakkolwiek historya Napoleona I-go dostarczya Meis-

sonierowi wtku do kilku obrazów, nie trzeba go miesza

z tymi historycznymi malarzami, co robi ilustracye do tekstu
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ksiki, lub historyczne rebusy, których sens i interes ley

za rama obrazu, i którzy dla wyjanienia swoich dziel, po-

trzebuj ogromnych komentarzy, objanie i planów,

Meissonier jest malarzem i wszystko, co ma powiedzie,

mówi rodkami malarskimi.

Std te tytuy jego obrazów, to zaledwie daty: rok

IM I L807 — tytuy; które dla niego zreszt s wcale

niepotrzebne.

Talent Meissoniera jest przewanie rysowniczyin.

Zalety dobrego rysownika le nie w tein, e jak to

si czsto mówi: nadajt on kadej rzeczy pitno swego talentu,

mówic po prostu, manieruje; lecz w tera, e indywidualny

charakter kadego ksztat/u w naturze, rozumie i pokaza umie. Od

tej zdolnoci zaley obecno w obrazie tego, co nazywamy

charakterem.

Trzeba widzie tak „armi resk" Meissoniera, eby

poj jak zasadnicz i subteln jest charakterystyka jego figur.

Wty i delikatny jenera Dessaix, obok cikich ruchów dra-

gonów i chopa, byby jeszcze zbyt latwem przeciwstawie-

niem. Ale inne figury grzejce si u ogniska jake s roz-

maite. Kady od gowy do stóp jest sob. Fizyczna budowa,

wyraz twarzy razem z ruchami, z ubraniem, wszystko to dla

kadego jest róne. adnych szematów, adnego wojowania

rutyn. Ludzie, konie, drzewa, wszystko ma wieo nowego

wraenia, doznanego przez artyst od natury i oddanego

z nadzwyczajn gbokoci, obserwacji i nieprzepartem de-
niem do prawdy.

Owietlenie w obrazach Meissoniera jest cile, logicznie

przeprowadzone przez wszystkie paszczyzny, zaamania linii —
notabene owietlenie w pejzau tak trudne i skomplikowane

Nbissonier nie lka si adnego motywu wiata, adne rzu-

cone cienie, przerywajce figur, twarz, czy jaki inny poje
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dyczy przedmiot, nie enuj go. Buduje swój wiatocie

powanie i gruntownie, jak samo soce.

W naturze wszystko jest równie dobrze rysowane, jak

i kolorowane. Zupelnemi wic arcydzieami malarstwa, sztuki

naladowniczej, mog by tylko dziea, w których pierwiastek

barwy i ksztatu przejawia si w równym stopniu doskonaoci.

Tu wanie wystpuje saba strona Meissoniera. Prze-

waga formy jest stanowcz. Kolor wystpuje zaledwie w roli

komparsa — redukuje si do mniej wicej dobranych barw

lokalnych, z cieniami zabarwionymi stale jedn brunatn farb.

adnych subtelnoci kolorystycznych, surowa farba cigle si

wyrywa z masy obrazu i dla ludzi z wyksztaconem poczu-

ciem koloru, obnia o wiele tonów wraenie, jakieby mogy
robi jego obrazy. Drug wad, wynikajc z tego samego

róda jest to, e due kolorowe plamy nie trzymaj si w ma-

sach, lecz s porozrywane niewaciwie dobranymi odblaskami

tonów wietlnych.

Malowaniu jego braknie tonu ogólnego — harmonii,

tego co Niemcy nazywaj Stimmung.

Obrazy Meissoniera s mae, tak mae, e nietylko na-

sza niemowlca, ale i bardziej wyrobiona krytyka, nieraz lekko

traktuje te miniaturowe olrazM. Wynika to z grubego mate-

ryalizmu estetyków, którzy si talentu mierz wielkoci pótna.

Jedno z najwikszych arcydzie Rafaela: „Widzenie Eze-

chiela" jest jednak tak mae, e daje si doni nakry. Inn
wic miar trzeba mierzy si talentu.

W naturze znajduje si taka rozmaito form, e kady,

najdziwaczniejszy talent, moe znale odpowiednie do

wyraenia siebie.

agodne tony wieczoru, subtelna tkanka gazek, mikka

murawa parku; pocige linie ksztatów kobiecych lub gwa-

towne kontrasty wiate i cieniów od soca amicego si po
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Bsczerbaci) skal i zrbach domów, kanciaste linie muskuów

atlety, — oto, midzy innemi s sowa, któremi si wypo-

wiada dusza artysty. Mowa ta, eby by silna, nie potrzebuje

setek stóp kwadratowych pótna, gdy w sztukach plastycznych

nii- chodzi o rzeczywist wielko odtwarzanych przedmiotów,

lecz o harmoni stosunku ich czci skadowych. Mae figury

Meissoniera robi wraenie naturalnej wielkoci, wskutek za-

chowania tej wanie proporcyi. Surowy, cisy i powany ry-

sunek jego, moe by powikszony do nadnaturalnych roz-

miarów, nie tracc nic ze swoich zalet.

Meissonier jest zacieky w doskonaleniu si.

Nigdy nie auje zniszczy co, co mu si zem w jego

obrazach wydaje.

Próbuje ten sam motyw nieskoczon ilo razy. wy-

razi coraz inaczej i innymi rodkami technicznymi, a trafi

na waciwy. W pracowni jego jest akwarela, za która da-

wano mu 30.000 fr„ nie odda jej za nic, gdy zrobi taki

Barn obraz olejny, który jest lepszy — nie chce przytem

sprzedawa jednej myli dwa razy.

Najlepszych swoici obrazów, pomidzy którymi znaj-

duje si sawny „Znawca sztychów", nie sprzedaje wcale, po-

mimo bajecznych sum, które mu za nie ofiarowano.

Po mierci jego zostan wasnoci Francyi.
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L soldat, qui des rangs d'une armet sort, et marche

en avant, — ou chef, — óti deserteur. W istocie, jeeli uspo-

ecznienie ludzi polega na ich upodobnieniu, ujednostajnieniu

ich uczu, celów i pragnie, a wic i charakterów — to

artysta musi w przeciwiestwie do tego zadania cywilizacyi

by do pewnego stopnia dzikim — sta daleko przed szere-

gami — sam — i wieci swoj odrbnoci, indywidualno-

ci temperamentu, chociaby dziwaczn. Przymiot to, którego

si nie nabywa, który trzeba mie w sobie, a na zniszczenie

którego sili si cala zewntrzna sfera ycia artysty. Od pierw-

szej chwili szkoy i akademie ze swoim centralnym, ogólnym

em wychowania, bez uwzgldnienia rónic indywidual-

nych, staraj si zabi oryginalni i. zniwelowa do poziomu

przyjtych z góry i obowizujcych dla wszystkich prawide

estetycznych. Prawida w sztuce! Przypomina si hrabia z Pana

..natchnienie... poleruje si gustem, wspiera na pra-

widach" — dzikuj za natchnienie wsparte na prawidach,

jak na szczudach.

Zapewne, s w sztuce, przypumy w malarstwie, prawa,

zasady, bez których malarstwo nie byoby sob — prawa te

SZTUKA I KRYtYH.
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s zanieni koniecznymi mateiyalnymi warunkami istnienia

samej sztuki. Takimi s naprzykad: perspektywa, harmonia

barw — wiatocie — prawa te jednak nie krpuj indy-

widualnoci. Ale praw kompozycyi, ukadu linii, gustu, uycia

tych lub innych form i kombinacyj barw i t. p. nie ma obo-

wizujcych dla wszystkich talentów, gdy w tern wanie
le istotne rodki wyraania si odrbnoci i, co zatem idzie,

zajcia wycznego stanowiska w sztuce, o jakiem mówi Mus-

set w przytoczonym wyej wierszu.

Jednym z tych, co sam dla siebie jest wodzem i armi,

których indywidualno jest tak odrbn, e trudno jest mi-

dzy ich otoczeniem a nimi znale jakie pokrewiestwo, jest

Arnold Bócklin.

Natura problematyczna, samotna, niespokojna, szeroka

i tak bogata, e si mieni tysicem rozmaitych przejawów,

coraz to innych, coraz to dziwniejszych.

Bócklin ca swoj fantastyczn, dziwn poezy wyraa

gównie kolorem.

Wyobrania jest wadz umysu, której si twórcz

zbyt si przecenia. Mówi si i pisze duo o „skrzydach fan-

tazyi szybujcych w bezgranicznych otchaniach nieskoczo-

noci i unoszcych ludzkiego ducha daleko poza wszystko, co

ziemskie". W istocie jednak granice jej lotu s daleko cia-

niejsze. Ani zabytki sztuki indyjskiej, ani mroczne marzenia

redniowiecznej wyobrani, ani obkane majaczenia apoka-

lipsy nie wznosz si nigdy do aktu samodzielnego stworzenia

jakich ksztatów, których wzoru niema w naturze. Wszystkie

najbardziej fantastyczne i dziwaczne istoty s zaledwie spo-

twornieniem, skarykaturowaniem istot prawdziwych; wszystkie

najwyuzdasze kombinacye zjawisk fantastycznych s tylko

potwornem przestawieniem prawdziwego stosunku rzeczy do

siebie.
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Patrzc na dziea czystej fantazyi, mona co najwyej

przypuszcza, e umys ich twórców zosta pozbawiony kon-

troli zmysów, jak we nie i skadowe czci rónych istot

pozlepial w jedn potworn cao.
I rzecz dziwna!

nSuchg
u umys mechanika zbudowa

co, co przejawiajc ruch, wic sil, wic ycie, — nie jest

w niczem podobne do ksztatów istniejcych w naturze; co
co wciela w sobie wszystkie potworne marzenia o smoku

ognistym, nie majc przytern ani rk, ani nóg; ani tuowia

mii i skrzyde nietoperza, ani paszczy krokodyla, ani oczu

bazyliszka. Rrzeczywicie, jeeli fantazya ma by wadz two-

rzenia, czy wyobraania ksztatów, jakich wcale niema w na-

turze, to lokomotywa jest najfantastyczniejszem dzieem ludz-

kiego ducha.

Fantazya Bócklina nie sili si na tworzenie potwornoci

i dziwactwa. Treci jej jest przedstawienie wielkich, powszech-

nych zjawisk natury i stosunku do nich czowieka, zapomoc

form prawdziwych, a czasem fantastycznych. W tem jest po-

dobn do fantazyi Greków, którzy zostawili mao form po-

twornych w swojej sztuce, lecz zaludnili ca natur bajecznemi

istotami bdcemi wcieleniem tych zjawisk, które obserwowali

nadzwyczaj cile, a których istoty objani nie mogli. Wiele

te form greckiej fantazyi odyo u Bócklina w nieznanym

dotd blasku harmonii barw. Bocklin jest koloryst tak nad-

zwyczajnym, e z trudnoci monaby znale w caej dawnej

i nowej sztuce równ mu si.

Trudno jest zapewne zapomoc sowa objani komu
warto koloru, ogólniki jednak, których uywa nasza kry-

tyka: „Koloryt ywy, jdrny, mikki (?), soczysty, peen

smaku i t. p." s orzeczeniami, które wcale ju nie wskazuj,

ani w czem ley istota zalet kolorysty, ani te o ile dany

obraz do niej si zblia. Ostatecznie porównywajc je z obra-

35*
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sami, do których si stosuj, przychodzi sir do wniosku, e
przecitny znawca malarstwa, za cechy kolorysty bierze ukolo-

rowanie obrazu; uoenie pewnych plam kolorowych, które na-

turalnie moe uwaa za smaczne lub nie, stosownie do tego,

ozy jego gust osobisty ma predylekcy do czerwonych, zie-

lonych lub fioletowych promieni wiata.

Tymczasem zalety kolorysty opieraj si na podstawie

gbszej, bardziej zasadniczej, niezmiennej, anieli smak. Opie-

raj si mianowicie na harmonii barie, istniejcej w naturze,

staej i obowizujcej kadego malarza, bez wzgldu na to,

czy jest „soczysty, ..mikki" lub „jdrny.

Wszystkie przedmioty, jakie si widzi, maj swoja wa-

ciw barw, która w jzyku malarskim nazywa si lokaln.

Barwa ta, jakkolwiek jest sta cech danej rzeczy, jednak

pod wpywem rozmaitego natenia wiata, oddalenia od oka

patrzcego i ssiedztwa innych barw, przybiera rozmaite od-

cienie. Inn jest w socu, inn w pokoju, inn w czas po-

chmurny, inn w wietle, inn w cieniu. Kada pora dnia,

ilo pary wodnej w powietrzu — jednem sowem wszystko,

co wpywa na natenie wiata- lub jego barw, oddziaywa

na warto kolorów lokalnych.

Kady czowiek, najmniej nawet obdarzony zmysem

obserwacyjnym, moe zauway, e o zachodzie soca, wszyst-

kie paszczyzny owiecone jego promieniami nabieraj odbla-

sku ótawo- czerwonego, paszczyzny za zostajce w cieniu

zabarwiaj si bkitno, gdy wiato dochodzce do nich za-

barwia si odcieniem bkitnej, przeciwnej zachodowi strony

nieba. Kolory te, óty i bkitny, w konwencyonalnej mo-

wie malarskiej, nazywaj si pierwszy: ciepym, drugi zimnym.

S to kolory dopeniajce si i podnoszce wzajemnie swoj

warto, bdc obok siebie. Otó malarz, malujcy zachód

soca, jeeli chce, eby obraz jego by harmonijnym, powi-
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nien wszystkie przedmioty owieci tak, jak to ma miejsce

w naturze — utrzyma wiata ciepe i zimne cienie. Oprócz

tego, róne barwy lokalne w rozmaity sposób s wraliwe na

zabarwienia wietlne. Zielono drzew, óty piasek, biaa

ciana domu, strzecha somiana — wszystko to, jakkolwiek

przybierze odblask róowy lub óty w wietle i odcie b-
kitny w cieniu — przybierze w pewnym tylko stopniu, za-

chowujc zreszt odrbno swojej barwy lokalnej. Nastpnie,

kada paszczyzna, na któr pada wiato, odbija je — re-

fleksuje. jak sit; mówi w malarstwie — zabarwia te odbite

promienie swoj barw lokaln i owieca nimi najblisze sie-

bie przedmioty. I tak dalej i dalej — przeamywanie si tych

wszystkich wiate czystych, refleksów i cieni, idzie do nie-

skoczonoci i zlewa si w jedn wielk harmonijn cao—
harmonijn wtedy tylko, jeeli te wszystkie barwy bd utrzy-

mane w prawdziwym do siebie stosunku.

Jeeli przykad ten, wzity z najatwiejszego do zoba-

czenia, gdy najjaskrawszego efektu wiata, zastosujemy do

wszystkich moliwych owietle, jakie nieskoczona w roz-

maitoci natura okaza moe, bdziemy mieli ogóln, staa

zasad harmonii barw w malarstwie i zasadnicz miar do

ocenienia wartoci kolorystycznej kadego obrazu.

Niema nietylko dwóch par oczu jednakowych, ale nawet

u jednego czowieka zdarza si, e kade oko jest inaczej

wraliwe na dziaanie barw. Wszystkie jednak oczy, niedo-

tknite stanowczo daltonizmem, widz równie dobrze harmo-

nia barw, jakkolwiek mog w rozmaity sposób widzie barwy

lokalne. Jest to rónica indywidualna, która wpywa na to,

e dwa obrazy dwóch rónych malarzy, przedstawiajce jeden

i ten sam motyw koloru, mog by zupenie dobre, a jednak

bd si zupenie midzy sob róni. Rónica lee bdzie
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w rozmaitym stopniu natenia barw lokalnych i co za tem

idzie, wszystkich zachodzcych midzy niemi stosunków.

W malarstwie jest tak jak w muzyce. Jeeli motyw

koloru w obrazie bdziemy uwaali za motyw melodyi w mu-

zyce, to, jak ten ostatni moemy transponowa na ton wy-
szy lub niszy, tak samo moemy oywa barw jaskrawszych

lub bledszych, zachowujc naturalnie midzy niemi harmoni,

czyli wytajc wszystkie w równym stopniu. Inaczej bdzie

si robi fasze, które w zupenoci odpowiadaj faszom w mu-

zyce. Przy ocenianiu wic wartoci kolorysty, trzeba t jego

indywidualno zostawi nietknita, i szuka tylko harmonii—
tak samo, jak nie mona robi zarzutu, e kto piewa bary-

tonem a nie tenorem, jeeli piewa dobrze.

Chcc dla caej dziaalnoci danego artysty znale od-

powiedni wykadnik jego wartoci, trzeba patrzy na wszystkie

jego dziea. Jeeli midzy niemi zachodzi zbyt wielkie podo-

biestwo, jeeli naprzykad w caym szeregu obrazów powtarza

si jeden i ten sam motyw formy, barwy i wiata— jest to

talent ciasny, ubogi, który doszukawszy si jednego jakiego-

kolwiek zjawiska w naturze i odtworzywszy je pierwszy raz

ze szczer intuicy, nastpnie powtarza rutynicznie, maniery-

cznie, raz wynalezion korabinacy tonów lub linij, jak rze-

mielnik, umiejcy wyrabia jedn tylko drobn, skadow
czstk wielkiej maszyny. Jeeli za kady obraz jest inny —
bdzie to natura wielka, bogata, nigdy nie schodzca do rze-

mielniczego uywania umiejtnoci, intuicy wiecznie czujna,

wyobrania w stanie cigego pobudzenia — cigle nowa

i przy kadem nowem tworzonem dziele, jakby na nowo

uczca si. Natur takich jest mao. Nawet wielcy koloryci

weneccy s w obrazach bardzo jednostajni i powtarzaj wa-

ciwie zwykle ten sam motyw owietlenia popoudniowego
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w dzie pogodny. W portretach dopiero Tycyana wida, e
wada on wszelkiemi subtelnociami koloru.

Jeeli harmonia ley w samej naturze, jeeli kade
zdrowe oko moe j widzie — dlaczego tak mao jest ko-

lorystów? Skd si bior te wszystkie monotonne, rude,

czarne lub szare pachty, jakiemi jest wikszo obrazów jesz-

cze dzisiaj? Oto std, e malarze s le uczeni, le wycho-

wywani.

Jednostronno kierunków, panujca do niedawna w szko-

ach i akademiach, doprowadza do tego, e cala obserwacya

skierowuje si wycznie do badania formy i schodzi do zupe-

nego wyczenia koloru z natury. By czas, e lekcewaono

kolor, jako najlichsza waciwo malarza! Kontury! kontury! —
wyy wszystkie uczone i patentowane powagi, zasiadajce

w wityniach sztuk wyzwolonych. Nic te dziwnego, e kto

przez lat 5— 10 widzia wszystko czarno i biao, wgiel i pa-

pier, a co najwyej brunatno — nie moe ju potem nic in-

nego dojrze w naturze.

Romantyzm rozbiwszy w puch harcapowy klasycyzm

w literaturze, rozbi go te pod wodz Delacroix w malar-

stwie. Sztuka stracia na powadze — na nudzie! Nic nie po-

mogo, e Ingres trzyma w rku kartk z napisem: Le des-

w„ ed la probite de Vart — trzyma j i dotd na pomniku

w Szkole sztuk piknych w Paryu: pomimo to, koloryci

zawojowali wiat sztuki. I kolor to, kolor ozdobi pogardza-

nych pejzaystów gwiazdami legii honorowej, i co lepiej jesz-

cze, cliwal, której ju adna akademia nie myli, bo nie

moe, zaprzecza.

Sztuka zyskaa na przestrzeni, na rodkach, uzupenia

si. Gdy, cokolwiekbd mog mówi zwolennicy Unijnej ka-

ligrafii — nie moe by uwaane za arcydzieo malarstwa to,

co jest Hrhj malowane, co jest liche w kolorze,
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Wszystkie zalety genialnego malarza kolorysty cechuj

obrazy lloeklina.

W umyle kadego oczytanego czowieka sowo: [dyla —
zwizane jesl z pojciem czego mikkiego, cichego, marzyciel-

skiego — kady te, staja wobec ..Myli morskiej" Mocklina,

wobec tego dzikiego i ponurego obrazu doznaje pewnego zdzi-

wienia — rozczarowania. Jest to Myl przejmujca dreszczem!

Odpywajcy gdzie w dal ocean zostawi na stercz-

cym, poród rozbryzganych pian fali, gazie, jakie dziwne

i grone postacie. To blade ciao Nereidy, pokryte morskimi

porostami, pieszczcej si lubienie z olbrzymim, przepysznej

zielonej barwy wem, patrzcej na wzrokiem namitnym,

zmysowym; — ten dziki Tryton, wynurzony z gbi dna

tajemniczego, pokryty muem, z pod którego przewieca zota

uska, okrywajca jego ldwie, — trbicy na konsze, gdzie

w mroczn dal wieczoru, w której bawani si granatowy

i grony ocean, bramowany srebrnemi pianami; — wszystko

okryte cieniem zapadajcej nocy i dziwn , doprowadzon do

ostatnich kraców doskonaoci harmoni barw — harmoni

tak doskona, e wraenie estetyczne, które od niej si od-

biera, przechodzi w uczucie prawie materyalnej rozkoszy —
oto .Jdyla morska". Zamiast wiotkiej, róowej i jasnej dziew-

czynki, bawicej si motylem wród kwitncej ki, w towa-

rzystwie sentymentalnego chopca dzika i tajemnicza na-

mitno w silnem ciele Nereidy; zamiast motyla w —
a kochankiem brodaty i poczoclirany tryton — zamiast cichej

ki brzczcej owadami — ponury ryk ciemnej lali. Myl
strasznego i tajemniczego ywiou, jakiem jest morze — któ-

rego najpowolniejszy ruch wypenia powietrze gronym szme-

rem, którego burzliwe, konwulsyjne szamotania rozlegaj si

rykiem, trzaskiem, wybuchami podobnemi do echa .. stu gro

mów"; którego powierzchnia zmienna jest jak nic na wiecie.

—
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a gbia tajemnic bajki; którego strasznej siy najsabszy

przejaw jest zguba, czowieka. Idyla takiego ywiou nie moe
by inn, jak w obrazie Bocklina.

Bocklin jest gbokim mylicielem — poet, — jest to

jego zaleta niezalena od geniuszu malarza. ^W sztuce, jak

w moralnoci — powiada Renan — mówi jest niczem —
czynii'- wszystkienr-

. Otó Bocklin nie w podpisie tumaczy

ide swoich obrazów, lecz swymi artystycznymi rodkami zmu-

sza widza do odczuwania takich wrae, jakie mu chce na-

rzuci.

Bocklin transponuje kolor natury na najwyszy dost-

pny malarstwu ton; harmonizuje go w sposób bezprzykadny;

przetapia farby na powietrze, skay, wod — tak, e obraz

jego robi zupene wraenie natury. Zdaje si, e ten wiat

fantastyczny jest w rzeczywistoci — bo te dla wyobrani

Bocklina jest on rzeczywistym. Bocklin jest szczerze fanta-

stycznym — nie udaje na zimno, — nie nicuje form greckiej

sztuki z erudycy pedantycznego niemieckiego profesora, je-

eli si niemi posuguje, to dlatego, e wewntrz swojej za-

gadkowej duszy yje z niemi i obcuje. Drugi obraz Bocklina,

którego tytuu nie pamitam: nad bagnami zarosemi oczere-

tem, wród którego pynie strumie i stoj wierzby, — prze-

latuje ciemn, porozrywan byskawicami chmur, burza, ko-

yszc gazie drzew i chylc badyle trzciny. Na ziemi ley

trup, który zabójca obrabowuje — wszystko prawdziwe. Ale

za strumykiem, na którym ley kadka, stoj trzy straszne,

wstrtne wiedmy — wyrzuty sumienia czy wogóle emble-

maty potwornoci i okropnoci zbrodni. Jedna z nich na cien-

kich jak patyki ydkach, z ogromn napuchnit twarz, obwi-

nit wiecem zielonych mii — patrzy jak straszn, roz-

wart, krwaw renic; drugie miotane gniewem szamoc, si,

migajc w rku wowymi biczami. Znowu grecka forma:
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twarz meduzy — ale nie twarz meduzy z greckiej rzeby,

zamieniona w zimny i symetryczny ornament — tylko co
ywego, co okropnego i wstrtnego. Obraz ten nie jest trakta-

tem o moralnoci — tylko jest po malarsku wyraonem obrzy-

dzeniem, jakie zbrodnia w duszy artysty wzbudza. Natura

pikna, figury ubrane w adne, kolorowe ubrania — i nagle

wzrok pada na te trzy wiedmy, od których si wzdryga.

Znowu malarz gra na duszy widza posusznej mu, jak instru-

ment palcom muzyka. Tak samo, jak kolor kadego obrazu

Boklina jest inny, tak te i nastrój uczucia w kadym si

zmienia. Od gronego dramatu do cichej sielanki — od wy-

buchu wesooci do melancholii — przez wszystkie stopnie

uczu prowadz widza jego obrazy.

..Willa nad morzem", malowana dwa razy— za kadym
w cakiem innym tonie, jak wymownie wyraa samotno

i melancholijn tsknot, gonic wzrokiem gdzie za dale-

koci widnokrgu. Malownicze linie zrujnowanej architektury —
silna i wiea rolinno, wród której góruj olbrzymie cy-

prysy, nachylone w stron ldu wielkiem tchnieniem wiatru,

idcego z bezmiernych paszczyzn morza i morze, którego

ostatnie, pytko rozlewajce si fale, szemrz i chlupoc u pod-

nóa ska. Wród tego pejzau samotna kobieta, patrzca

w cich dal wieczoru — oto obraz. Raz jest namalowany

w szarym, bladym, spokojnym tonie — a drugi raz na wierz-

chokach cyprysów i szczytach ruin zoci si odblask zacho-

dniej zorzy.

A oto znowu wród ogrodów i winnic stoj starorzym-

skie winiarnie, w kwiatach pod bkitnem niebem, oblane

jakiem jasnem, miem, ciepem i agodnem socem. Od tych

barw jasnych, od blasków soca, agodnych linij pejzau i pó
pijanych Rzymian, wieje swoboda, wesoo i szczcie.

Harmonia barw istnieje w naturze nieprzepart logik
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praw fizycznych; jeeli w pochmurny dzie przedrze si z za

kopuy oboków jeden promie soca — w tej chwili wszystko

si zmienia, bwiata, pótony, cienie, refleksy, przeinaczaj si

drog naturalnego denia do równowagi wietlnej, do har-

monii. Malarz nie ma tych prostych, co natura rodków. Ma-

larz musi sstticsnymi rodkami wywoywa wraenie prawdy.

W tem wanie ley mistrzostwo Bócklina. Waciwie, techniki,

w tem znaczeniu, jakie zwykle si temu wyrazowi nadaje —
u niego nie czu i nie wida. Niema tu lakiernictwa. Wobec

jego obrazów nie przychodzi na myl, ani „miao", ani

„zrczno", ani „delikatno /»-i/z/"", — ani aden inny ce-

niony przez pseudo znawców przymiot malarza. Farba, farba

taka jak na palecie, surowa, ordynarna glina, spreparowana

w fabryce, nie istnieje tu w cale. Bocklin nie maluje farbami

takiemi, jakie s — tylko tonami powstajcymi z ich kombi-

naeyj. — tworzonymi przez niego bez adnej recepty —
z niepojt si intuicyi, otwierajc mu tajemnice tworzenia

si zjawisk wietlnych w naturze.

Komu si zdarzyo by w ciasnym wwozie górskim —
w wzkim korytarzu cian skalnych, gdzie spojrzawszy w gór,

widzi si popkane gazy wiszce nad gow, jakby zatrzy-

mane w locie i czajce si z jakim zym zamiarem — ten

zapewne odczuwa to wraenie, jakiego nieuniknionego nie-

bezpieczestwa, które przykuwa na miejscu lub nagli do

ucieczki. To wanie wyraa obraz Bócklina, na którym wi-

da strasznego, stalowego gada, wysuwajcego si ze szczeliny

skalnej nad wwozem, którym uciekaj w panicznym strachu

drobne postacie ludzkie, toczc si na most wiszcy nad prze-

paci, w której pieni si potok. W tym, jak i w innych

obrazach Bócklina odmalowany jest z nadzwyczajn prawd

stosunek czowieka do wielkich zjawisk w naturze —- i to, co

wobec nich on moe odczuwa i myle.
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< >to nAnachoreta
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: pod prostopad ciana skay, z której

zwieszaj si pnce krzaki górskich krzewów; na kamieniu,

z którego zej niepodobna, — chylc si przed krzyem

z nieociosanych belek, biczuje sobie nagie plecy jaki sta-

rzec — przykuty tu swoj wiar na zawsze — do mierci,

na któr czekaj krce nad nim kruki. Cbokie pojcie

dramatycznoci tej fatalnej sytuacyi — odpowiada nieporówna-

nemu urokowi kolom. Szara skaa, czerwonawe zwide licie

krzewów, z za których wyziera ciemny bkit pogodnego

nieba — kolor ciaa anachorety i kolor czarnych skrzyde

kruczych — wszystko razem stanowi wspania, jednolit

harmoni. W obrazie tym atwiej ni w innych znalee do-

wód na to, e malarz sztucznymi rodkami musi wywoywa
wraenie prawdziwe. Kruki namalowane s ciemn i siln

bkitn farb, która w stosunku do nieba tak traci na war-

toci, e si wydaje czarn — za w stosunku do ciemnych

zagbie skay, z któremi równa si co do siy, na mocy

kontrastu tonów ciepych i zimnych, uwidocznia to ptactwo,

któreby inaczej zlao sir z reszt cieni.

Nie chc dalej przedua opisów innych obrazów, z któ-

rych kady jest poematem — radz tylko kademu, kto moe
by w Monachium, by poszed je oglda. Za paacem kró-

lewskim, z przeflancowanemi na bruk monachijski Atenami;

przy Brienner Strasse, poród nudnych skrzynek mieszcza-

skich domów, wznosi si najeona szczytami, gzemsami, bal-

konami, biustami i herbami fasada domu, uwieczona lotn

figur sawy. Tam, zocon bram, otwieran przez przyzwoi-

tego, powanego stróa, w towarzystwie ogromnego starego

doga, wchodzi si na mae podwórko, a z niego po kilku

stopniach do galeryi obrazów hrabiego Schacka.

Cicho i pusto tu. Czasem kilku Anglików, kilka miss,

wpisawszy imiona swoje do pamitkowej ksiki, wodza, po
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wemi oczyma po cianach, podniecajc si do zachwytów od-

czytywaniem katalogu. Niemiec, jeeli tu bywa, to przejezdny

lub malarz: zwyky Monachijczyk nigdy. Nie dziw, niema tu

nigdzie napisów: Kofbrauhausbier, liier %u haben, — a waci-

ciel, romantyk poeta, zgromadzi dziea sztuki z charakterem

tak rónym od biecego smaku, jak ta dziwaczna fasada

domu, od bezbarwnoci otaczajcych go kamienic.

Wszystkie te obrazy wymownie ilustruj, gust waci-

ciela — nie wszystkie jednak równie pochlebnie mówi o jego

znawstwie. Pedanterya nawet w fantazyi nie opuszcza Niemca.

Pedantycznie bowiem zgromadzono tu wszystko, co pod wzgl-

dem tematu ma by fantastyeznem i romantycznem, chocia

w istocie niem nie jest. Chtnie te mona pomin wszyst-

kich Schnorrów, Fuhrichów, Genellich i t. p., dajcych od-

grzany klasycyzm z romantycznym sosem na zimno, — eby

si duej zatrzyma przed melancholijnymi obrazami Feuer-

bacha, bajecznymi do dziecistwa Schwinda; pysznemi kopiami

Lenbacha i zachwyca si fantastycznymi poematami barw

Bocklina.

Bócklin urodzi si w Bazylei w r. 1 s 2 7 . W pocztkach

mia do zwalczenia opór, stawiany jego artystycznym pragnie-

niom przez ojca, miejscowego kupca. W kocu zacz studya

w r. 1846 w Dusseldorfie. Wszechstronna jednak jego natura

nie daa si w karbach jednej szkoy utrzyma. Uda si te

wkrótce do Brukselli, a stamtd do Parya, gdzie przeby

rok 1848, którego krwawe i bohaterskie walki zostawiy g-
bokie w jego umyle wraenie. Z Parya, miotany cigym
niepokojem, wróci znów do Bazylei, a stamtd do Rzymu.

Ndza towarzyszya mu stale w tych wdrówkach. Pomimo

to oeni si z mod Rzymiank, której caym posagiem

bya nadzwyczajna pikno i szczcie, które mu przyniosa.

Portret jej jest jednem z arcydzie Bocklina.
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Z Rzymu przyjecha do Monachium, gdzie natrafi na

pierwszego czowieka, który si na jego talencie pozna i roz-

miowa si w jogo obrazach; by! nim hrabia Schack. Dziki

zdobytym tn rodkom materyalnym, talent jego móg si

w caym swoim przepychu okaza.

W r. L858 zosta wezwany razem z Begasem, Lenba-

chem i Kambergiem, na profesora do nowo otworzonej szkoy

w Weimarze. Nie móg jednak ten dziwny, niespokojny i po-

mimo sawy i uwielbienia, samotny czowiek, dugo tu wy-

trzyma. Wróci wic po paru latach do Rzymu.

Pomimo sawy, pomimo nadzwyczajnego talentu i pracy,

byt materyalny nie by wcale zabezpieczony. ycie byo cikie

do utrzymania i twarde do zniesienia. Wraliwa i rwca si

natura jego, miotaa si w rozterce. Zdenerwowany do obdu
cigym wysikiem wobec nowych coraz trudnoci, które sobie

w sztuce stawia — drczony z zewntrz cikimi warunkami

bytu, umys jego przeziera z dziwacznych pomysów i prze-

raliwych barw, utworzonych w tym czasie obrazów.

W kocu miasto rodzinne przypomniao sobie o nim.

Zakupiono „Polowanie Dyany", które wzbudzio nadzwyczajny

entuzyazm i poruczono mu ozdobienie treskami cian tame-

cznego muzeum. Pomimo to, nie móg tam Bocklin pozosta.

Widzimy go znowu w Monachium, gdzie powstaje kilka no-

wych obrazów; w kocu przenoszcego si do Florencyi,

w której zdawao si, e na zawsze zostanie; — lecz tu za-

czyna go drczy wzrastajca tsknota do ojczyzny i ma si

podobno przenie do Zurychu. Oto szematyczne i suche wy-

liczenie najwidoczniejszych faktów z jego ycia. Lecz istotna,

wewntrzna tre jego daje si wyczyta w obrazach, maluje

si na tej twarzy dziwnej, zmczonej, jakby pijanej fantazy.

Nie odrazu Bocklin by takim; — pitno szkoy wida

na pierwszych obrazach, przypominajcych Poussina. Wprdce
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jednak otrzsn z siebie wszelki wpyw zewntrzny i zaja-

nia samotny i wielki, jak dziwny meteor w nowoczesnej

sztuce.

Bocklin nigdy zapewne nie bdzie popularnym, gdy
w jego obrazach niema anegdoty, ilustrujcej biece uczucia

i myli tumów — ale dla kadego, który doszed do tak

wysokiej kultury ducha, e moe i potrzebuje doznawa wra-

e od natury i sztuki, bez wzgldu na ich praktyczn war-

to, — dla kadego takiego Bocklin bdzie jednym z naj-

wikszych artystów, nietylko XIX stulecia.
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- Serwilizm" — „warcholstwo"
;

„stanczykostwo" „anar-

chia"; „sualstwo", „gupota", ..skandal": „krzykacze", „pro-

testanci 1
*, — w ten lub gorszy jeszcze sposób rozmawiano

u nas przez par tygodni, — zaczwszy dyskusy tam, gdzie

ona zwykle si koczy, t. j. od oszczerstw, osobistych insy-

nuacyj, omal e nie pici.

Komitet konkursowy, p. Dykas i jego projekt, wszystko

byo przedmiotem obelg i protestów z jednej strony, zaartej

obrony z drugiej, która obelgi oddawaa z procentem. Ani ta

dyskusya po konkursie, ani wszystkie sprawozdania, jakie

o nim mona byo czyta, nie wyjaniy bynajmniej sprawy,

poniewa tak pierwsza, tak i ostatnie nie opieray si na

taktycznych lub rozumowych dowodach, tylko na osobistych

sentymentach i upodobaniach.

Dzisiaj pooenie sic wyjania. Nad wzburzonemi talami

opinii publicznej, jak gobka pokoju, unosi si. list pani M.

/ I. Przedzieckiej, przebaczajcy „warchoom i protestan-

tom", poniewa: ..to si stao ze czci i mioci wygórowanej

ku niemu Mickiewiczowi , a z krewkoci modzieczej imagi-

nacyi pp. I.. Jenike, .1. K. (Jregorowicz, .1. Kossak, A. Wilicki,
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\V1. Maleszewski . którym si /daje, e nigdy dostatecznie

Bwych uczu wyrazii- nie mona . .
.-

Najwaniejszym jednak taktem jest ogoszenie protokóu

narad sadu konkursowego. Oprócz tego dokumentu, jest jesz-

cze list Matejki — curiosum artystyczne i kilka pimiennych

protestów, dajcych wyobraenie o prdach opinii publicznej.

Naturalnie, z pod dyskusyi powinno by zupenie wy-

czone obwinienie komitetu i p. Dykasa o brak dobrej woli —
obwinienie nie poparte faktami, wic bdce prostem oszczer-

stwem, o które rozprawia si naley w sdach — nie na

szpaltach pisma.

Nif mona te mie rzeczywistego pojcia o wartoci

nagrodzonego projektu, nie widzc go — mona tylko spraw-

dzi, jak projekt ten przedstawia si krakowskim sdziom

i o ile ci ostatni wykazali odpowiednie swemu stanowisku

zdolnoci i wiedz, i usprawiedliwili zaufanie spoeczestwa.

Dyr. Guillaume „uwaa Nr. 6 (p. Dykasa) jako wzgl-

. najlepszy", chwali jego prostot, doskonao wykonania,

dobry pomys figur bocznych i dzieci czerpicych ze róda
poezyi, jako te pomys ora, nadajcy pomnikowi cech na-

rodowa ? , dodaje jednak: „wprawdzie monaby da dla

pomnika najwikszego wieszcza wicej natchnienia i wicej j»hI-

nioshci; projekt jest wógóle zbyt skromny dla celu i miejsca,

na Jctórem mu </"/i ; ale ostatecznie najlepiej stosunkowo wyko-

nany..." Dalej jednak czuje potrzeb usprawiedliwienia si

nawet z tej skromnej opinii o projekcie p. Dykasa: „Podug

tego, co wiem o Mickiewiczu i co w moim narodzie sdz
o jego dzieach, uwaam tego poet za geniusz klasyczny ?

,

natchniony legendami swojego narodu. Widzc za pomidzy

projektami wystawionymi model w stylu klasycznym i syszc,

e mon >'• zmieni w dachu narodowym, zaproponowaem

SZTUK* I KUTYKA. ,36
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Na drgiem za posiedzeniu dyrektor Guillaume jeszcze

mniej przychylne zdanie wyrazi o projekcie p. 1>.: „pomnik

ten jest zimny, het tycia i poezyi i pod wzgldem narodowym nie

do sympatyczny*1 ; w kocu za proponuje nowy konkurs „ze

wzgldu, i Xr. ó nie odpowiada w swej obecnej formie wymaga-

niom pomnika dla Mickiewicza, który powinien by .apoteoz

i mie cechy wspaniaoci (glorieuz) i wietnoci (eclatju .

Za wyjtkiem prof. Zumbuscha, który tylko bardzo ma-

ych zmian da, uznajc projekt p. Dykasa za najodpowie-

dniejszy wymaganiom czyim? jakim ? i podnoszc jako za-

let to, e posta Mickiewicza „jest tak delikatnie wypraco-

wana, e robi wraenie niewiecie ? " za wyjtkiem te

prof. Zacharjewicza, który bezwzgldnie uwaa Nr. 6 za „ge-

nialny i monumentalny" za wyjtkiem tych dwóch panów,

wszyscy inni czonkowie podzielaj zdanie dyr. Guillaume.

Wszyscy daj wicej, ni jest w projekcie p. Dykasa,

ostateczne za wnioski przedstawiaj si jak nastpuje:

Prof. Sokoowski „uwaa, e nie naley poleca Nr. 6

do wykonania", „gdy takowy nie jest bezwzgldnie dobry u .

Hr. Lanckoroski, zmieniajc zupenie projekt p. D.,

znajduje, e „ma on zalety tanioci (!) i daje rkojmi (jak?),

e autor zdolny jest go wykona".

P. Odrzywolski przyznaje wzgldne pierwszestwo na pierw-

szem posiedzeniu, na drugiem za lepiej usposobiony, „poleca

do wykonania", pomimo, e architektura nie jest zastosowan

do warunków konkursu.

P. Pryliski uwaa Nr. 6 za godny zaledwie drugiej na-

grody i da powtórnego konkursu.

lir. Sierakowski: Nr. 6 do pierwszej nagrody nie powi-

nien by przedstawiony.

P. Roemer nie poleca Nr, 'i do pierwszej nagrody.

Przewodniczcy za p. I'. Popiel uwaa projekt p. Dy-
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kasa %a zupelnit nieodpowiedni i proponuje Nr. II /huki Ce-

liski ^

Pomimo tak nieprzychylnych zda sdziów, p Dykas

dostaje pierwsz nagrod, zawotowan dziesiciu gosami prze-

ciw jednemu i projekt jego poleca si do wykonania pod na-

stpnymi warunkami:

„Posta gówna ma by bardziej oywiona i natchniona,

—

a poeta ppfwinien by przedstawiony w sile wieku. Pióro i zwój

maja by usunite, natomiast doda naley lir, zoon na

odamie skay i ozdobion wiecem laurowym, zoconym".

„Obydwa baseny powinny by zastpione przez odpo-

wiednie motywa architektoniczne. Woda pyn powinna nie

z muszli, ale z szerokiej urny czyli krateru i ma by zocona.

Orze ma by bardziej realistycznie wykonany, nie heraldy-

czny i w postawie, znamionujcej zabieranie si do odlotu,

ze wzrokiem skierowanym w przestrze".

„Dwie postacie alegoryczne, tudzie dzieci, powinny by
bardziej w duchu narodowym nacechowane".

Có wic pozostao z projektu p. Dykasa? Miejsca, na

których ma sta Mickiewicz i boczne figury, jako te dzieci

nad basenem, — ornament bardzo waciwy na etykiecie

flaszki z wod kolosk — a uwaany przez sd krakowski

za liczny pomys.

Kady ze znajdujcych si na konkursie projektów,

mógby by tak samo przystosowany do wymaga sdziów,

a nawet Kopernik, Syrena na Starem Miecie lub ksi Pasz-

kiewiez, mogliby w tych warunkach przenie si na Rynek

krakowski i odpowiedzie daniom niewybrednego i rozmio-

wanego w< wasnym projekcie krakowskiego sdu.

Komitet uy modelu p. Dykasa, jako wieszade, na

których rozwiesi swoje blade i wtpliwej wartoci artysty-

cznej wyobraenia o pomniku Mickiewicza. Nagrodzi te nie

36*
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j). Dykasa, lecz swój wasny projekt — zlepek dyletanckich

formuek i konwencyonalnycfa symbolów /. recepty na przed-

stawianie narodowych wieszczów.

Ten Mickiewicz, któremu podnosz gow, odbieraj

pióro i papier, - daj lir, oywiaj, poruszaj robi wra-

enie jakiej kuky przebieranej na maskarad.

Projekt p. Dykasa, modego artysty, któremu ngrono
u

dojrzaych meiów wlewa, na zimno, natchnienie, apoteoz, du-

cha narodowego, wznioso, wspaniao... jest to co ca-

kiem dziwacznego, co dziecinnie miesznego wobec poety,

który wola:

..lic/, serc, bez ducha, to szkieletów- ludy

Modoci podaj mi skrzyde!"

Co teraz ma pocz p. Dy kas V

Kiedy papie Pawe IV zaproponowa niemiao Micha-

owi -. Anioowi przykrycie nagoci figur w „ Sadzie ostate-

cznym" - Micha-Anio odpowiedzia: „Powiedzcie Papieowi,

niech si zajmuje doskonaleniem ludzi, jest to trudniej, ale

poyteczniej, ni poprawia obrazy i malowa dalej tak, jak

sam chcia. Tak postpuje wielki talent, wielka indywidualno

artystyczna, która ma si narzuci siebie tumom i której

dziea pozostaj na zawsze wielkie; tak postpuje kady arty-

sta, nawet o mniejszym talencie, majcy choóby bezwiedne

poczucie swej oryginalnoci.

Rzebiarz, czy malarz, kady powinien jednakowo do-

brze zachowa zasadniczy ksztat rki, nogi lub gowy i za-

stosowa kad suszna, uwag, tyczc si tego ksztatu, —
ale charakter tej rki, tej -owy — jest to jego indywidual-

no — tre istotna jego talentu, tak samo jak charakter ca-

ego jego dziea — którego nikomu nie wolno jest zmienia.

.leeli pomimo postanowienia, e tylko dodatnie strony



KRAKOWSKIE SADY. 533

modeli naley podnie i ogosi, projekt p. Dykasa przedsta-

wia si w protokóle, jako miernota, której tylko wzgldne

zalety opracowania przyznano: jeeli zupenie uznano za nie-

odpowiedni jako pomys, jako wyraz znaczenia Mickiewicza,

a jednak uznano za najlepszy to có myle o reszcie

modeli?

Wiec niema u nas rzebiarzy? Niema artystów? S
tylko kamieniarze, u których mona obstalowa taki a taki

„monument" - za taka a tak, o ile mona najnisz cen?

Takby wypadao sdzi z protokóu krakowskiego sdu.

Zachodzi tylko pytanie, czy sd ten jest kompetentny,

czy zdanie jego opiera sie na pewnych rozumowych moty-

wach — czy jednem sowem krakowscy sdziowie znaj si

na rzebie?

Otó protokó, który mamy przed oczami, daje bardzo

ze w tym wzgldzie wiadectwo.

Kady prawie pomnik jest poczeniem architektury

i rzeby - a pomnik Mickiewicza mia wedug programu

mie cz architektoniczn w stylu odrodzenia.

W protokóle nie znajdujemy adnego wyjanienia pra-

wie co do tej strony modelu p. Dykasa. Oprócz wzmianki

dyr. Guillaume, e architektura Nr. 6 jest lepsza od Nru 11

i negatywnego zdatna p Odrzywolskiego, który zauway, i

od/powiada cile materyaowi 'przepisanemu w warunkach hm-

hm -xii — niema nic wicej.

Co do rzeby, znowu dyr. Guillaume'a zdania s je-

dyne, które co mówi o pomniku p. Dykasa. Zdania te ogól-

nikowe, bardzo wzgldne, redukuj si do dwóch sów „do-

skonao wykonania'' - - t. j samej roboty. Nie znajdujemy

adnej wzmianki dotyczcej formy — rysunku figur p. Dykasa.

Drugi specyalista prof. Zumbusch mówi „o czystoci

lir.ii i wykonania", i wyraa zdanie, które jest wprost ko-
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micznem o „wraeniu niewieciem", jakie robi posta Mickie-

wicza.

P. Popiel powtarza zdanie Gruillaume'a, dodajc od siebie

„techniczne zasugi" projektowi p. Dykasa.

Oto wszystko, co w protokóle jest o wartoci rzebiar-

skiej nagrodzonego modelu.

Inni czonkowie nie wyrazili w tym wzgldzie adnych

swoich przekona - oprócz kilku ogólników o „monumen-

talnoci i genialnej prostocie".

Z jakiemi Bzerszemi, motywowanemi zdaniami wystpi

przewodniczcy p. Popiel i zdradzi sic w nich z absolutn

nieznajomoci historyi sztuki i bardzo zacofanemi pojciami

o nowoytnej rzebie.

Pan Popiel znajduje, e „klasyczna forma" nie jest óbo

i czasom odrodzenia^ — kiedy ona jest icli zasadnicz cech!

Nie pierwsze czasy odrodzenia maj, jak chce p. Po-

piel „wicej bujnoci", tylko ostatnie. Niemiao wykluwajcy

si z pod redniowiecznych form klasycyzm, jeeli od Maaa-

cia zaczyna by bardziej wyrany, to dopiero w pysznych

ksztatach Rafaela i potnych Michaa-Anioa, zrzuca z siebie

niemiae ksztaty redniowiecznej sztuki. Idc dalej, w kocu

„bujnieje" tak dalece, e wyradza si w przeadowany i spo-

tworzony nbarok
u

.

Pana Popiela nie razi podobiestwo Mickiewicza do

rzymskiego senatora w projekcie Nr. 11: „bo profesor i wieszcz

ma prawo ? do tego"; p. Popiel chce, eby Mickiewicz by
przedstawiony „nie takim, jak by. lecz jak go sóbii wysta-

li- ii i ni i/-

.

Kto na caym obszarze ziemi, na którym czytaj Pana

Tadeusza lub Dziady Sonety czy Walemroda — ino:"::' wyo-

brazi Mickiewicza. Btojcego na Rynku krakowskim, zawi-

nitego w przecierado, t. j. tog rzymsk?
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T;iki Mickiewicz byby takim samym nonsensem, jak

goy ksi Józef — Thorwaldsena.

Jedyny Mickiewicz, na jakiego mog i musz si zgo-

dzi wszystkie czasy i pokolenia, jest .Mickiewicz taki, jakim

by] W tej formie oryginalnej, indywidualnej niema miej-

sca na poprawki ani p Popiela, ani p. Celiskiego, ani kogo-

kolwiekb<I na wiecie.

Stron modelu p. Dykasa, któr najwicej si zajmo-

wano, by brak ducha narodowego — lub jakiegokolwiek du-

cha, ycia, poezyi. natchnienia i t. d.

I w tej kwestyi najwicej zapau i siy w daniach

okaza dyr. Guillaumc Francuz — yczc w kocu nawet

jeszcze jednego konkursu.

Cay jednak komplet krakowskich sdziów godzc si

na poprawki projektu p. Dykasa i wierzc, e na tych wy-

latanych przez komitet skrzydach natchnienia, p. Dykas i jego

projekt wzlec na wyyny, na których stoi Mickiewicz —
cay komitet okaza nadzwyczajna, naiwno. Okaza zupen

nieznajomo warunków artystycznej twórczoci.

Jeeli jakie dzieo sztuki powinno wyj z gowy arty-

sty w calem uzbrojeniu, jak Minerwa z gowy Jowisza — to

wanie to, o którem dyskutowano w Krakowie.

Jeeli prawd jest, e model p. Dykasa jest taki ane-

miczny i skrofuliczny, jak go maluje protokó — to recepta

przepisana przez konsylium krakowskie na nic si mu nie

przyda — y nie bdzie.

..Marmur trzsie si przede mn" - mówi Puget, —
jeeli duch pana Dykasa trzsie si przed marmurem, jeeli

dopiero przy pomocy konkursowego sadu ma zwalczy trud-

noci, jakie mu stawia materya — to pomnik jego sta w Kra-

kowie nie moe.
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Oto s /.dania, jakie mona Bobie wyrobi, na poldsta

wie urzdowego dokumentu, o sdach krakowskich.

Kompetencya tego sdu jest tak niewtpliwie id/n, e
dziwi si naley, jakim Bposobem panowie, skadajcy owe

„grono", /.ostali powoani do stanowienia o sprawie, o której

nie maj adnego pojcia.
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Jednym, ze stale powtarzajcych si objawów naszego ycia

spoecznego, sa cige zawody, które nas spotykaj w kadej

publicznej sprawie — zawody, wynikajce z niewiadomoci

sil wasnych i faszywej oceny znaczenia pewnych idei, ludzi,

instytucyj — caych klas spoecznych.

Nasi „mowie zaufania", nasze hasa spoeczne i poli-

tyczne, nasze filary tradycyj narodowych, nasze podwaliny

materyalnego bytu, wszystko to w chwili stanowczej próby,

okazuje si zlepkiem gipsowym, zrobionym na prdce, na je-

den dzie galowy i pogodny. Dosy, by przez nie przesza

jedna sota, eby z pod ciekajcych sopli gipsowego tynku,

pokazao si rusztowanie ze zgniych desek i stare szmaty

cierek, z których byy zrobione wspaniae draperye.

Jeeli wogóle, to co si nazywa opini publiczn, jest

sia bardzo wtpliwej wartoci, to u nas wskutek przyczyn

natury historycznej i tych warunków bytu, jakie nam dzi

stwarzaj siy i wpywy zewntrzne - - opinia publiczna jest

tylko wyrazem jakich podranie nerwowych, chwilowych

stanów psychicznych, pozbawionych samowiedzy celów, de
i rodków.
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Dobrze zorganizowana przez dzienniki reklama, w cigu

para tygodni jest w stanic stworzy wielkie charaktery, nad-

zwyczajne talenta, nie ogldane dotd arcydziea i zbawców

spoeczestwa.

Te kilkanacie tysicy ludzi, którzy czytaj dzienniki,

przyjmuj stylowe zwroty za fakta, bez adnej krytyki, bez

kontroli i z tego powstaje opinia publiczna. Utrzymuje ona na

wieczniku wielkich mów, wielkie czyny i wielkie sprawy;

poniewa jednak w samych tych ludziach, czynach i sprawach

niema istotnej sity i wartoci, gin one nadzwyczaj prdko,

zostawiajc, jako jedyny lad swego przejcia przez ycie spo-

eczne, — nowe bankructwo opinii publicznej.

Jednem z takich jest te i sprawa pomnika dla Mickie-

wicza.

Skoro myl ta wysza ze zgromadze krakowskich stu-

dentów i dostaa si do dziennikarstwa, mao chyba byo

ludzi wtpicych w moliwo jej urzeczywistnienia — owszem,

pewnem si zdawao, e znajd si pienidze, komitet i nam

rzebiarze, — o tych ostatnich zreszt mylano najmniej.

Z tego wszystkiego jedne tylko pienidze nie zawiody.

Spoeczestwo zapacio gotówk odsetki od dugu za-

cignitego u poety. Sto tysicy guldenów wydanych na dzieo

sztuki, jest olbrzymi sum w stosunku do zwykych kosztów,

którymi pokrywamy nasz budet artystyczny — a w szczegól-

noci wydatki na rzeb. Zebranie jej wiadczy o znaczeniu

Mickiewicza, o umiejtnoci, z jak prowadzona bya agitacya

i jak si pokazao w toku sprawy o tern, e tej wiadomoci,

i tu chodzi o dzieo sztuki rzebiarskiej, nie byo ani w spo-

eczestwie, ani w jego kierownikach, ani w jego mach
zaufania.

• idyby kto zaproponowa temu spoeczestwu kupienie

za -i" tysicy guldenów arcydziea arcydzie rzeby, napewnobj
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uchodzi za waryata, to samo jednak spoeczestwo, pod wpy-

wem celu ubocznego, bez adnego wahania zoyo ogromn

sum na zakup rzebiarskiego dzida, nikomu nieznanego i nie-

wiadomego.

Nikt nie zada sobie pytania, czy jest rzeczywicie

w nas. w naszem yciu, w naszym sposobie mylenia i czucia

pierwiastek, z którego sir tworzy rzeba. Do przeczyta to

wszystko, co si od pocztku tej sprawy pisao, do przy-

pomnie rozprawy komitetów, eby widzie jasno, e nikomu

nie przychodzio na myl, i warto tego pomnika, zalen

jest wycznie od jego zalet artystycznych - od indywidual-

noci i siy talentu rzebiarza, który go wykona.

Std poszy wszystkie omyki, zawody, okrycie si

miesznoci komitetów i zdyskredytowanie samej sprawy.

Ludzie powoani do jej przeprowadzenia, „powszechnie

szanowani" literaci, ..znani" estetycy, ..powani" przedstawi-

ciele rónych warstw spoecznych, a z nimi wszyscy dzienni-

karze, wziwszy t spraw w swoje rce, nie mieli nic pil-

niejszego, jak wyrzuci z siebie cay zapas znoszonych ogól-

ników, slow pustych równie atwych do wypowiedzenia jak

niemoliwych do urzeczywistnienia w sztuce plastycznej.

*

Pomnik .Mickiewicza, któryby móg zadowolni nasz

opini publiczn i jej przedstawicieli, zwizanych w komitety

ogólne, cise i szczególne, musiaby by jednem z tych cacek^

któremi si bawi monarchowie gbokiej Azyi. .Musiaby by
pawiem rozpocierajcym ogon, trzepoccym skrzydami, gra-

jcym czue arye i przewracajcym oczami.

Sdzc z tego, czego dano od pomnika, Mickiewicz

musiaby mie ruchom gow, jak porcelanowy Chiczyk ze

skadu herbaty i raz spoglda w niebo szukajc natchnienia,

to znów na dó z wyrazem mioci do ziemi rodzinnej.
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Pomnik ten mia by panegirykiem w stylu jezuickim,

wypisanym zapomoc granitu i bronzn.

Literat, któryby dzisiaj, piszc o Mickiewiczu, nazywa

kochankiem muz, natchnionym wieszczem, prawi o jego

sknuii wieczonej laurami, <> skrzydach jego ducha, o jego

zotostrunej lirze, i t. d., gdyby przemawia tymi strzpkami

retoryki, beztreciwymi, pustymi dla dzisiejszego umysu, lite-

rat taki napewnoby zosta wymianym.

Tylko niepoprawni reporterzy pism brukowych nie ma-

jcy czasu myle przy pisaniu, posuguj sit; tym jzykiem

sponiewieranych komunaów, ukutych przez sztuczny zapa;

oni nawet zaczynaj, podawa je W cudzysowach, lub ze zna-

kami zapytania — i ten to wanie kram frazesów wytar-

tych, wyszych z obiega, kazano ilustrowa rzebiarzom.

Tylko najbardziej zdziczay zopf niemiecki, mógby wy-

brn w rzebie z tego zadania, on tylko byby w stanie

wyrazi dusz, przepenion tylu wykrzyknikami zachwytu,

tyloma uczuciami, on jeden mógby tylko w tym wypadku

zadowolni komitet budowy pomnika — a jednak komitet ten

zada renesansu !

Dlaczego? Co jest wspólnego midzy nami, naszem y-

ciem, midzy Mickiewiczem a poganizmem czasów odrodzenia?

Niema nic i postawienie tego warunku jest jednym

z licznych bdów komitetów - jednym z powodów zbankru-

towania opinii publicznej.

— Tym renesansem przeraono nas — mówi mi je-

den z rzebiarzy — gdzie u licha kto tu o nim syszay

Postanowiwszy z góry form i styl pomnika, skrpo-

wano indywidualno artystów i skazano ich na kompilowanie

cudzych pomysów. W umysach rzebiarzy pierwsze miejsce

zaj renesans. Zamiast Mickiewicza, zaczy si w nich pi-

trzy schody, - schody do nieskoczonoci. Do przypomn
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Bobie figury Mickiewiczu z pierwszego konkursu, eby widzie

jak |
odrzdn, jak adna rol gra on w pomysach i kom-

pozycyach pomnikowych.

Z drugiej strony, obstalowujc dzieo sztuki w stylu

odrodzenia, komitet wykopa midzy niem a sob i spoecze-

stwem przepa, poniewa aden porzdny renesans nie byby

w stanie zadowolni barokowych wymaga, jakie mu stawiano.

Kady styl jest wyrazem upodoba i charakteru tej

epoki cywilizacyi, która go wydala i moe by szczerze zro-

zumiaym tylko przez ni. Gotyk byby równie nieodpowie-

dnim i trudnym do pojcia dla czasów odrodzenia, jak sztuka

klasyczna dla wieków rednich.

Tylko uczony erudyta moe oceni na zimno, czysto

odtworzonego stylu, tum i komitety nie maj na kryteryum,

poniewa nie znajduj w nim wyrazu swoich uczu i myli.

Zadanie renesansu i renesansu wspaniaego wobec tegoj

ezem jest nasza rzeba i jakie pierwiastki artystyczne znaj-

duj si w samem spoeczestwie, byo stwierdzeniem zna-

nego przysowia o magnackich zacliceuiacli przy dziadowskiej

fortunie.

Jestemy spoeczestwem penem poredniej miernoci.

Nie jestemy ani rzetelnymi barbarzycami, ani zupenie cywi-

lizowanymi. Stracilimy naiwne porywy entuzyazmu ludzi pier-

wotnych, entuzyazmu, który wyzwala si z sil. wznoszc

góry z kamienia lub sypia je z ziemi na cze bohaterów

narodowych, z drugiej strony te sposoby, te formy, któremi

wyraa si cze ludów cywilizowanych, s jeszcze u nas

albo pretensjonaln tandet, albo dziecinnem sylabizowaniem.

I my to mielimy pój w lady odrodzenia!

( 'yje uczucia, czyje myli formuuj si u nas w ksztaty

plastyczne posgu, gdzie s i czy mog istnie dziea naszych

biarzy?
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<» Btanie naszego rzebiarstwa mógby jednak poinfor-

mowa opinie publiczn, choby Sennik egipski, w którym:

/.':> .'</,/,-. ma za tumaczenie Ndzarz

!

Jakkolwiek moe to by bardzo dla kogo bolesnem,

trzeba przyzna, ze tak jest, e los naprzykad naszych ma-

larzy, jakkolwiek nie godzien zazdroci, jest jeszcze niesy-

chanie szczliwym w porównaniu z losem rzebiarzy.

Z chwila, w której polski rzebiarz opuszcza szkol,

koczy si waciwie jego karyera artystyczna, jeeli jeszcze

w szkole nie skoczya si — zostaje on zwyczajnym kamie-

niarzem. Miaem przyjació rzebiarzy, ludzi obdarzonych wiel-

kim talentem, którzy kidi schody lub wanny w zakadach

kamieniarskich, szczliwi, jeeli im si czasem dostao jakie

ordynarne posysko do wypunktowania. Inni, którzy w swojej

technice i w naturze swego talentu maj pierwiastek ornamen-

tacyjny, czepiaj, sie fabryk wyrobów metalowych, modeluj

zastawy stoowe, lichtarze, samowary, lub drobne wyroby ga-

lanteryjne. Szczliwy, komu si dostaa znajomo i przyja

jakiej bogatej i licznej rodziny — taki moe liczy na szereg

biustów pa i panów rozmaitego wieku.

Ile ndzy i cierpie przechodzi u nas rzebiarz, który

ma natur artysty, wytr ao, upór w trzymania si swojej

idei — tego nikt nie przypuszcza i nie wyobraa...

Midzy rzebiarzami naszymi mona widzie tych ludzi

zatrzymanych, skamieniaych na jakiej idei — ludzi, którzy

maja jakie dzieo zaczte w chwili najwikszego rozbudzenia

modej energii, i któro stoi u nich nigdy nieskoczone, jako

wiadectwo szczerych artystycznych de.
Kamieniarz ze zgrabiaemi rekami, okryy prochem

piaskowca, przychodzi do swojej lichej pracowni i widzi tam

widmo swego talentu. Szczliwy, jeeli mu si udao rozpo-

cz je w kamieniu. Najczciej wszystkie te porzdne aspi-
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racye modoci rozsypuj si w gruzy, — glina nie zwilana

pka, kruszy si i zamienia w py.

Tn, — przede mn ley wanie taka ruina jakiej

romantycznej bajki, rozpocztej przez jednego /. tych ludzi,

z góry skazanych na zgub...

Rzebiarze ci, s po wikszej czci romantykami. ni
si im widma, czarownice, lunatycy, marzce dziewczyny

i smtni modziecy — nie maj oni w sobie nic z kultu

ciaa, czystego ksztatu, na sposób klasyczny.

,b>t to jeden typ. Drugim jest rzebiarz obdarzony

energi praktyczna., zdolnoci przystosowywania si do wa-

runków zewntrznych i umiejtnoci wyzyskania szczliwych

okolicznoci. Taki zostaje przedsibiorc kamieniarskim, ozda-

bia Powzki i cmentarze prowincyonalne; otarze i balkony

kamienic: wyrabia tandet odpowiadajc miejscowym wyma-

ganiom i naturalnie tyje i napenia, a przynajmniej zaokrgla

ki isze.

I tych ludzi wezwano wanie, eby wyrazili cze mi-

lionów temu, co cierpia i kocha za miliony!

Jeeli wemiemy ubogiego czowieka z suteren lub

poddaszy i zrobimy go nagle monarch wielkiego pastwa,

to w najlepszym razie, przypuciwszy w nim maximum do-

datnich stron charakteru, — bdzie on co najmniej zaeno-

wany, niemiay, niezgrabny; nie bdzie wiedzia w wielu ra-

zach, co pocz, jak si zachowa wobec skomplikowanych

stosunków i wymaga, w jakich mu y wypada.

Tak si te stao z nasz rzeb, w stosunku do pomnika

dla Mickiewicza.

Jak ubogo, mizernie, albo pretensyonalnie musia wy-

glda ten polski renesans, zbudzony nagle i powoany do

ycia przez komitet pomnikowy, a reprezentowany przez ane-
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miczny, romantyczny proletaryat sztuki i przez otyych jej

episierow

Wszystkie projekta
,

jakie widzielimy za pierwszym

konkursem, byy albo wyrazem jakich niepewnych, nieo-

krelonych, lecz porzdnych de artystycznych, albo na-

puszonemi kompilacyami z pretensy do czego nadzwy-

czajna

Krytyka takiego dziea sztuki jak pomnik, jest trudna,

wskutek niemonoci znalezienia cisej lnb rozumowej pod-

stawy do ocenienia jego wartoci ogólnej. Doskonao lub

lichota rysunku, czysto konstrukcyi i ornamentacyi stylo-

wej, sa
v
jedynemi skadowemi czciami pomnika, dajcemi si

cile oceni. Pomys caoci, sylweta, uycie szczegóów ta-

kich lub owakich, wszystko to s strony pomnika, nalece

do sfery indywidualnoci artysty i panujcego w danej chwili

smaku.

Czy dany pomnik ma by wysokim czy nizkira, szero-

kim czy wakim, jakiej wielkoci maj by figury, czy i ja-

kie akcesorya maj by uyte — wszystko to s rzeczy

wzgldne.

Mona powiedzie, e to lub owo jest niezrozumiae

lub niepotrzebne, bdzie to tylko wyraz opinii tego indy-

widuum, które j wypowiada, i nie moe by uwaanem

za pewnik.

Zalety utrzymania pewnego stylu s kwesty erudycyi,

wyksztacenia, znajomoci historyi sztuki i jej zrozumienia.

Istotna wic warto pomnika zale}' od talentu rze-

biarza.

Rzebiarz to swoj indywidualnoci nadaje mu rzeczy-

wisty charakter i sil Bwego talentu, rzeczywist, jedyn

wart'

Jeeli pomnik, jako dzieo sztuki, jest chwa dla rzebi-
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rza, który go zbudowa, to tern samem jest najwyszym wy-

razem czci dla tego, czyjej pamici jest powicony.

Co nas dzi obchodzi Wawrzyniec lub Julian Medyceu-

sze? Wicej s oni sawni z tego, e ich pomniki stawia

Micha -Anio, ni ze swoich rzdów we Florencyi.

I co jest na tych pomnikach?

U góry figura, któr lud florencki nazywa: Pensieroso,

u stóp jej Poranek i Wieczór — oto pomnik Wawrzyca. Dla-

czego Poranek i WiedLór, co one maj wspólnego z yciem

tego modego tyrana ?

Kogó to moe obchodzi! Figury te s arcydzieami

rzeby. Tak, jak s nieskoczone, wicej s warte od wszyst-

stkich najdziwniejszych pomysów, idei, wyrazów, uczu i ro-

zumowa o stosunku poety do narodu, wymylonych przez

krakowskie komitety i polskich estetyków.

eby z tych pomników zostay tylko okruchy takie, jak

naprzykad tors belwederski, lub szcztki Partenonu, zawsze

bd one najdoskonalszym wyrazem czci i zapau milionów —
poniewa s dzieami geniuszów.

Micha- Anio wyrazi w tych posgach swoj dusz

i wyrazi j ze szczeroci i si wielkiego artysty — jest to

wszystko, czego od niego mona i naley da.
adne komitety, nietylko takie, jakie dotd zasiaday,

ale nawet zoone z ludzi, rozumiejcych rzecz i lubicych

sztuk, nic nie zrobi, dopóki nie przyjdzie rzebiarz z do
siln indywidualnoci i do wielkim talentem, eby si na-

rzuci' tym wszystkim retorom i teoretykom.

Jedyny moliwy dyktator w tej sprawie, to nie jest

marszaek Zyblikiewicz— to jest rzebiarz, który bdzie móg
powiedzie jak Puget: J> mis nowri cmx grands owcrages : Je

iitnj<. quandsfy travaille, et Je marbre tremhle devant moi, pour

grosse que soit Jn piece.

SZTUK* I KRrTYlU. 37
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Mickiewicz moe na rozkaz komitetu wstawa lub sia-

da, moe £0 wieczy ojczyzna lub nie; mog wkoo niego

taczy wszystkie figury pozbierane ze wszystkich pomników

caej Europy, albo te pój sobie precz, — pomnik ten b-

dzie zawsze tylko marn kompilacy, moe wart stu tysicy

guldenów, ale nie wart Mickiewicza, — a dla przyszych

pokole bdzie tylko wiadectwem ubóstwa i niemowlctwa

naszej sztuki.

Dopóki „grono" filistrów bdzie dyrygowao indywi-

dualnoci i talentem rzebiarzy, niech si nikt nie spodziewa

pomnika majcego jakkolwiek warto, jakkolwiek odpo-

wiednio jego przeznaczeniu.

Komitety ogólne, szczególne i cise, skompromitoway

si i omieszyy nie tem, e dotd nie postawiy pomnika, —
tylko tem, e wierzyy w siebie, w swój wpyw, swoj moc,

w swoje gawdy, — a szczególniej te gawdy zdradzajc

ca nieznajomo istoty sztuki, jej si i rodków, gawdy te

s najwspanialszym pomnikiem niedostwa tych „mów"
których powoano do przeprowadzenia sprawy.

Z rzebiarzy za ci, którzy zrujnowawszy si na pro-

jekty, odeszli z kwitkiem, trzeba im to przyzna, zachowali

si z godnoci ludzi spokojnych i umiarkowanych. Nie roz-

dzierali szat, nie ryczeli na placach i ulicach, nie wyli —
wrócili do swego zwykego ycia i czekali. Cokolwiek s warte

ich projekty, ludzie ci nie mieli sposobnoci skompromitowania

swojej artystycznej dumy i godnoci.

Inna rzecz nasi laureaci i bardziej znani przedstawiciele

sztuki rzebiarskiej.

Uprzejmo, z jak ci panowie poddawali si wszystkim

daniom komitetów zoonych z hrabiów, adwokatów, litera

tów, redaktorów politycznych dzienników, krakowskich stu-

dentów i transcedentalnych estetyków, uprzejmo ta sza rze-
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czywicie za daleko. Wszake pp. Rygier i Gadomski zgodzili

si nawet na takie upokorzenie swojej artystycznej dumy, e
modelowali bez widocznej potrzeby, projekt Matejki!

Zgadzali si oni przy pierwszym konkursie i dzisiaj si

zgadzaj na wszystkie wymagania komitetu; obowizuj si

wprowadzi do swoich kompozycyj wszystkie uczucia, poru-

szajce tern zbiorowem indywiduum, jakiem jest komitet wy-

konawczy. Obniaj ceny. zmieniaj materyay, sowem s to

ludzie oywieni najlepszemi chciami, najzgodniejszym cha-

rakterem i najwiksz ochot do zbudowania pomnika.

Lecz jak mao artyci!

Jak nic nie szanuj swojej sztuki, swego talentu, swojej

duszy i godnoci!

Nie wierz i nikt nie wierzy, eby dziea tych ludzi

mogy by wyrazem znaczenia i wielkoci geniuszu Mickiewi-

cza. Z temi usposobieniami mona stawa do licytacyi in mi-

nus w magistracie na wykonanie rynsztoków i cieków, ale

nie mona budowa pomników wielkim ludziom.

Jak dotd wic, w sprawie pomnika dla Mickiewicza,

ze wszystkiego na co opinia publiczna liczya, nie skompro-

mitoway si jedynie — pienidze. Zapaciy one wprawdzie

za omyki i nieuctwo komitetów, narastajce jednak odsetki

wróc im pierwotna posta.

Te sto tysicy guldenów jest to rzeczywisty pomnik,

który wznielimy Mickiewiczowi. Tyle wart jest on dla nas

i tyle wart jest nasz zapa dla niego. Suma ta, jest to zo-

ona w banku i wyraona w papierach procentowych sia,

którmy zaoszczdzili nie wznoszc dla najwikszego poety,

jedynego pomnika, na jaki tymczasem moglibymy si zdo-

by - ziemnego kopca. Byby to pomnik bardzo pierwotny,

ale mogcy jeszcze robi wraenie, jako szczery wyraz czci

tumów.

37*



548 POMNIK mu Kiru !< ZA.

Licha tandeta, galanteryjne cacko, jakie nam po zni-

lonej cenie chc ofiarowa komitety i laureaci, bdzie tylko

wywoywa umiech politowania i Bzyderstwa.

W ostatnim konkursie komitet znawców nagrodzi] pa-

nów: Godebskiego, Rygiera, Gadomskiego i Trbickiego.

Szczegóowa i cisa krytyka tego sadu jest dla innie

niemoliwa, poniewa nie znam wszystkich modeli przedsta-

wionych na konkurs, a nagrodzone jedynie ze zbyt maych

fotografij, — mog wic tylko ogólnie je scharakteryzowa.

Projekt p. Godebskiego dosta pierwsza nagrod.

Jest to rzecz przewanie architektoniczna, — tak, e
wobec duych bry i schodów podstawy, rzeba zdaje si by
tylko czci ornamentu — nie treci pomnika. Mickiewicz

siedzi wysoko na wielkim i bogatym cokole, a nad nim jaka

dua posta kobieca trzyma wianek. Reszta figur razi swoim

charakterem kom pilcy j nym

.

Projekt p. Rygiera, mniej schodów, druga nagroda. —
Mickiewicz z ksieczk w rku otula si paszczykiem. Na

naronikach podstawy, figury architektonicznie zwizane z syl-

wet caoci, zwizane tak cile, e braknie im pleców i in-

nych czci ciaa, znajdujcych si na odwrotnej stronie kadego

czowieka. Na gzemsie niezbdne goda: gwiazda, lira, wieniec

laurowy i palma.

Projekt p. Gadomskiego, trzecia nagroda, chocia wicej

schodów. — Mickiewicz w pozie, przypominajcej jedn z Ye-

nus antycznych, przytrzymuje paszczyk. Na gzemsie figury,

niezwizane wcale z architektur, jedne wócz si i rozpa-

czaj, e nie mog zej z tej wysokoci, inne z rezygnacy

mocz nogi w wielkich muszlach.

Projekt p. Trbickiego . . . nie, ju dosy!

Jakkolwiek projekt pana Rygiera najbardziej u\\ -Wie-

dnia Mickiewicza w paszczyku z ksieczk), jest on ta-
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kim samym preparatem pomnikowym z recepty zuytej, zszar-

ganej i sponiewieranej po wszystkich zaukach Europy —
i razem z innymi nie jest i by nie moe 'pomnikiem dla

Mickiewicza.

Komitet konkursowy nagrodzi tych panów na zasadzie

swojej szczerej opinii, wynikajcej z jego poj o zadaniu

i ksztacie pomnika, — i opinia ta powinna bya kierowa

dalszymi losami sprawy.

Nic z tego!

Komitet cisy, zoony z pp. Matejki, hr. Przedziec-

kiego, Sokoowskiego i jeszcze kogo, sowem z ludzi, którzy

od pocztku tej sprawy, kompromitowali si bezustanku, ko-

mitet ten zawoa:

— Panie Rygier! zrobisz pan nam pomnik, ten nie-

nagrodzony, Nr. XIX . przestawisz figury, zmienisz pod-

staw. — I pan Rygier z waciw sobie uprzejmoci misy

t przyj.

— „Nowy skandal!" — woaj dzienniki. — Nie,

jest to ostatnia scena farsy, której nie naley pozwoli do-

koczy.

Trzeba pogasi kinkiety, rozpdzi aktorów, zapuci

kurtyn na to co byo i zacz ca robot na nowo, na in-

nych podstawach.

Skd ten gorczkowy popiech? Czy dzisiejsze poko-

lenie, dzisiejsze komitety myl, e bez nich, bez pomnika

postawionego przez nich upadnie sawa i wielko Mickiewi-

cza ,J Po co koniecznie dzi lub jutro fabrykowa jak dobro-

czynn jednodniówk dzieo takie, jak pomnik dla Mickie-

wicza, dzieo, które przy szczliwych okolicznociach moe
trwa wieki, czsto duej ni naród, który je zbudowa.

Wedug mnie jedynem na dzi zaatwieniem tej sprawy,
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jedynem unikniciem skandalu, jakimby byl pomnik lichy

i niedony, jest:

Rozwizanie wszystkich komitetów, jakie dotychczas rz-

dziy t spraw i zobowizanie byych ici czonków, eby
nigdy do godnoci tej nie aspirowali.

Zoenie kapitau pomnikowego w jakiej powanej i pe-

wnej instytucyi narodowej i ogaszanie co lat pi, a choby

co dziesi, konkursów patnych z czci odsetek.

Usunicie z warunków konkursowych wszelkiej wzmianki

o stylach, wszelkich wizów na talent i indywidualno rzebia-

rzy. Cena, za jak i materya, z którego ma by pomnik

wzniesiony, powinny by jedynemi z góry postawiouemi i obo-

wizujcemi wymaganiami.

W kocu komitet znawców, sdzcych projekty, powi-

nien by wybierany przez rzebiarzy.

Niech Mickiewicz czeka sto lat na pomnik, ale niech

pomnik ten bdzie wart jego poezyi. A jeeli kiedy jaka

burza dziejowa rozsypie go w gruzy, niecli jego szcztki

warte bd tej czci, jak s otoczone rumowiska wielkich

dzie sztuki.

Rzebiarze, których dzi wezwano do zrobienia pomnika,

byli tym wypadkiem zaskoczeni znienacka. W ici ideaach,

celach, w ich marzeniach i ambicyi nigdy nie ukazywao si

pomnikowe wcielenie wielkiego poety.

Pierwszy konkurs tak dobitnie stwierdzi istot tego

faktu, e tylko wielka naiwno moga przypuszcza, e w par

lat potem bd ju nowe doskonalsze pomysy.

Rzeba nasza musi si przyzwyczai do tych nowych

wymaga, stworzonych budow pomnika.

Odkadajc na czas nieograniczony spenienie tego za-

dania i otwierajc stay konkurs, stworzyoby si wielki cel

dla tych artystów. Cae pokolenie nowe mogoby si rozwi-
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n i wyksztaci, mylc o nim, rozszerzajc swoje pragnie-

nia i swoj wiedz odpowiednio do jego wielkoci.

Mickiewicz nicby na tem nie straci, a przytem z imie-

niem jego mogoby by zwizane inne, równie godne czci

i uwielbienia.

Tylko pomnik, który sam przez si, bdzie wielkiem

dzieem sztuki, moe by pomnikiem Mickiewicza.



>\ szystkie w poprzedzajcym artykule wyraone przewidywa-

nia sprawdziy si, niestety, w sposób straszliwy. Po zdjciu

zason, pomnik Mickiewicza przedstawi si jako rzecz okropna.

Zabito go napowrót deskami i zaczto naradza si. Miedzy in-

nymi, byem te wezwany do wypowiedzenia zdania, które stre-

ciem w niej umieszczonym licie. Jak wiadomo, komitet na

zburzenie pomnika si nie zdoby, poleci tylko p. Kygierowi

wymodelowa i odla inn figur Mickiewicza i przerobi grup
starca z chopakiem. Sdzc jednak z tego co dotd byo zro-

bione, trudno przypuci, eby ta atanina moga do czego do-

brego doprowadzi i ocali pomnik od tego losu, który mu si

naley, to jest: od zburzenia.

LIST
do cisego Komitetu pomnika Mickiewicza.

Szanowni Panowie!

Pomnik Mickiewicza jest po prostu potwornym !

Przy najniszym nawet poziomie wyobrae o rzebie,

trudno poj, e kto mia bezczelno odlewa to z bronzu

i ku w granicie.
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Gówna figura nie potrzebuje, zdaje si, adnych ko-

mentarzy i adnej krytyki. Ju to samo, e mogo powsta

pytanie:

— Czy naley j zburzy, czy zostawi? — wskazuje,

e trzeba j zburzy jak najspieszniej.

Lecz, jeeli gówna figura pomnika, jego tre istotna,

cel i powód, dla którego zosta zbudowany, jest tak — có
mówi o reszcie?

Na pozór ta reszta w robocie pana Kygiera wydaje si

lepsz, lecz tylko na pozór.

Mickiewicz jest objawem indywidualnym, na wyraenie

którego niema jeszcze w rzebie europejskiej gotowego ko-

munau. Mickiewicza trzeba byo poj i sformuowa samo-

dzielnie — i powsta std zupeny bawan.

Nie tak jest z symbolicznemi figurami. Poezi/a, Ojczyzna,

Odwaga i tak dalej, zasiadaj na wszystkicli pomnikacb wiata,

poniewieraj si na wszystkich placach miast i miasteczek, —
gotowe, sformuowane z godami, symbolami, z caym apara-

tem póz, szat, ruchów i gestów. Rzebiarz, który nie czuje

i nie myli samodzielnie, ma olbrzymi materya do wyboru

i nadzwyczajne uatwienie w porozumieniu sie z widzami,

w zmuszeniu ich do pogodzenia si z dajc si atwo zrobi

pospolitoci.

Brutalnie niedona i ndzna figura Mickiewicza, jest

przynajmniej szczerem przyznaniem si do zupenej nieudol-

noci; podczas kiedy reszta figur równie niedonych, bez-

mylnych, bez treci, czucia i znaczenia, oszukuje widza tern

zakradaniem si do jego wspomnie, oszukuje go kilku szcze-

góami gadziej wykonanymi, odrobin pewnego banalnego

pikna w gowach kobiecych.

adna z tych figur nie mówi nic i nie wyraa nic.

A jednak zapa, poryw, natchnienie; mstwo i rozpacz, strach
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i radi i, i wiele innych uczu lub stanów psychicznych, daj

sii; wyrazi rodkami sztuki rzebiarskiej i mona przy ich

pomocy powiedzie duo lub wszystko o czowieku, którego

pomnik wyobraa.

Lecz jeeli kto nie zad&walnia sio w pomniku portre-

tem, jeeli uywa figur dodatkowych, akcesoryi i symbolów

dla wyraenia jakiej treci, to figury te musza, co mówi,

musza, cieszy si lub rozpacza, wy, mia si, kona lub

szale, spa nawet, — co kto chce, byleby nie byy tymi

sztywnymi manekinami, oblepionymi banalnoci i niedostwem

ksztatu, jakiemi s figury pana Kygiera.

Nie s one w adnym zwizku ani z Mickiewiczem, ani

z tem, czem jest on dla polskiego narodu, same za s bez-

dusznymi niedogami, utrzymujcymi si z trudem na wzkim

skrawku polerowanego granitu.

Pierwsze wraenie, jakie one robi, jest poczuciem nie-

wygody i obawy, e pospadaj; wraenie to pozostaje na

zawsze i panuje ponad wszystkiem, co one maj wyraa. S
to ludzie zajci wycznie siedzeniem, tulcy si do cian pod-

stawy, zaledwie mogcy poruszy rkami, w obawie utraty

równowagi.

Co wyraa, czego chce siedzca na przodzie figura ko-

bieca? Nie przedstawia ona adnego uczucia, adnego sym-

bolu. W jej ruchu niema ani wyrazu czci dla Mickiewicza,

ani woania do tumu, by cze mu odda. Celuje dugim,

zesztywniaym palcem gdzie w pust przestrze, — celuje

lewa rk, co ruchowi temu odbiera reszt wyrazu i cha-

rakteru. Przyklejona obcitym, sztywnym grzbietem do gra-

nitu, ubrana jest w drapery z potwornie grubego dywanu,

amicego si w twarde kije i tak cikiego, i nie mogaby

go dwign. Lecz takie figury kul dece w koronach, tr/yma-

majce takie deseczki z napisami, ruszajce w podobny spo-
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sób rk, s jedn ze skadowych czci banalnego pojcia

pomników; s jakby jednym ze szczegóów liberyi pomnika

i widz, pozbawiony gbszego krytycyzmu, zadawalnia si tem

przecitnem wyobraeniem czego, co mu przypomina pomniki

w ogóle, jak zadawalnia si w literaturze pustym, zaokrglo-

nym frazesem, który swoim dwikiem odpowiada przecitnemu

upodobaniu, a swoj treci nie zmusza do mylenia i czucia

na nowo. Figury takie wyzyskuj lenistwo ludzkiej myli

i niewybredno, pasko poj o sztuce.

Siedzcy u jej stóp ptak ma by orem. Lecz zwyky

orze, bijcy kozy po turniach i walczcy o wistaki ze strzel-

cami, ma dwa razy wicej sigu w skrzydach, — có mó-

wi o tym symbolicznym orle, którego lot streszcza dla

Mickiewicza najsilniejszy poryw modoci, bdcej wedug niego

najszczytniejszym przejawem ycia. Wobec wykrzyknika: ^Ho-

doci .' orla twych hitnu- jiotga^ — ptak pana Rygiera na krót-

kich, szerokich skrzydach, z cikim tuowiem, gow wrony

i dugim niezgrabnym dziobem, jest marnym i wstrtnym.

W dodatku ap grub, jak ludzkie rami, siga po rózgi

liktorskie! Dlaczego? Przecie Mickiewicz nie by pachokiem

policyjnym.

Siedzcy na przeciwnej stronie i okrywajcy swoj

chud nago kawaem grubego wojoku, czowiek, cierpi

jeszcze bardziej wskutek wakiego siedzenia. Sdzc po mie-

czu i tarczy, ma on zapewne uosabia jak cnot wojenn. —

>

Lecz któr?

Oto jest jeden z tych spospoliciaych symbolów, który

w rku wielkich rzebiarzy zamienia si na pyszne figury

modego zapau i odwagi, lub pewnego siebie, spokojnego m-
stwa, — a który na pomniku Mickiewicza swojem wychu-

dzeniem, swoj bezmyln twarz, swemi wycieczonemi, krót-

kiemi nogami, swojem stosowaniem si do ksztatów granito-
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wej podstawy, robi wraenie nieszczsnego, drcego /. zimna

niewolnika, trzymajcego miecz, którego uy nie potrafi, któ-

rego sam si boi, a nadewazystko boi si, by nie spa aa

ostre, granitowe stopnie. Wogóle, oiewygoda, jaka. cierpi te

figury, robi przygnbiajce wraenie. Co wyprawia dziew-

czynka siedzca u nóg kobiety z lir! Jak ukada tuów szty-

wnie, jak rozkracza, jak skraca nawet nogi, eby si utrzy-

ma na wzkim skrawku siedzenia sobie przeznaczonego.

I wszystko napróno — tylko przypuciwszy, e j trzymaj

ruby, mona si pozby obawy, e spadnie i roztucze si

o granit Ciekawem jest, co waciwie ma ona wyraa? Nie-

zgrabna, paska z rozczapierzonymi palcami rka zwisa na

podstawce z jakim ebrackim ruchem. — Dlaczego? Po-

dobnie niewiadomo, dlaczego ma ona obnaone rami. Ubra-

nie jej jest takie, e tylko gwatem daoby si cign z ra-

mienia. Jeeli rzebiarzowi chodzi o pokazanie nagiego ciaa,

musi to zrobi tak, eby jego figury nie przypominay unie-

ruchomionego modelu lub martwego manekinu, na którym

fady daj si szpilkami przytrzymywa.

Figara kobiety z lir, jakkolwiek siedzi wygodniej, nie

zyskuje jednak przez to nic na charakterze, wyrazie i zna-

czeniu. Zblia si ona najbardziej do tego szablonu, z którym

si spotyka na wszystkich banalnych pomnikach, na wszyst-

kich okadkach ksigarskich katalogów i ilustracyi, na ozdn-

bniejszych afiszach i tytuowych kartach gwiazdkowych wy-

da poezyi. W pomniku tym co chwila razi nieproporcyonal-

no midzy wartoci, artystyczna., która jest tak marn

a wartoci materyaln pracy i trwaoci materyau, z któ-

rego wykonane s tak liche, bahe i pospolite pomysy.

Starzec z senn, lep twarz, z tym ebraczym ru-

chem, czego chceV co wyraa? Zdaje si, e starzec taki musi

by na kadym pomniku z urzdu — e bez uiego nie mona
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sobie pomnika wyobrazi. Czasem leje wod ze dzbana i wtedy

wyobraa: Rzek, — czasem wkada mask Homera, dostaje

lutni do rki i siedzi jako uosobienie poezyi, — czasem po

prosta siedzi, — bo bez niego nikt nie moe by uczczonym.

W Krakowie, ma na kolanach ksig i wspiera si na ramie-

niu chopaka, zadzierajcego wysoko nog, by si zczy ze

starcem w grup. Sztywny ten chopak, sigajcy po omacku

do szabli jest jedynem, obok ukrytego na tarczy ora, uoso-

bieniem w pomniku polskiego ducha narodowego, on jeden wska-

zuje, e pomnik ten nie stoi w Augsburgu, Bordeaux lub

Yalparaiso, — ma on koszul wycignit na majtki, a majtki

schowane w cholewy . . . Oto jedyny symbol, jakiego pan Ry-

gier uy dla wyraenia polskoci tego pomnika!

Jeeli figury te maja wyraa to, co naród polski czuje

i rozumie w Mickiewiczu, jeeli one maj streszcza to, co

w nas yje z jego poezyi lub to, co ta poezya wzia od

narodu — w takim razie naley pod niemi podpisa: „Bez

serc, bez ducha, to szkieletów ludy! u

Lecz w rzebie figury ludzkie mog by uyte nietylko

jako wyraz ycia, mog one równie suy jako ornament,

jako czci sylwety architektonicznej pomnika, jako malowni-

cze rozwinicie jego linii lub paszczyzn. Pod tym wzgldem

figury pana Rygiera tak bezduszne i pospolite, tak pozba-

wione wyrazu i charakteru, s równie niedone. Sztywna,

patykowata rka figury, trzymajcej desk z napisem, sterczy

z równej ciany podstawy, jak drg od miejskiej pompy. Po-

amane prostoktnie nogi onierza, odbieraj cigo liniom

podstawy i rozbijaj j na drobne, ostre zgicia. Lepiej od

innych pod tym wzgldem przedstawia si jeszcze figura ko-

biety z lir; — lecz wszystkie one stercz na sztywnych,

ordynarnych bokach podstawy, nie zwizane niczem, adn
linia, ani bry, ani paszczyzna., nie zwizane ani midzy
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sob. ani poczone z ostremi, prostenii liniami granitowych

bloków.

Architektura podstawy nie przechodzi poza dziecinne

budownictwo z klocków. Jej prostactwo, ubóstwo, grubija-

Btwo, streszcza sir ostatecznie w niezgrabnych, cikich slu-

pach, powizanych acuchami, otaczajcych pomnik od dou.

Haniebny ten ornament uywa si dzi chyba dla strzeenia

chodników dokoa wizie lub arsenaów.

Cay ten pomnik sdzony z punktu artystycznego, za-

czwszy od nastroszonych na gowie Mickiewicza lici, sko-

czywszy na acuchach opasujcych podstaw, jest hab attuM

i powinien by zburzony doszcztnie. Lecz niezalenie od swego

charakteru i wartoci artystycznej, pomnik ten ma by sym-

bolem Mickiewicza i narodu, który mu pomnik stawia.

Znanem jest w sztuce zjawiskiem nieodpowiednio rod-

ków artystyczny cli do mylowego zaoenia lub uczucia, które

poruszao artysta. Nieraz zupenie rozwinita i doskonaa du-

sza artysty walczy z niedostwem technjczuem lub nieumie-

jtnoci, nieznajomoci rodków swojej sztuki. Lecz dusza

ta daje si odszuka i odcyfrowa w najnaiwniejszych, naj-

sabszych dzieach pierwotnych okresów rozwoju sztuki.

W pomniku Mickiewicza, pod niedostwem formy nie kryje

si duch aden, myl ani czucie.

Pomnik ten robi takie wraenie, jak eby go stawia

cudzoziemiec, który nietylko z polsk, ale wo^óle nawet

z europejsk cywilizacy nie ma nic wspólnego. Dla niego

wyrazy: Adam Mickiewicz nic nie znacz, nic nie wyraaj —
s tak dalece pustym dwikiem, e musi wypisywa cae sze-

regi sentencyi, usprawiedliwiajcych to, e osoba noszca to

imi i nazwisko, zostaa odznaczona pomnikiem.

Lecz kto na dwik tego imienia nie wie wszystkiego,
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co jest z niem zwizane, czegó si dowie z napisów umiesz-

czonych na pomniku.

v
On locha] >i>iródu — mówi tablica, trzymana przez ko-

biet w koronie. Lecz „Naród kocha- i Kociuszko i Niem-

cewicz i Staszyc i Skrzynecki, i tysice bezimiennych ludzi,

którzy dali za ycie. Naiwna ta formuka nie streszcza ani

Mickiewicza jako jednostk., ani nie wyraa tego, czem byl

dla polskiego narodu. Sdz, e czowiek czujcy i mylcy,

choby zna Mickiewicza tylko z wypisów szkolnych, juby

nie móg takiego nonsensu napisa, có dopiero odlewa to

z bronzu.

O Byronie w adnym razie nie mona powiedzie, e
kocha angielski naród, ani o Ileinem, e kocha Niemców,

—

czy warto ich dla narodu angielskiego lub niemieckiego jest

przez to mniejsz — lub czy tytuy ich do posiadania pomni-

ków s mniej suszne'.-'

Niepodobna wynale mniej stosownych napisów nad te,

które okalaj podstaw, u góry. Pomijam ju sposób, w jaki

s wypisane, sposób dowodzcy zupenego lekcewaenia i Mickie-

wicza i tych milionów, za które cierpia, a które te napisy maj
czyta. Lecz to, co wybrano dla umieszczenia, to, co w imie-

niu Mickiewicza ma mówi potwór, stojcy u góry, wskazuje,

e ten, kto te napisy wybiera, ani na chwil nie zastanowi

si nad dusz i charakterem Mickiewicza. Dosy jest przecie

przeczyta kilka jego listów, eby wiedzie, e dla Mickiewi-

cza napis taki byby po prostu wstrtnym. Mogy te sowa

mó'. i osoby jego poezyi, ale Mickiewicz ze swoj olbrzymi

prostot, ze swoj bezwzgldn obojtnoci na to, co i jak

kto o nim sdzi, nie mógby od siebie, na rynku, tego po-

wiedzie — nie powinien te tak przemawia nawet odlany

z bronzu. Jest to tak sprzeczne z jego dusz, e do naj-

wyszego stopnia obraa ten pietyzm, z jakim si przywyko
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u nim myle. Ludzie tacy, jak Mickiewicz, nie umieraj;

chocia jego koci lea na Wawelu, jest on zawsze yw,
cigle obecn sil, o której naley pamita, i z która naley

si liczy w kadej chwili, a zwaszcza budujc pomnik, ma-

jcy z koniecznoci wyraa i to, jakim by! sam Mickiewicz

i to, jakim by jego stosunek do spoeczestwa.

Jeeli si nie chce robi szablonowych ogólników, jeeli

si nie chce zadowolni banalnymi, zszarganymi po wszystkich

mietnikach sztuki skrawkami cudzych pomysów — konie-

cznie trzeba myle o duszy tego, dla którego pomnik si

stawia, — w przeciwnym razie powstaje ten zlepek bezdu-

sznej pospolitoci, ta ndzna bez charakteru sztuka, której nie

zbawi najszumniejsze napisy.

W Weronie stoi biay posg, na którego podsta-

wie wyryte jest jedno sowo: Dante — i sowo to mówi

wszystko.

Mickiewicz, na pomniku pana Kygiera, z temi „katu-

szami", „milionami", ..Ojczyznu
i „cierpieniami" jest czem

marnem — zdaje si, e kto wprowadza go do towarzy-

stwa i rekomenduje, jako sawnego i zasuonego poet —
Mickiewicza!

Tak nieszczliwie dobrane napisy maj zapewne do-

powiada to, czego rzeba wyrazi nie moga.

Lecz co wyraaj figury? Która z nich jest symbo-

lem Mickiewicza , lub czy wszystkie razem zdolne s wy-

woa w umyle widza wraenie, któreby si jednoczyo ze

wspomnieniem osoby Mickiewicza, lub wraeniami od jego

poezyi ?

Zakrywszy napis, niepodobna domyle si, nietylko

ju dla ko^o z imienia i nazwiska jest ten pomnik wznie-

siony, ale nie mona nawet odgadn, za jakie czynj tir.

kto zosta) pomnikiem uczczony.
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Jedynem napomknieniem o poezyi moe by lira, trzy-

mana przez jedn z figur kobiecych. Lecz pominwszy to, e
ta sama lira suy na innych pomnikach za symbol muzyki,

niepodobna odgadn, czy trzymajca j figura jest uposta-

ciowaniem poezyi, czy te przygrywa sobie na lirze, piewa-

jc lub deklamujc.

Figura kobiety w koronie nie ma nic wspólnego ani

z Mickiewiczem, ani z poezy, ani z Polska, ani z narodem.

onierz z dobytym mieczem, tarcz i szyszakiem; chopak

sigajcy po omacku do miecza, pk kijów i topór kata —
wszystkie te symbole przypominaj pomniki niemieckich jene-

raów z przed kilkudziesiciu laty.

Jedynym znakiem, e Mickiewicz mia co wspólnego

z literatur, a raczej z pisaniem, jest zwitek pomitego, gru-

bego na cal przynajmniej kartonu, który trzyma w potwor-

nej rce.

I to ma by pomnik dla poety!

Jeeli to co mruczy, gdzie w przestrze, lepy i senny

starzec, pobudza chopaka do sigania po szabl, i jeeli ten

ruch ma wyraa wpyw poezyi Mickiewicza na karmione ni

pokolenia, to z jednej strony: poniewa na pomniku niema

nic coby charakteryzowao inne kierunki myli i inne uczu-

cia, które poezya Mickiewicza w narodzie zapalaa — symbol

ten staje si zbyt ciasnym — zbyt wycznym. Z drugiej

strony, jeeli prawd jest, e ta poezya bya jednym z czyn-

ników, wywoujcych zbrojne porywy polskiego narodu, to

rów iie prawd jest, e ani ta poezya, ani te porywy nie

byy tern zaspanem niedostwem, jakie przedstawiaj figury

pana Rygiera. Z broni na pole bitwy, — czy z myl
na pole walki duchowej, poezya ta sza z zapaem i na-

tchnieniem.

Mickiewicz, który do ostatniego tchnienia by czowie-

32TUIU 1 KRrTYK* 38
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kem i poet, stojcym aa najwyszym, najszczytniejszym

wirchu ludzkiej myli i czucia; Mickiewicz, który w kadera

zetkniciu si z ludmi, wydobywa z nich najsilniejsze nat-

enie czucia, do jakieg i tylko byli zdolni. — Mickiewicz nie

moe by osymbolizowany w niedonej, sztywnej, pospolitej

i martwej rzebie pana Rygiera.

Ubóstwo myli i czucia tego pomnika streszcza sic

w tern bezprzykadnem ubóstwie ksztatów — w tem niedo-

stwie uycia rodków rzebiarskiej sztuki.

Rzebiarz to co myli i czuje, wypowiada ruchem, wyra-

zem, typem i charakterem swoich postaci, wypowiada symbo-

lem i akcesoryami, wypowiada nawet samemi liniami i pro-

poreyami skadowych czci, od czego zaley ogólny charakter

takiego dziel, jak pomnik.

aden z typów, charakterów, wyrazów, ruchów, — a-

den — oprócz liry — z symbolów, adne z akcesoryi uy-

tych w tym pomniku, nie wyraaj Mickiewicza, — nie wy-

raaj ani tego. jakim on by — ani tego, czem bjT dla

narodu polskiej o.

Ta kupa granitowych kloców i niedonych figur nie

jest pomnikiem godnym Mickiewicza i powinna by zburzon.

Powinna by zburzon, poniewa to, co jest hab
sztuki, nu mot by wyrazem czci narodu dla jego najwikszego

poety,

tem, e pomnik ten jest tak ndznym, e bezwzgl-

dnie nie moe pozosta, sdz, e nikt — absolutnie nikt —
ani na chwil nie wtpi.

Ten Naród, który stawia pomnik, który z oburze-

niem patrzy na t potworno, majc wyraa jego uczucia

dla Mickiewicza, — ten naród powinien pomnik stojcy na

Rynku krakowskim zburzy i postawi inny.
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Jedyn zasad, w imi której ludzie broni tego pomnika,

jest to: e pienidze »•>/

.Marna to zasada !

Jeeli ludzie, którzy dobrowolnie przyjli od spoecze-

stwa mandat do przeprowadzenia budowy pomnika — ludzie

dziki którym pomnik taki, jak jest. potworny, stoi z bronzu

i granitu — jeeli ei ludzie nie poczuwaj si do winy i do

obowizku zwrócenia spoeczestwu zmarnowanych pienidzy,

lub jeeli s na to za ubodzy — jeeli nie chc lub nie mog
uy tego jedynego rodka rehabilitacyi — w takim razie to

spoeczestwo powinno mie tyle dumy i godnoci, naród pol-

ski tyle patryotyzmu, eby bez kótni i wrzasków zoy
drugie sto tysicy i zbudowa kiedy pomnik godny Mickie-

wicza.

Xii' mówmy, emy za biedni — to nieprawda!

Suma ta jest miesznie ma w porównaniu z tem co

wydajemy na mnóstwo nieuytecznych, szalonych lub szkodli-

wych przedsiwzi. Suma ta jest tak ma i marn, e pry-

watne bogactwo nie odczuoby jej ubytku, przelewajc j do

publicznego skarbu.

adne, a tembardziej takie jak nasze spoeczestwo, nie

moe si bezczeci dla oszczdzenia trochy pienidzy.

Za oszczdno tak naród polski paci by wiekami upo-

korzenia, dopókiby jaki szczliwy przypadek nie zburzy

tego pomnika, nie zrobi tego, na co nam nie starczyo woli

i charakteru.

Zburzenie pomnika jest klsk — ale klsk, w której

tkwi bohaterstwo — klsk materyaln bez upodlenia. Lecz

pozostawienie wylatane-o, poskrobanego, opiowanego pomnika,

byoby pask meskinery.

Trzeba pamita, e to stawia naród, — e to jest

38*
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skrystalizowany wyraz prawic stu lat polskiej historyi

i /.< naród bdzie /a te odpowiada i wiecznie Bi wstydzi.

Gdzieindziej pomniki stawiaj królowie luli rzdy, prze-

mijajce jednostki, na które spada mieszno luli haba —
na pomniku w Krakowie podpisa sir polski naród, którego

habi nie wolno nikomu.

Zakopane 1;") marca L895 r.
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.Nie wszystkie konkursy kocz si tak humorystycznie, jak

konkurs na pomnik Mickiewicza w Krakowie.

Wczorajsza scena, na konkursowej wystawie rzeby, po-

winna da troch do mylenia tym wszystkim panom, którzy

konkursy inicyuj, bior w nich udzia, bd jako sdziowie,

bd jako konkurujcy.

Ogasza si konkurs rzebiarski: 1-sza nagroda 600 rs.,

2-ga 300 rs., 3-cia 200 rs. Rzebiarze, to jest ludzie, któ-

rzy o ile nie s przedsibiorcami robót sztukateryjnych i po-

mnikowych, o ile s artystami: ostatniego numeru ndza-

rze, — pruj si z ostatka, wyczerpuj resztki kredytu, zbie-

raj resztki si zniszczonych ndz, resztki skoatanej myli

i po kilkoletniej pracy w najhaniebniejszych warunkach, przed-

staw iaj swoje dziea sdowi, zoonemu z czonków komitetu

Towarzystwa i dobranych ad hoc pp. Pruszyskiego, Syrewi-

cza i Kryskiego.

Sdziowie, najlepszej podug siebie pracy, daj 2-g, voy-

- , B-ci nastpnemu z kolei, uznanemu za

dobre, dzieu, pierwsz za, 600 rs., rozdzielaj, jako mae
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napiwki, dla reszty wystawców! Czy jest co bardziej nie-

zgodnego /. logik?

Jeeli wystawa jest konkursow, to najlepszy z wysta-

wionych przedmiotów powinien bezwzgldnie <i<»<t<i,
: najwu

nagrod; jest to jasne, jak soce.

eby na wystawie istniaa jaka nagroda nie dla wzgl

. najlepszej rzeby, ale dla jakiego absolutu, którego na-

we! sd konkursowy nie byby w stanie poj i okreli,

su8znemby byo nagrody takiej nie dawa, jeeli podobnego

absolutu na wystaw nikt nie przedstawi.

Taki, jak jest konkurs, jest mieszn meskinery, jest

pokazywaniem zdaleka przynty, na któr si bierze ludzi,

wyciska si z nich ostatki sil. a potem puszcza si z niczem.

600 re. B niczem dla przecitnie zamonego czowieka,

s niczem w porównaniu z kosztownoci rzeby, ale dla

rzebiarzy naszych mog one by zbawiennymi. 600 rs., to

zapacenie dugów, to chwila pracy spokojnej dla sztuki, to

zreszt pierwsza nagroda, wyraz najwyszego uznania tych lu-

dzi, którym spoeczestwo dato mandat wskazania najgodniej-

szego — najzaslueszego.

I z tej pierwszej nagrody, z tej jedynej dla tych, któ-

rzy nie maj nadziei doy obiadu w resursie obywatelskiej,

chwili szczcia i chway, sad konkursowy zrobi siedm, czy

om maych miesznych datków!

Jesl w tein jaka pewno siebie, jaka poufao, kle-

panie po ramieniu artystów, przypominajce zbogaconego yda,

dajcego noworoczne gratyfikacye swojej subie.

Nastpnie: p. Madejski przedstawi skromny biust, bar-

dzo atwy do wymodelowania, przecitny portret spokojnego

modelu, skopiowanego dobrze przy pomocy cyrkla Niema

w tein nic, coby go wynosio ponad zwyke w tym kierunku

roboty. Wida, e rzebiarz mia czas opracowa szczegóowo,
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sumiennie i zrobi to, eo obowizuje kadego rzebiarza bez

wzgldu na skal talentu i sil indywidualnoci — zrobi bry
twarzy. Ale tego, co w portrecie malowanym, czy rzebio-

nym, jest czem" nadzwyczajnem: wyrazu ycia, tego w ro-

bocie ]>. Madejskiego niema. Jest to porzdna drobiazgowa

robota i nic wicej.

Kurzawa zrobi .Mickiewicza, budzcego geniusz poezyi.

Przedewszystkiem, czy wiem, czy nie wiem, kto by
Mickiewicz, patrzc na rzeb Kurzawy, widziaem doskonale,

jaki stosunek zachodzi midzy dwoma figurami, z których si

ona skadaa.

Czowiek, obdarzony dziwn si, cudotwórca czy hypno-

tyzer, jakiem sowem, spojrzeniem, czy myl, obudz skrzy-

dlatego cliopca, który si trzepoce jak ptak w jego rku,

zrywajc si do lotu na sowa, które w nim budz zachwyt,

zdziwienie, wstrznicie graniczce z przestrachem.

T si oddziaywania, ten zwizek wzajemny midzy

dwiema istotami ywemi, wyrazi Kurzawa w swojej rzebie,

w icii pozach, ruchach, wyrazach twarzy, wyrazi tak dosko-

nale, z tak si, e dla kadego czowieka, cho troch obe-

znanego ze wiatem sztuki, nie mogo pozostawa adnych

wtpliwoci.

A skoro tak. skoro wietny pomys, którego napewno

dwa razy na tydzie nie miewaj sdziowie konkursowi, zo-

sta doskonale i jasno wyraony zapomoc rodków sztuki

rzebiarskiej, — dzieo Kurzawy byo dzieem znakomitem. Lecz

u rzebie, jak i w malarstwie jest jedna strona, która si

robi talentem, a druga, która si robi za pienidze.

Widziaem jak Kurzawa modelowa swoj gnip, kadc
na wasn nog kawaek czyich starych majtek, eby mie

dobre fady, jak jednoczenie modelowa i pozowa sobie

w lustrze! Widziaem ten materya jaki mia w pracowni:
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glin i glin, a rzadko, bardzo rzadko, modela i to na chwil,

dorywczo.

l>/.i>;ki p. Wrotnowskiemu, który sic pozna na wartoci

talentu Kurzawy, Towarzystwo udzielio mu poyczk, któr

wypacano w ratach 25-rublowych miesicznie — akurat tyle,

zby nic zdechn z godu. I za t<> trzeba byo zrobi dobrze

skoczona rzeb — niemoliwe! Tej struny, która sir robi

%a pienidze, to jest z modelu, dug praca, spokojem, roz-

wag, tej strony jest mao w rzebie Kurzawy. Ale tego, co

si robi talentem, co jest istota sztuki, tego byo wicej, ni

we wszystkich razem wzitych rzebach, jakie kiedykolwiek

u nas wystawiono.

Sad konkursowy nad tern ws/.ystkiem si nie zastano-

wi, nie rozumowa, nie myla i da Kurzawie trzeci — naj-

mniejsza nagrod.

Jeeli si do pewnego spodziewanego faktu przywie

wszystkie nadzieje, jeeli si ze swego czynu zrobi ostatni

wysiek szlachetny i widzi si, e to wszystko na nic — e
myl i talent s niczem, i e trzeba i nadal y w ndzy,

w tej ndzy prawdziwej, która jak plugawe robactwo, toczy

najlepsze siy naszego artyzmu — jeeli si to pojmie, to

trzeba by idyot lub bohaterem, eby nie rozbi o mur

zrozpaczonej gowy!

Kurzawa nie by ani jednym, ani drugim.

Rozbi siebie, swoje dzieo w gruzy, popeni samobój-

stwo talentu.

Nie wiem czy. kiedj to pisz, on sam. Kurzawa, czo-

wiek, jeszcze yje, czy nie, ale to, co w nim byo najlep-

szego, jest zabili-:

X oaej wietnej myli, z caej pracy, pozostao tylko

kilka plam biaego gipsu *na pododze wystawy, a oprónione
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miejsce zaj sztywny biust laureata, p. Madejskiego — i na

tem koniec.

U nas ludzie s tak mao przyzwyczajeni do objawów

silnych i szczerych uczu, e postpek Kurzawy robi wraenie

nienaturalnej melodramatycznej sceny, lub te czynu waryata.

Tymczasem Kurzawa zrobi dobrze.

Artysta tworzy dla siebie i dla ludzi. Z chwil, w któ-

rej skoczy! swoj prac, jeeli j zrobi dobrze zadowoli

siebie. Jeeli swoje dzieo pokazuje ludziom, to znaczy, e
dba o ich wspóczucie, opini, <> staw lub bogactwo, które

mu da mog; skoro ludzie ci odwracaj si do jego dziea

plecami, skoro im to jest niepotrzebne, nie zajmuje ich, nie

entuzyazmuje, pocó ma istnie?

I Kurzawa zdruzgota swoj rzeb, jedyn, jaka mo-

da by pomnikiem Mickiewicza, poniewa ze wszystkich, jakie

w tym celu zrobiono, bya jedynym objawem myli o Mickie-

wiczu, myli wyraonej w rzebie w sposób niezwyky.

Czy ten czyn okropny nie powinien nas przekona, e
konkursy wogóle u nas s tylko sposobami marnowania si

ludzkich i rozdawania nagród miernotom, i czy zachcanie

zapomoc konkursów ludzi do powicania si rzebie, nie jest

zbrodni, nie jest wywabianiem na pole dziaalnoci, która

jest dla naszego spoeczestwa niepotrzebn, poniewa ono

przy kadej sposobnoci dowodzi, e nie potrzebuje artystów,

nie potrzebuje uczonych, nie potrzebuje adnej powanej, g-
bokiej, wielkiej idei, tylko potrzebuje tandety, tandety i tan-

dety! w nauce, w sztuce, w kadej gazi umysowej pracy —
potrzebuje tylko klownów i cyrkowych hecarzy!
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..W deniu tern (do „wypiewania ody") utraci z oczu

„monumentalno" rzeby i popad , aby si tak wyrazi,

w anegdotyczn ..rodzajowo"". Temi sowy p. Van der

Meer charakteryzuje w Tygodniku ilustrowanym rzeb Kurzawy

i w utracie tej „monumentalnoci" widzi powód, dla którego

nie moe by ona ..pomnikiem narodowym dla Mickiewicza"".

Jakkolwiek równie gbokiem byoby twierdzenie: i
wskutek utraty fomnikowoci rzeba Kurzawy nie moe by
monumentem, pomimo to zdanie p. Van der Meer a jest fraz-

zem, z którym si mona spotka przy kadej rozmowie

o rzebie, który mona czyta w kadej krytyce i rozprawie

o sztuce rzebiarskiej.

„Monumentalno rzeby zdaje si wszystkim czem

tak jasnem, zrozumiaem, wiadomem, i aden estetyk nie za-

waha si chwali pomnika z powodu jego monumentalnoci,

lub gani dla braku tej zalety. Nigdy jednak tyle razy nie

powtórzono tego frazesu, nigdy nie rozprawiano tyle nad

„monumentalnoci", co w czasie konkursu na pomnik Mickie-

wicza. Protokóy krakowskie tchn monumentalnoci; sowo
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to miao jaki wewntrzny urok dla wszystkich sdziów

z urzdu lub powoania, dla wszystkich powag estetycznych

i wolontaryuszów krytyki. Poniewa jednak nikt bliej nie

okreli, na czem polega monumentalnono pomnika i czem si

róni od pommkowoci monumentu, a wszyscy wszdzie i zawsze

tym frazesem walcz, poniewa jest on osi, socem naszych

na rzeb pogldów, wart wic jest bliszego rozpatrzenia.

(
> ile mona sdzi ze zda chaotycznych, parafrazuj-

cych „monumentalno" i z dzie rzebiarskich, do których ona

jest stosowan, dla dzisiejszych twórców frazesów „monumen-

talno" zastpia dawniejszy frazes o „posgowym, klasy-

cznym spokoju 1
', o „powadze greckiej"; o tem, e „rzeba

jest cór Hellady i w niej jedynie, w tym kraju równowagi

ducha i ciaa, moga wyrosn i wychowa si"; e poza

rzeb greck i jej spokojem zaczyna si upadek sztuki. e
gwatowne ruchy, wielkie namitnoci lub subtelne wzruszenia,

wyraz i ycie twarzy, strój, z pod którego nie przezieraj

bicepsy: e wszystko to s pierwiastki rozkadu, upadku, za-

nikania ..wielkiego smaku", znamiona chorobliwej fantazyi,

rozpanoszenia si realizmu i „rodzajowoci".

I nietylko skromny filister, interesujcy si sztuk, nie-

tylko tani amator, „protegujcy" malarstwo i rzeb, nietylko

nasi estetycy i krytycy, ale krytycy caego wiata, wielkie

ciaa akademiczne, wielu rzebiarzy powtarza dotd ten fra-

zes, — nawet taki Hipolit Taine w swoim pietyzmie dla

greckiej rzeby i „zdrowego bydlcia" wszystko prawie, co

wychodzi poza kres tego kierunku, pakuje do szpitala pomi-

dzy chorobliwe objawy ludzkiej myli, pomidzy chwilowe zbo-

czenia sztuki z wielkiego, jasnego gocica na manowce pro-

wadzce do upadku.

wiat klasyczny jest po prostu upiorem dla nowocze-

snych ludzi, upiorem, który ze swego wspaniaego grobu wy-
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chodzi od czasu do czasu i zatruwa Bwojem tchnieniem icb

myli, paraliujc samodzielne porywy mas i indywiduów.

Swoja legi geniuszów zagradza drog rozwojowi; ole-

pia, zahypnotyzowuje cale pokolenia, które id z oczami zwró-

conemi za siebie i budz sit; wtedy jedynie, kiedy si naj-

haniebniej potkny. I wtenczas tylko wida to spustoszenie,

jakiego dokonao przejcie zarazy klasycznej, to zjaowiae,

zniszczone pole mylenia, na którem tylko wschodz, puste,

bezmylne, powane frazesy — nudne, wielkie, „monumen-

talne".

Romantyzm stoczy z tem walk, przyszed realizm,

naturalizm, impresyonizin; Europejczycy zdobyli ca kul

ziemska., zrabowali i wprowadzili do Bwego ycia wszystkie

cywilizacye ywe innych czci wiata, wydobyto z grobów

wszystkie wieki minione: sztuka nowoczesna rozwija si po-

tna, wielka i samodzielna; a estetyczne pozytywki wci
graj, na nut: „Modzie si klasycyzmu zrzeka -

': rzeba po-

winna by „monumentalna/-

,
powana., spokojn. A co naj-

gorsza, e wiat klasyczny bynajmniej nie jest takim ciasnym,

jak go przywykli widzie i szanowa teoretycy i szkolarze,

którzy w czasach rzeczywistej lub pozornej martwoty sztuki

stworzyli pojcie o rzebie klasycznej.

Nie, grecka rzeba nie lkaa si wcale ruchu, ani gwa-

townoci, ani dramatu, owszem staraa si by i nawet bye

wszechstronn, o ile tylko ówczesna technika i wpywy ubo-

czne, jak oddziaywanie na ni innych cywilizacyj lub poj
religijnych w pewnych chwilach jej rozwoju, nie krpoway

swobodnego przejawiania si indywidualnoci artystów.

Nie mówic ju o grupie Lao&ona, któr, acz z bólem,

estetyka spokoju wlicza midzy arcydziea rzeby greckiej,

'1 i przypomnie olbrzymi grup, zwana. Bykiem fam ..'//-

xl:nu : fryz i metopy Partenonu przepenione ruchem, yciem
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i walka: fryz, na którym podziwia mona ciso obserwa-

eyi i odtworzenia ruchu galopujcych koni; Faun taczcy,

Diskobol i walczcy siacze, Niobe z dziemi; te potne po-

sgi w gwatownych ruchach odkopane przez Schliemanna;

nawet tak archaiczne okazy, jak marmury egiskie, które

w sposób niedony, sztywny, staraj si by jednak y-

wymi, i wiele, wiele innych dzie lub okruchów greckiej rze-

liy wiadcz, e nie bya ona ani wycznie, ani koniecznie

powana i spokojn.

Nie, grecka rzeba nic jest winna, e z jej rzekomej

powagi powstaa ta tak potwornie nudna „monumentalna rze-

zi ta-, która od rewolucyi francuskiej grasowaa wszechwadnie

w Europie, i która, cho ustpuje ju z placu, ma jednak

jeszcze duo zwolenników, nadewszystko midzy estetykami,

teoretykami.

I nigdy i nigdzie ywa sztuka, reprezentowana przez

wielkie i szczere talenta i indywidualnoci, nie krpowaa si

ani t, ani adn inn formuk. Szczerzy artyci, jeeli szli

za powag greck, to jedynie dlatego, e odpowiadaa ona

ich indywidualnym waciwociom, dlatego e wskutek dzi-

wnego atawizmu odradzaj si dzi jeszcze organizacye psy-

chiczne zblione bardzo do tych, które uwaamy za wymare;

lecz niema midzy rzeczywicie wielkimi artystami ani jednego,

któryby si w tej formuce spokoju, powagi i oczu bez re-

nic mieci, któryby jej nie rozsadza albo nie odrzuca ca-

kowicie.

„Rodzajowro rzeby" — jeeli rozumiem o co twór-

com tego frazesu chodzi — to w takim razie cala rzeba

redniowieczna, caa rzeba przedrenesansowa woska; Dona-

tello, Ghiberti, Luca delia Robbia, Yerochio i t. d. Te wszystkie

nadzwyczajnego wyrazu i uczucia figury, które rzebiarze re-

dnich wieków tworzyli na cahmi zachodzie Europy, z których
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niejedna tak „chora", tak chuda, tak starannie ukrywajca

swoje bicepsy i ydki w fadach sukien, jesi tyle warta, jaku

wyraz czowieka czujcego, co Wenus Milo, jaku wyraz ..zdro-

_ bydlcia" wszystko to naley zaliczy do „rodzajo-

woci"

'

Zreszt, przecie nawet renesans, zostajcy pod tak wy-

cznym wpywem klasycyzmu, nie abdykowa cakowicie ze

swojej indywidualnoci i Micha- Anio rozwala, rozsadza rze-

komy „spokój" klasyczny swoimi olbrzymami, którzy noszc

na ramionach góry mnskuów, nie gorsze od Berkulesa farne-

zyjskiego, s jednak ludmi z dusz smutna,, Bkupion, kry-

jc wysikiem woli jaki bezmiar cierpienia.

Francya, która od XVI wieku po dzi dzie idzie ci>

gle naprzód w rzebie, albo te utrzymuje si na poziomie

tak wysokiego i wielostronnego artyzmu — Francya, przed-

stawia cay szereg wielkich rzebiarzy, którzy „zrzekszy si

klasycyzmu", lub majc do niego wstrt i pogard, sami

stworzyli potne i doskonale formy, które mog miao sta

obok najwikszych arcydzie rzeby greckiej. 1'uget, ten ty-

tan, o którym mówi estetycy, e nie mia gustu, wiedzy, nie

znal i nie rozumia pikna antyków, Pnget mawia o sobie,

e „marmur dry przed nim, jakkolwiek dua byaby brya";

rzuca si te na kamie ca si swojej potnej indywidual-

noci i zamienia <^> na drgajce yciem, elastyczne, czujce

ciao ludzkie. Po prostu niepodobna wierzy, e to czowiek

zrobi, e to nie B nagle w chwilowym ruchu skamieniali

ludzie. Patrzc na jego Berkulesa duszcego Anteusza, zdaje

si, e si jest guchym: nie mona zrozumie, dlaczego si

nie syszy chrzstu gniecionych eber i strasznego wrzasku

zduszonego olbrzyma. A ten Milon z Krotony, z rk uwi-

zia, w pinu drzewa, siacz, który nie moe si broni
|
rzed

lwem szarpicym go z tylu. ryczy wic z bólu i staje na
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kocach palców nóg, wydzierajc cinit w drzewie rk.
Trzeba rzeczywicie ..nic mie gustu", i. j. by wielkim arty-

st, eby greckiego bohatera przedstawi w tak ..rodzajowej"

chwili i pozie, i nada takiej rzebie rozmiary kolosalne, prze-0

znaczone, jak wiadomo, dla „monumentalnych" i „gbokich"

tematów.

A ci zreszt wszyscy rzebiarze- portrecici z wieku XVII

i XXIII! Taki Eoudon, który zrobi bajeczn, przeraajco

ywa mask szydzcego Voltair'a wszystko to z punktu

..powagi klasycznej i monumentalnoci rzeby" naley do tego

drobiazgu artystycznego, który u nas nazywa sic „rodzajo-

woci" sztuki!

Czegó nie dokazywali z rzeb artyci z czasów tak

zwanego zopfu ! Zwalali ogromne skay, pitrzyli na tern ko-

lumny kocioów, dokota których rozpoczyna si taniec aniel-

skich korowodów, i z poród gzemsów i kapitelów lecia na

cian ssiedniego domu i tam gdzie pod dachem rozpywa

sie_ w ledwie dostrzegalnych delikatnych paskorzebach.

Có stanowi ozdob i warto artystyczn tej kupy

kamieni, któr nazywaj, ..Arc de 1'Etoile?" Czy nie Marsy-

licmka Rudea? Czy nie ten tum biegncy i wrzeszczcy,

nie ta lecca nad onierzami rozczochrana i rozkraczona

Wojna?

Czy jeden Taniec Carpeaux, swojem yciem ruchów

i wyrazów, nie równoway caego przepychu frontonu opery

paryskiej.

I tak dalej i dalej, a do dnia dzisiejszego, artyci ni-

gdy i nigdzie nic wierzyli w „monumentalno" i „posgo-

wo" rzeby, nie krepowali si adn formuk, dyli do

cakowitego wyraenia siebu i wiata zewntrznego i tylko i,m-

:-tnienia' sztuki kady nieprzepart tam d-

eniu do • marmuru i bronzu.
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„Monumentalnym i posgowym" jest taki Thorwaldsen,

taki Schwanthaler i cae mnóstwo rozmaitych wielkich Niem-

ców, pedantów, kompilatorów, którzy maj w gowie cyrkiel

i formuk i aa podstawie teoryi oddaj si twórczoci arty-

stycznej

.

Drag ze zmor, które wylgy si z faszywego pojmo-

wania rzeby klasycznej, jest wprowadzenie do rzeby pryneypu

nagoci, jako warunku koniecznego bezwzgldnie. Z tej kom-

binacyi „powagi i nagoci greckiej", urodziy si te wszystkie

potworne posgi, „monumentalne pomniki", na których <••

Jieimrath w paszczu lub paltocie, w pozie Antinousa luli We-

nus Medycejskiej, usiuje przez kortowe majtki i fady sur-

duta czy paltota, pokaza koniecznie swoje golenie, biodra

i opatki. Z owych to czasów pochodzi stojcy w Warszawie

Kopernik, który tak daleko posuwa zamiowanie do „posgo-

wego bezwstydu", e bdc ubranym w strój kanonika i futro,

bd co bd stara si by nagim i wieci z pod ubrania

goymi czonkami na zewntrz.

Ale rzeba musi by „monumentalna", wic ubiera si

manekin w mokre cienkie draperye, ociga si je tak, eby

si opieray na zaamaniach paszczyzn i linij i modeluje si

z tego futro lub ciki paszcz wojskowy.

Pomniki takie, o które w Monachium n. p. trzeba si

co chwila potrca, powinny by ogldane jedynie w deszcz,

poniewa wtedy ich mokre szaty nie ra, wida przyczyn,

dla której bronzowy bohater ocieka wod, w przeciwnym

razie doznaje si wraeni:,, e wyszed on z jakiej przymu-

sowej kpieli — w galowym stroju.

Nago zreszt ustpuje troch miejsca todze , któr

w dzisiejszej rzebie podrabiaj paszcze i rozmaite pachty,

przykrywajce nowoczesne ubranie jak symulacy klasy-

cyzmu.
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'

..Monumentalno, nago i toga", oto z czego powstao

cae mnóstwo Mickiewiczów „z ksieczka w paszczyku",

których ogldalimy przy kilku konkursach na pomnik kra-

kowski.

Porównawczy przegld dzie sztuki od czasów naj-

dawniejszych a do dnia dzisiejszego u wszystkich narodów,

które co swego do sztuki wniosy, nie pozwala na adne

zacienienie zada rzeby do jakiegokolwiekbd kierunku, do

jakiejkolwiekbd grupy przejawów ksztatu.

Rzeba, tak jak cala sztuka, jest jednym ze sposobów

uzewntrzniania si ludzkiego ducha, który j bdzie zawsze

nagina do swoich potrzeb, bez wzgldu na formuki doktry-

nerów i oderwanych od rzeczywistoci teoretyków.

Wszystko, co jest w naturze ksztatem i co z czo-

wieka zapomoc ksztatu daje si wyrazi, cay wiat ze-

wntrzny i cay wiat uczu i myli ludzkich moe i powi-

nien by pobudk twórczoci rzebiarskiej, która moe przy-

biera coraz nowe, coraz inne cechy, zmienia si i przera-

dza dotd, dokd ludzko bdzie istniaa i dokd bd si

rodzili rzebiarze.

II.

Zwyky widz. odbierajc wraenie od dziea sztuki, naj-

czciej nie analizuje skadajcych je pierwiastków. Sdzi je

na zasadzie tylko tej przyjemnoci, jakiej ode doznaje; oce-

nia tak zwanym smakiem : zgodnoci charakteru dziea sztuki

ze swemi upodobaniami; zwykle te ludzie mówi: wole pej-

zae ni potrety. Kostrzewskiego nieli Michaa - Anioa, lub

naodwrót.

Sd taki, oczywista, nie przedstawia adnego ogólniej-

szego znaczenia, nie moe by wzitym za podstaw nauko-

8ZtUK* I KBnYKA. 39
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wego badania sztuki, — nie jest ani wykazaniem jej waci-

woci, ani wad lub zalet danego jej dziea — jest po prostu

stwierdzeniem pewnych subiektywnych wrae, bez kryty-

cznego ich sprawdzenia lub wyprowadzania jakich cilej-

szych wniosków.

Jeeli jednak idzie o wynalezienie podstawy do wydania

sdu moliwie przedmiotowego, miary obejmujcej jak naj-

wiksz rozmaito przejawów twórczoci artystycznej, naley

w takim razie odszuka te pierwiastki sztuki, które s ko-

niecznymi, podstawowymi warunkami jej istnienia, z drugiej

za strony odnale to, co wyraa wyszo jednych talentów

nad drugimi, a tern samem wyszo dzie przez nie stwo-

rzonych.

Odrzuciwszy w rzebie jak i w malarstwie podzia na

rodzaje zalene '/</ tematu, zyskuje si na rozlegoci sdu, znaj-

duje si podstaw krytyczn, obejmujc wszystko, co w rze-

bie zostao dokonanem lub dokonanem by moe. Z chwil,

w której nie nazwisko i rodowód osoby przedstawionej w po-

sgu, nie donioso „dziejowej chwili", faktu spoecznego,

lub idei moralnej czy naukowej, wyraonej w rzebie jest

miar jej wartoci i sprawdzianem charakteru — miar t,

staje si tylko doskonao ksztatu czyli tej waciwoci rze-

czy, której odtworzenie ley jedynie w granicach rodków

rzeby. Posg nie bdzie gra ani piewa, nie bdzie okre-

la historycznych epok, ani wykada traktatów filozoficznych,,

jakkolwiek drog kojarzenia si wyobrae, moe prowadzi

do wycieczek mylowych, bardzo dalekich od bezporednich

wrae od rzeby — od jej treci: ksztatu.

W obrazie jak i w posgu s pewne strony, które si

wykonywa przy uyciu rodków pomocniczych: przyrzdów

mechanicznych, rachunku, prawide staych, niezmiennych uj<;
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tych w formuy dostpne kademu czowiekowi bez wzgldu

na to, czy jest lub nie artyst.

eby wykreli'' perspektyw obrazu, zbudowa szemat

wiatocienia, lub zrobi proporcyonalnie jak rzecz — stoek,

czy twarz ludzka, potrzeba mie tylko cyrkle, linie, piony,

wzory i prawida. Nauczyciel perspektywy i kamieniarz punktu-

jcy posg, potrzebuj mie tylko przecitne zdolnoci umy-

sowe, potrzebne w codziennem yciu kademu czowiekowi,

który nie jest idyot.

Czowiek pierwotny, nadajcy kamieniom i metalom

ksztaty strzaki, mota lub oszczepu, by tak dobrze rzebia-

rzem, jak twórca wytwornych naczy etruskich, chiskich,

czy serwskich, jak twórca Wenus Milo, Mojesza czy k'tórego-

bd innego sawnego arcydziea lub prostego stoka, pod-

kowy i wide, poniewa wspóln cech tych wszystkich rze-

czy jest ksztat nadany materyi myl i rk czowieka.

Chodzi wic o to: który z tych licznych ksztatów

przedstawia wiksz trudno poznania, pojcia i wyraenia

go w rzebie? w którym znajduj si te pierwiastki, dla

wcielenia których w dziele sztuki potrzebne s wysze,

szczególne artystyczne zdolnoci?

Otó, w kadym naszym sdzie, tak o dziele sztuki,

jak i o talencie, a szczególniej o wartoci talentu, jednym

z gównych motywów7 jest podziw dla zdolnoci samoidnego,

lez pomocy przyrzdów, wytworzenia ksztatów lub kombinacyj

barwnych. Dzi, jak dawniej, sia talentu jest mierzona zbli-

aniem si lub oddalaniem si jego twórczoci od tej granicy,

na której zaczyna si dziaanie cyrkla, linij, ekierki, formuki

lub szematu, granicy, na której kocz si objawy ycia, ru-

chu >' wyrazu, a zaczyna si proste odtworzenie martwej bryy

przedmiotu.

Bajka o Galatei wyraa ten podziw, jaki susznie wy-

39*
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wonje w umyle ludzkim, — zamienienie bloku marmuru

lub bronzu na drgajce yciem ciao zwierzt lul> ludzi.

Otó to tycie, ta nieustanna i szybka przemiana ksztatów,

to subtelne odchylanie si linii i paszczyzn, wyraajcych

ludzka dusz, to drganie caej powierzchni ywej istoty, ta

nago, niespodziano ruchów i wyrazów, — oto co jest naj-

trudniejszem do wcielenia w sztuce, a tem samem musi by
uwaane za skal wielkoci i siy talentu.

Jedno oko patrzce z wyrazem alu, tsknoty lub we-

sooci, jeden umiech ust lub ich skurcz bolesny, jedna

pi, wyraajca si uderzenia lub noga drgajca ruchem —
bd zawsze wicej warte od wymierzonych, wycyrklowa

nycb, zbudowanych podug najczystszego szablonu proporcyi

ksztatów, w których nie bdzie czu drenia nerwów i t-

tna krwi.

Tych subtelnoci formy, które wyraaj ycie, nie wy-

krela si cyrklem, nie ustawia si pionem — na to potrzeba

wyszych, doskonalszych si ludzkiego umysu.

Z tych wanie wyszych pierwiastków talentu, z poko-

nania tych szczytowych trudnoci sztuki, z przemienienia mar-

twej bryy gliny na ludzkie ycie, skadaa si rzeba Ku-

rzawy.

Wielkie wady w tem wszystkiem, co zaley od cyrkla,

pionu, czasu i pienidzy potrzebnych na modela, i nadzwy-

czajne zalety w tem, co si robi tylko subtelnoci obserwa-

cyi, wraliwoci umysu , zdolnoci odczuwania gbokirli

wzrusze i dziwnych stanów psychicznych.

Mickiewicz mia twarz krzyw, za ma w stosunku

do dugoci figury, nog le przegit i za nizko umieszczone

biodro.

Ale zachowa podobiestwo twarzy, czyli ksztat za

sadniczy i nada jej wyraz, poruszy caym aparatem rausku-
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ów, linii i paszczyzn, i nie zniszczy typu i charakteru indy-

widualnego — na to potrzeba zdolnoci rzebiarskich nadzwy-

czajnych.

Cala prawa strona twarzy jest po prostu ywa — zdu-

miewajco ywa.

Niech sie kto jej przyjrzy, nie odgadnie, czem to zro-

bione. Jest to zbiór grudek gipsu, który z waciwego odda-

lenia ma wyraz jakiego patrzenia w gb wasnej duszy, lub

wsuchiwania sie w jakie tajemnicze jej gosy.

Lewa strona twarzy jest cakiem niezrobiona, poniewa

Kurzawa rzebi swoj grup w norze, w której niepodobna

byo widzie posgu ze wszystkich stron.

Rce Mickiewicza w jak nadzwyczajnie ywy sposób

dopowiadaj stosunek jego do geniusza. Ta lekko, z jak

lewa rka dotyka do jego ramienia i tak subtelny ruch pra-

wej doni i palców — oto s ksztat\T
, których si nie ku-

puje u modela — nie mierzy si cyrklem, nie wydobywa si

sumienn pracowitoci,

(ieniusz ma za dugie stopy i palce, za wypuke czoo,

modelowany nierównomiernie — w jednych miejscach wida

na nim yw tkank skóry, w innych czu pocignicie

palca lub szarpnicie szpachli, — ale przez ca figur prze-

biega jakby drgnienie elektrycznej iskry. Od palca u nogi

do kosmyka wosów, wszystko wyraa to nage, olepiajce

wraenie, nage drgnicie ycia, które zdaje si rozsadza

wt, lecz zwiz, nerwow budow ciaa chopaka. Twarz

jego nie mniej od twarzy Mickiewicza jest yw. Swoim wy-

buchem zdumienia, uwatownoci, przeciwstawia si w spo-

sób nadzwyczajny skupionej sile, myli i woli, jak wyraa

Mickiewicz. Kady szczegó figury geniusza ma ten cha-

rakter ruchu i nagoci, czy to bd opocce si skrzyda,
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czy pas rzemienny, czy szmata — zbytecznej zreszt —
draperyi.

Kurzawa przy caej swojej oryginalnoci, nie jest jesi

cze zupenie wolny od manii pokazywania nagoci po przez

surduty i majtki. W fadach rkawów, w ukadzie kapoty

Mickiewicza, w fadach spodni, wida ch maskowania nowo-

czesnego ubioru, ukadania w pewne umówione linie i wydo

bywania na wierzch muskuów.

Rzebiarz u nas, albo zredukowany do kamieniarskiej

roboty, albo w pustce, wród obojtnego otoczenia, oddajcy

si robocie artystycznej — nie ma czasu i monoci zupe-

nego rozwinicia si, uwiadomienia swojej indywidualnoci,

nie ma czemu przeciwstawi swego ja i wydoby z niego

wszystkich si i waciwoci.

Zduszony ndz, koaccy si w anemicznem ciele ta-

lent, nie mie by cakiem samodzielnym — nie mie z bez-

wzgldnoci, naprzykad , ludzi Odrodzenia, kopn w to

wszystko, co si tua w opiniach estetyki i tumu z banal-

nych komunaów, w rodzaju „monumentalnoci" i „posgo-

woci" rzeby.

Tak te byo z Kurzaw w czasie roboty. Jego Mickie-

wicz, kilka razy zmienia si w „monumentaln" figur —
traci swój dziwny wyraz i ruch natchnionego cudotwórcy

i znowu do niego wraca. Ostatecznie po wielu wahaniach

i mkacli — taki jak by: niedokoczony, niedomierzouy, —
potargany pysznemi czciami obok ledwie zacztych ; tu

janiejcy wyrazem, — rzystem yciem, w którem nika

wszelka robota i technika, tam racy konwenansem w dra-

peryach — z temi wszystkiemi wadami by dzieem rzeby,

przenoszcem sil wyrazu i ruchu — tycia, a wic si ta-

lentu, to wszystko, co u nas w rzebie dotd zrobiono i dzi

si rolii.
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Sdziowie konkursowi myleli inaczej. Cyrkiel, sumienna

praca rzemielnicza, skoczenie i czysto techniczna, cao
Jednolici' mierna — zostaa postawion na pierwszem miejscu

i nagrodzona. Stao si tak dlatego, e sdziowie ci nie uprzy-

tomnili sobie caej rzeby, jaka przed konkursem warszaw-

skim zostaa stworzon, i e dopiero po rozbiciu przez Ku-

rzaw swego posgu, ze zdziwieniem pytali o drog -- o to,

jak naley sdzie dziea sztuki rzebiarskiej!

I gdyby wszystkie sdy o sztuce byy wydawane na

podstawie tych zasad, jakierai si kierowa sd konkursowy

warszawski, — w takim razie tak dobrze okruchy Parte-

nonu, tors belwederski, resztki grupy Niobidów, Wenus Milo,

jak i wszystkie inne niezliczone czci i kawaki grup i pos-

gów, czczone jako najwysze arcydziea rzeby — wszystko

to musiaoby ustpi miejsca lada cyrklowej robocie pierw-

szego z brzegu Niemca, z jego pedantycznem, martwem sko-

czeniem i wykoczeniem !

Kto chce sdzi sztuk, powinien wiedzie dlaczego

ledwie napoczty chropawem dutem Brutus Michaa - Anioa

jest arcydzieem; dlaczego budz w nas podziw jego Niewol-

nicy ledwie wyaniajcy si z bryy marmuru, — dlaczego wiel-

kiemi dzieami sztuki s nieskoczone figury grobowców Me-

dyceuszów . .

.

Sdziowie konkursowi powinni byli wiedzie, w czem

ley wyszo jednego oka z posgu Kurzawy, nad ca gór

porzdnej miernoty!

Ale u nas, przyszed wprawdzie czas na artystów, ale

nie przyszed jeszcze na sdziów, krytyków i publiczno

inteligentn i lubic sztuk.

Kurzawa musi zgin, jak ginli podobni jemu wsz-

dzie i zawsze, jeeli przyszli zawczenie lub nie w por.
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w paryskiej szkole sztuk piknych jest rodzaj Campo

— ebidl pamitek i relikwij po rónych mczennikach

sztuki. Tam obok pomnika Regnaulta stoi rzeba , znale*

ziona nad trupem umarego z godu rzebiarza — rzeba

doskonaa . .

.

Z czasem i rzeba Kurzawy, bdzie u nas stal oto-

czona czci jej nalen — z czasem — ale jeszcze nie

prdko.
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1891 r.

I.

W dniu 1 maja, cesarz niemiecki, poprzedzony przez dwóch

heroldów, nioscych zote palmy pokoju, otworzy midzyna-

rodowa wystaw sztuki, w sposób tak uroczysty, z jakim si

odbywaj akty pierwszorzdnej pastwowej doniosoci.

Wszystko, co przy dzisiejszych pojciach moe impono-

wa wadz, znaczeniem, zaszczytem, zasug lub odznakami

zasugi, co w yciu nadaje cechy potgi, przepychu i bogactwa,

wszystko to przyszo odda cze usiowaniom tysica ludzi,

których jedyn zasug jest: staranie si o zamienienie pasz-

czyzny pótna na zudzenie rzeczywistego, widzialnego wiata,

powtórzenie wszystkim codzie przytomnych zjawisk, wynale-

zienie pewnych stosunków barw i ksztatów, lub stworzenie

fikcyjnego, bajecznego wiata, któryby pomimo to mia po-

zory rzeczywistoci.

Ludzko jednak dyabelnie si skomplikowaa!

„Brya wiata" jest ju tak nieforemn, e jej naraz

caej „ruszy z posad" niepodobna.

Ludzko lub naród obserwowany jako cao, jako
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jednostka, robi czasem wraenie waryata tak sprzeczne

hasa, sprawy, potrzeby, tak nie dajce si napozór p»dzi

z sob myli i uczucia, dziaaj w jednym i tymsamym cza-

sie, szarpic w rónych kierunkach spoecznem ciaem.

Kiedy jedni, wskutek nagromadzenia bogactwa, znajduj,

si poza granic jakiegokolwiek skrpowania materyalnymi

warunkami bytu i mog si oddawa — o ile tego chc —
najbardziej niezalenemu i wyrafinowanemu yciu umyso-

wemu, — drudzy, przygnieceni caym ciarem spoecznego

gmachu, gdzie w cieniach musz walczy o najpierwotniejsze,

najprostsze warunki istnienia.

Pomimo jednak caej rónorodnoci w skali u y w a-

nia spokoju i bogactwa — caa ludzko bie-

rze u d zia w r o z w o j u sztuk i. Niema takiego biedaka,

tak opuszczonego dziecka ludzkiej rodziny, któreby na swój

sposób i swoimi rodkami nie starao si czyni zado tej

dziwnej potrzebie ludzkiej duszy, jak jest sztuka. Rónice

le w formie i sposobie przejawów — tre pozostaje wsz-

dzie i zawsze ta sama. Od dzikich z wysepek Oceanii, do

ludzi uywajcych najwyszych przywilejów yciowych w wy-

rafinowanej cywilizacyi europejskiej — kady ma upodobanie

w kombinowaniu pewnych ksztatów i tonów barwnych lub

dwikowych, w odtwarzaniu rzeczywistego, widzialnego wiata,

wypowiadaniu swoich uczu zapomoc rodków któregokolwiek-

bd odamu sztuki, lub te w podziwianiu jej dzie, w do-

znawaniu od nich wrae.
Artyci i widzowie c/y suchacze znajduj si we wszyst-

kich czasach i krajach.

Zapewne, s spoeczestwa, które mniej ni inne, tego

potrzebuj, lecz i tam nawet jednostki odrywaj si od ogól-

nego ruchu spoecznej masy i id za tym wielkim wszech-

ludzkim gosem, który je cignie daleko „za dymy wiosek
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rodzinnych": na nieznane i cikie czsto przeprawy, na

walk i prac . której wynik jest czasem tak nieprzewidziany,

e najmielsze przypuszczenia wspóczesnych im ludzi wobec

tego bledn.

Sztuka danego spoeczestwa moe mie czasem wzgl-

dna, tylko warto artystyczn, a jednoczenie bardzo wielk

donioso spoeczn.

I nieprawd jest, eby istnienie sztuki zalene byo od

uksztatowania si pewnych wypadków historycznych, od na-

gromadzonego bogactwa lub zabezpieczonego spokoju, eby
ona zjawiaa si w czasach jakiego idealnego zrównowaenia

si prdów spoecznych, umysowych lub politycznych.

Naprzód, e takie czasy, jeeli kiedy byy — to byy
tylko krótkotrwaemi chwilami, zbyt krótkiemi wobec wiel-

kich okresów rozwoju sztuki, trwajcych wieki. cile za

biorc, ludzko zawsze i wiecznie znajduje si w stanie wrze-

nia, walki, cierania si skrajnie sprzecznych de mylowych

lub interesów materyalnych. Ani Grecya w chwili tworzenia

swoich wity i posgów, ani rednie wieki, ani czasy Odro-

dzenia nie byy czasami spokoju.

Wielka rewolucya francuska w walce z caym wiatem,

nurzajc si w rzekach krwi, miaa jednak czas urzdza

trymfalne przyjcia dla zrabowanej w Rzymie antycznej rze-

by i zdya nada swoje pitno caemu jednemu okresowi

sztuki.

Niderlandy po wojnie z Hiszpanami nie miay nic pil-

niejszego, jak zabra si do malowania dziesitków tysicy

obrazów.

Nasz czas, który wedug utartego komunau, jest „ta-

cem na wulkanie- — z niemniejszym zapaem i niemniej

wietnym skutkiem oddaje si twórczoci artystycznej. Czy

pogrom pruski powstrzyma Francy w jej zapale do sztuki?
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Czy nie t sztuk, wzit w najszerszem pojciu, Francy*

utrzymaa si na stanowisku wszechwiatowego znaczenia?

Przejawiajc si z tak si, z tak elementarn ko-

niecznoci, sztuka nietylko bezporednio w danym czasie jest

tak wanym czynnikiem spoecznym.

Epoki historyczne przechodz i gin, zapalaj si coraz

nowe ogniska cywilizacyi, lecz kady jej okres zostawia w dzie-

dzictwie wszystkie ludzkoci pragnienia niezaspokojone. 1 gdyby

jednoczenie cywilizacje umierajce nie zostawiay dzie myli

Indziej: kilku dobrze wyrobionych poj moralnych, kilku

prawd cisych i olbrzymich ladów twórczoci w sztuce,

niktby o nich nie wiedzia i adne szlachetne serce do nichby

nie bio.

Gdy prawda, jest niezbit, i w ludzkim wiecie niema

wikszej, bardziej niespoytej, niepokonanej siy — nad myl.

To jest wanie to co, „czego nic nie zagrzebie", co

z poza mroku wieków, z pod caych pokadów rumowisk

wiata, promienieje, owieca i ubarwia tak wogóle ciemn

dol ludzkoci.

Dlaczego tak jest, objani moe z czasem psychologia;

czy dobrze, e tak jest? pytanie zbyteczne wobec faktu, e
inaczej by wida nie moe, pytanie zreszt, którego nie my-

l rozstrzyga, chodzi mi w tej chwili jedynie o stwierdzenie

tego olbrzymiego znaczenia sztuki, które jeeli gdzie, to u nas

byo bardzo zapoznawane, lub te cakiem faszywie poj-

mowane.

Powszechno ruchu artystycznego i wszechludzkie zna-

czenie sztuki, stwierdzaj herby wszystkich pastw europej-

skich na frontonie gmachu wystawy i nazwiska wszystkich

prawie ludów europejskich, wypisane nad pojedynczymi od-

dziaami, z których si skada wystawa.

Nie braknie tu nikogo, a do samotnego Turka i Ja-
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poczyka. Nawet Francuzi, którzy z politycznych wzgldów

nie przyjli zbiorowego udziau w wystawie, maj jednak

swoich przedstawicieli.

( >uólne wraenie piciu prawie tysicy wystawionych

przedmiotów, jest rednie. Czego, coby ju cakiem wycho-

dzio za nomu; znanych sposobów i wiadomych motywów,

niema prawie. W pewnych razach wida zbliante si do

szczerego, czystego pojcia i doskonaego wykonania, ale te

cae masy miernoty lakierniczej i starzyzny z przed pidzie-

siciu laty, szczególniej w niemieckim oddziale.

Przy dzisiejszych tak bardzo uatwionych stosunkach

midzynarodowych, ogólne rónice wskutek wzajemnego prze-

nikania si artystycznych prdów, musz si koniecznie cie-

ra, jeeli nie cakiem, to do pewnego stopnia.

[ndywidualno jednak pozostaje nietknit, owszem

z wielka, moe wiksz ni kiedy si, moe si rozwija

i wypowiada.

Wystawy midzynarodowe, dajc mono jednoczesnego

obejrzenia twórczoci rozmaitych ludów, uatwiaj te spraw-

dzenie trwaoci wpywu cech rasowych na charakter dziel

sztuki. Uogólnienia wyraajce ten charakter, obowizuj tylko

na pewien czas i nie daj si z wieku na wiek utrzyma

w stosunku do danego narodu.

Wosi rednich wieków, renesansu, albo ci, których wi-

dzimy na dzisiejszej wystawie, s tak mao do siebie podobni

w sztuce, e niema midzy nimi cienia pokrewiestwa.

Obok narodów, które maj za sob dugie wieki tra-

dycyj artystycznych, staja do midzynarodowego konkursu

judy, które teraz dopiero wchodz na drog twórczoci w sfe-

rze sztuki — i takie nie s wcale ostatnie.

Owszem, tradycya w tym wypadku odgrywa rol ha-

mulca, pt krpujcych indywidualne porywy rasy i jedno-
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stek, pt, które niszcz lub pacz budzenie si nowych kie-

runków, od istnienia których zaley rozwój i ycie sztuki.

Tylko sita. oryginalnoci, cech szczególnych, wycznych,

tak dobrze naród, jak jednostka zajmuje odrbne i wybitne

miejsce w ludzkoci.

To te ludy, które dzi zaczynaj dopiero bra udzia

w ogólnym ruchu artystycznym, tem zaszczytniejsze zajmuj

w nim stanowisko, im bardziej niezalene, wasne, oryginalne

pierwiastki formy, barwy, ycia, przejawiaj si w ich sztuce,

naturalnie, jeeli te pierwiastki uyte s przez rzeczywiste

talenty.

Dzisiejsza wystawa stwierdza fakt, e interes artysty-

czny nie ley ju wicej w tematach i gbokich treciach. Wszel-

kie malarstwa, których zalet i punktem wyjcia bya ilustra-

cya pewnych wypadków, symbolika lub filozofia, s cakiem

ju prawie wycofane z obiegu.

Te dziea sztuki, które budz najwyszy interes, przed

któremi w kadym oddziale najchtniej zatrzymuje si kady,

kogo obchodzi artyzm — przedstawiaj czsto najprostsze

motywa natury lub ycia ludzkiego — lecz przedstawiaj je

z talentem.

I nietylko cudzoziemiec, zdumiony prostot przedmiotu

i bijc prawd przedstawienia, zatrzymuje si przed tymi

obrazami; z podziwem patrz na chwiejce si nad stawem

sitowie i biae lilie przegldajce si w jego sinej wodzie, na-

wet ci, których wogóle ruch umysowy ich spoeczestwa nic

lub prawie nic nie obchodzi — nie mogc si wstrzyma od

wyraenia swego entuzyazmu — naturalnie po francusku:

— Ahl ''• sotU des Czujki, des oiseaux! Oh charmant!
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II.

Ile razy mówic o sztuce, nie chce si zadawalniaó fra-

zesem lub dziwacznie ukutym terminem, ile razy si chce do-

trze''- do jakichkolwiek pewnych, cilejszych o niej poj,

zawsze si spotyka z nieprzebyt gstw tajemnic, zagadko-

wych pyta, które przy dzisiejszej naszej wiedzy psychologi-

cznej zaledwie w przyblieniu daj si wyjani' lub rozwiza.

Jedn z takich zawiych kwestyj w teoryi sztuki jest

stosunek talentu i umiejtnoci.

Na kadym kroku mona sprawdzi, e w sztuce umie-

jtno przedstawia si jako co odrbnego, niezalenego od

talentu. e kada z tych wadz artysty moe istnie osobno

i moe by w zupenej z drug niezgodzie. Od czasu zwaszcza,

jak wyksztacenie artystów zostao wcignite w normy zwy-

kego tresowania ludzi zapomoc szkolnych programów, spo-

tyka si mnóstwo: malarzy, rzebiarzy, muzyków, którzy po-

siadajc umiejtno czsto bardzo wysok, nie maj jedno-

czenie talentu i robi wraenie takie, jakby umieli mówi,

a nie umieli myle.

Dowodzi to jednej prawdy, która wydaje si na razie

paradoksem, a która jednak jest zupen prawd. Mianowicie:

e kady czowiek, który odrónia koniczyn od konia, który

widzi rónice wymiarów dba i sonia, rónice ksztatu kuli

i szecianu, który widzi kontrast barwy fioletowej i pomara-

czowej lub zielonej i czerwonej, e kady taki moe si nau-

czy rysowa, rzebi i malowa, podobnie jak kady posia-

dajcy such muzyczny, moe si nauczy gra na jakimkol-

wiek instrumencie.

Rónica za midzy zwykym czowiekiem a artyst

ley w tem, e ostatni jest wyjtkowo uzdolniony w pewnym

odamie sztuki, e on lepiej, dokadniej, doskonalej wada jej
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rodkami, a nadewszystko w tern, e artysta mttai siebie, swoj

dusz uzewntrznia zapomoc danej sztuki ; e ona jest

szczególna, wyczna jego potrzeb, e pewne stany czuciowe,

psychiczne w tej cli wili, w jego mózgu, zamieniaj si ua

obrazy, ksztaty lub dwiki, bez jego woli i wiedzy.

Jeden malarz mówi raz: Jestem straszliwie zmczony,

przez ogiery godziny byem koniem

!

Otó tu jest wanie ten subtelny wzeek, wicy
umiejtno z talentem, narzucajcy prawidowo ich sto-

sunkom.

Konia narysowa potrafi dokadnie i proporcyonalnie

weterynarz, podobnie jak nauczyciel teoryi wiatocienia po-

trafi go prawidowo owietli, wymodelowa, ale namalowa

konia ywego potrafi ten tylko, kto w danej chwili zdoa nim

by, to jest odczuwa w zupenoci jego natur i chwilowy

ruch i wyraz.

Obserwujc malarzy przy robocie, zwaszcza tych, któ-

rzy si odznaczaj szczególn zdolnoci odtwarzania ycia

w ludziach i zwierztach, mona widzie, jak trzymajc pa-

let i pdzle, nie mog si oni wstrzyma od przybierania

ruchów, które maluj, jak im twarz drga tym wyrazem,

który jest na obrazie, jak zreszt rka z pdzlem rusza si

odpowiednio do ttna akcyi malowanej.

To identyfikowanie si artysty z jego robot jest ko-

niecznym warunkiem jej szczeroci — przymiotu, bez którego

dziea sztuki s cakiem pozbawione osoboicoci, charakteru.

Rzebiarz lub malarfl który nie czuje tego, co ma przed-

stawia jego dzieo, którego robota nie jest wynikiem bezpo-

redniego stosunku jego ja do wiata zewntrznego — nie

jest w stanie zachowa tej miary wyrazu, ruchu, siy: tej

skali natenia wiata lub barwy, tego stosunku tonów, ja-

kich wymaga przedstawienie danego momentu ycia.
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Aktor, który bierze wyraz z tragedyi i nie czuje go

sam, nie czuje w sobie tego jku, wrzasku lub szeptu, z ja-

kim ten wyraz powinien by powiedziany — nie powie go

nigdy tak, eby w nim czu byo rzeczywiste ycie.

adna nauka, adna tresura najdoskonalszej szkoy nie

da mu waciwego wyrazu i ruchu — jeeli to co on gra

nie identyfikuje si z jego indywidualnoci. Pod tym wzgl-

dem wymagana przez krytyk od aktora objektyiono — do-

wodzi tylko nieznajomoci istoty artyzmu w krytykach.

Ile razy si czyta, e ten lub ów aktor znakomicie

przedstawi! bohatera szekspirowskiego, e wnikn w jego in-

tencje i odda to, co Szekspir chcia wyrazi, mona by pe-

wnym, e aktor ten wyrazi szczerze i bez zastrzee siebie

i tym sposobem przekona widzów i wzi ich z sob w zmy-

lony wiat sztuki. Tern lepiej, jeeli bohater dramatu odpo-

wiada charakterowi artysty, lub jeeli indywidualno aktora

jest bardziej zoona, wielostronn, bogat, jeeli jego dusza

jest bardziej wraliw, jeeli w niej przeamuje si wicej

promieni ycia.

Artysta musi widza czy suchacza przekona, a na to

musi by sob. Jego umiejtno musi by tak, jak jego ta-

lent i indywidualno — ani mniej ani wicej.

Ta elementarna prawda, wyraona w tak powszechnie

znanym komunale: styl to czowiek — czyli: co czowiek In

styl — nie przeszkadza jednak w zakadaniu licznych insty-

tucyj dla sztucznej hodowli artystów, w postaci rozmaitych

szkó, albo w pisaniu i wydawaniu podrczników stylu literac-

kiego, lub te w formuowaniu ideaów pikna i zada sztuki,

poza któremi maj si cign bdne manowce upadku

i brzydoty.

Stanowczym momentem twórczoci artystycznej jest

przystosowanie widzianego w wyobrani obrazu do fikcyj-

SZTIIKA I KRK1YKA 40
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nych rodków, jakimi rozporzdza dany odam sztuki. I n:i

tym wanie punkcie nastpuje zwykle skrpowanie tak do-

brze oddzielnego artysty, jak caych okresów rozwoju sztuki.

Nauczyciele i szkoy, jak dotd, pojmuj swoje zada-

nie, nie jako denie do rozwinicia samego talentu, tylko jako

wyuczenu ucznia >iu pami pewnego motywu ksztatów, jak byo

do niedawna wycznie, ksztatów ludzkiego ciaa. Otó, po-

niewa kady czowiek nawet z bardzo sabo okrelona indy-

widualnoci ma swoje szczególne upodobania, zacieniajce

granice zjawisk dostpnych jego pojciu, narzuca wic te

swoje pojcia uczniom, daje im umiejtno, która, o ile do-

brze suy miernotom niezdolnym do samodzielnego zdobycia

artystycznych rodków, o tyle fatalnie wpywa na rozwój

i istnienie rzeczywistych talentów, jeeli one nie s zwizane

z jak szczególn si odporu i zdolnoci odradzania si.

Wszystko to nazywamy wprawa, rutyn, o ile nie jest

wynikiem indywidualnych waciwoci artysty, jest szkodliwym

balastem dla talentu; kurzem, rdz, która osiada na wadzach

duszy i zabija jej zdolno bezporedniego odczuwania zja-

wisk zewntrznych i szczerego wyraania powstajcych pod

ich wpywem uczu i stanów psychicznych.

Nic tak nie przeszkadza dokadnie obserwowa i szczerze

czu i odtwarza ycie, jak wszelkie szematy, które s umie-

jtnoci wzit z drugiej rki.

Gowa lub noga, któr si uczy modelowa w akademii

z jrreckiep.) posgu, lub z natury pod kontrol nauczyciela,

staje si szematem, w który potem si wtacza kad aog

ub gow i przestaje si odczuwa i rozumie indywidualny

I
charakter ksztatów, traci si zdolno pojmowania objawów

rzeczywistego ycia.

Tylko ta umiejtno jest potrzebn artycie i noy

teczn, któr on zdobywa, dc do wyraenia siebie, szuka
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jc form odpowiednich swojej indywidualnoci; poza tem niema

artyzmu, niema sztuki, jest tylko jaki surogat podrabiajcy

sztuk.

Malarz, rzebiarz, aktor czy poeta, mog si uczy tylko

u natury, poniewa ona jedna ma nieprzebrany skarb form

rónorodnych, poniewa jak mówi Goethe: n Die Natur ver-

steht gar keinen Spass, sie ist im mu- wahr, immer emst, immer

sbreng, m hot immer Recht und die Fehler und Trrthumer mid

immer der Mi •-• ; ••.

III.

Lecz nietylko nauczyciel lub system szkolny z góry

narzucony, dziaajc na niezupenie rozwinite i nieustalone

pierwiastki indywidualnoci ucznia, daj mu umiejtno,

która nie odpowiada jego talentowi, a co najmniej go kr-

puje: na drodze naturalnego oddziaywania wzajemnego na-

rodów, ras, lub te .wpywu jednego okresu rozwoju sztuki

na nastpne, powstaj podobne lub identyczne zjawiska.

Jakkolwiek jeden i ten sam naród w rónych czasach

nadaje bardzo róne pitno swojej sztuce, s jednak pewne

zalene od rasowych przymiotów cechy, których nie moe
jedna rasa zapoycza od drugiej, nie naraajc si na two-

rzenie rzeczy udanych, pozbawionych charakteru i miary.

Woch, robicy uwag o braku soli w zupie, czyni to

z tak gwatownoci gestów i mimiki, jakiej Niemiec nie

uyje opowiadajc o najstraszniejszym dramacie rodzinnym.

Z woskiego te malarstwa przeszo do sztuki innych

ludów mnóstwo form wyraania uczu, które oderwane od

swego gruntu, uywane przez ludzi, którzy ich si wyuczali

na pami, stay si tymi nudnymi wykadanymi i uywanymi

w .ikademiacli szablonami wyrazu i ruchu.

40*
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Sia, z jaka od XV wieku sztuka grecka narzucia si

nowoczesnej eywilizacyi, jest po prosta przeraajca.

Dzi, kiedy sit; oglda w muzeach zgromadzony doby-

tek artystyczny ludzkoci, ze zdumieniem si czuje, ze nasi

bezporedni, najblisi przodkowie: artyci rednich wieh

od nas dalsi, mniej zrozumiali, mniej swojscy, ni ci, co sta-

wiali i ozdabiali Partenon. Klasyczna sztuka wykopaa nie

dajcy si dotd wyrówna rozdó w rozwoju tych pierwiast-

ki)w artystycznych, które tak samodzielnie jaki czas krze-

wiy si wród narodów osiadych na obszarach, lub poza

granicami dawnego, klasycznego wiata.

I tam nawet, gdzie, jak to byo we Woszech, razem

z wyjciem na wierzch klasycznej sztuki, przyszy pokolenia,

które mogy si z ni zla, zidentyfikowa, których dusze

w zupenoci prawie daway si formami sztuki antycznej wy-

razi, to i tam nie przyszo to bez pewnej krzywdy dla ogól-

nego bogactwa artystycznych zdobyczy.

eby Micha-Anio ze swoim geniuszem i swoj wielk

smutn dusz, szuka dla wyraenia siebie form w bezpore-

dnio otaczajcym go wiecie, jakieje nieporównanej siy cha-

rakteru i niczem nie przymionej oryginalnoci, dziea pozo-

wayby po nim. Dzi widzc rzeby Michaa - Anioa obok

marmurów pergamskich, z alem si widzi, e przed nim ju

inni to zrobili i zrobili z wiksz jeszcze si, z wikszem

mistrzostwem, z tak jaka nieokieznan potg ruszajc ka-

mieniem, e zdaje si, i to nie robota rk ludzkich, tylko

przejaw jakich si elementarnych natury.

Z przykroci te si zestawia to mistrzostwo w obcho-

dzeniu si z kamieniem, którego olbrzymie bloki zamieniaj

si na lecce w powietrzu draperye, który zdaje sit; by czem

mikkiem, rozcigliwem, podatnem z tym, nie dajcym si

zaprzeczy faktem, e posgi z grobowców Medyceuszów s
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niepokoczone, po prostu dlatego, e zabrako w bloku mar-

muru miejsca na szyje i gowy.

Micha - Anio by zbyt wielka, zbyt okrelon indywi-

dualnoci, eby rzeba antyczna moga go w zupenoci po-

kr\ i unicestwi. To te z pod caej tej skorupy „zdrowego

bydlcia" przeziera smutek i skupiona w sobie dusza Michaa-

Anioa i smutek ten róni jego rzebione i rysowane posgi

od rzeby antycznej, a zblia do tych wielkich rzebiarzy wo-

Bkich, których wschód odrodzenia ledwie musn swymi pro-

mieniami, jak naprzykad Donatella.

Widzc te niesychan si charakteru i wyrazu, t roz-

maito form. jakimi wada ten ostatni, widzc w takim jego

w. Janie twarz dziecka, która po prostu jest niczem innem,

jak samem yciem, nie mona si oprze myli: czy stanowi-

sko, jakie Michaowi - Anioowi i Rafaelowi dano w historyi

sztuki, nie wynika w znacznej mierzi' z ich 'przejcia si klasy-

formami, klasyczn kultur, która opanowaa z takim

despotyzmem wspóczesnych im ludzi, i wszystko, co nie no-

sio
j j charakteru, zdawao si tern samem ju niszem, mar-

niejszem.

Dzi mierzc jednych i drugich t miar, która zawsze

i wszdzie daje si stosowa — to jest: natur — jest si

skonnym do postawienia takiego Donatella w szeregu naj-

iejszych talentów, którym pokoni si mog nawet Micha-

Anio i Rafael.

Skutki wpywu sztuki klasycznej, tak niesychanej do-

niós ci dla nowoczesnej cywilizacyi, nie zawsze wynikay

z jej istotnych cech i waciwoci. Zdruzgotana i zmiadona

leaa ona przykryta rumowiskami i tylko stopniowo wydo-

staway si jej skarby na wierzch i stopniowo mogo si te

uiobi- prawdziwe pojcie jej charakteru.

Jaka szkoda, e Walka bogów z Pergamu dzi dopiero



598 /. WYMWWY SZTUK] W BERLINIE 1891 II.

zostaa odnalezion. eby to nastpio sto lat temu, nie mieli-

bymy caej Legendy <• spokoju greckim, caej estetyki zbudo-

wanej na tej legendzie, caej teoryi o powadze i spokoju

rzeby, nadewszystko nie mielibymy tego tumu ^monumen-

talnych pomników", czy „pomnikowych monumentów*, — którymi

drugu odrodzenie po rewolucyi francuskiej zapenio Europ.

Nikt jednak tak licho nie wyglda w „klasycznej sza-

cie", jak Niemcy!

Nigdzie nie widzi si tyle umiejtnoci bez talentu, tyle

erudycyi klasycznej, oigdzie nie rzuca si silniej w oczy roz-

brat midzy spoeczestwem a sztuka, jak w Niemczech,

a w szczególnoci w Monachium „Niemieckich Atenach", wy-

hodowanych przez protekcy w atmosferze ukutych pedan-

tycznie teoryj estetycznych.

Widziaem tam scen, która wród tych wszystkich

Propilei, (iliptotek. wity chway i nie wiem czego, w spo-

sób racy wskazywaa, e duch niemiecki potrzebuje innego

wyrazu; e wyraz ten mógby si znale i by cakiem po-

wanym artystycznym nabytkiem, ale, jak dotd nawet, trzeba

jeszcze go szuka, trzeba czeka na jego pojawienie si.

Przed laty dziesiciu 8.000 goci strzelców ze wszyst-

kich stron Niemiec, od Batyku po Dunaj, od Warty do

Renu, zebrao si w Monachium dla spróbowania celnoci oka

i pewnoci rki.

Dugie bkitno- biae i czerwono - czarno - óte chor-

gwie wiy si nad ulicami, po który cli cigny deputacye

strzelców, wiejc sztandarami o herbach i barwach swoich

pastw, pastewek i prowincyj. Szy towarzystwa gimnasty-

czne w zwartych szeregach , od szecioletnich bbnów do

olbrzymów dwigajcych góry muskuów na karkach; stu-

denci, kada korporacya z seniorem na czele, z chorgwiami,

z twarzami posiekanemi, zacignwszy w szeregi filistrów, tak
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miejscowych jak i zamiejskich. Dalej historyczny pochód,

przedstawiajcy znaczenie strzay, kuli i prochu w yciu ludz-

kiem. Wic czereda myliwych w pysznych strojach XVI-go

wieku dwigaa jelenie, sarny, dziki... szli ucznicy, sfory

psów rway si na smyczy z rk pachoków z ogromnymi

kapeluszami na plecach i pkami postronków u pasa. Jechay

konno damy w aksamitach i piórach; zbrojni kawalerowie,

zrczne panie i sokolnicy. Dalej par szwadronów szwolee-

rów, przebranych w rajtarskie zbroje z czasów Tillego; pie-

chota Walensteina, z mieczami, wozami zdobycznymi i mar-

kietankami; cae kompanie lancknechtów. Szy zocone wozy,

na których jechaa to Germania w purpurze, to bogini my-

liwstwa okryta skórami, obwieszona kami odyców i niedwie-

dzi, oparta o db drcy na koach; dudniy gucho armaty

i brzmiay cale tumy orkiestr. Kurz, wrzawa, turkot i ttent,

powiewanie sztandarów i od czasu do czasu olbrzymie: Hoch

wzlatujce w powietrze. By to zarazem prawdziwy wylew —
potop piwa!

Przed kadym domem stay beczki, kolo nich rodziny

_ -,'odarzy i piramidy kufli. Rónobarwny wóz pochodu ty-

sicem garde wchania z opoconych naczy pyn przero-

czysty, brunatny, na którym kipiaa biaa i gsta piana, spa-

dajca na bruk nienymi patami.

Cay ten pochód wyla si na wielk, zielon k,
otoczon z jednej strony maem wzgórzem, na którem stoi

potworna, cika, olbrzymia, spiowa Bawarya, a za ni may
budyneczek w którym ze stylów greckich — witynia satey,

która si zdaje zabawk spiowego kolosu, i w której, jak

owady na szpilkach, trzymaj si cian cae szeregi biustów

wielkich i stawnych Niemców.

Tam to, na tej ce, zwanej Therestm-Wiese, odbywao

si strzeleckie wito — Sehictzen - Fest. Om tysicy karabi-
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nów dziurawio przez cay tydzie tarcze; om tysicy gar

dzieli spijao rzeki piwa: om tysicy odków trawio ciaa

woów, pieczonych w caoci, publicznie, aa umylnie w tym

celu zbudowanych ronach.

Bya to Germania, stara Germania, która przeamywaa

skorup form nowoczesnych i pokazywaa zdrowa i tg twarz

barbarzycy.

Kto nie strzela ten jad, pi, pali cygara i fajki, któ-

rych dym w Bpokojaem powietrzu unosi sit; bkitnym obo-

kiem nad halaliwem mrowiskiem.

W dymie janiao widzenie, ku któremu zwracay si

wszystkie oczy. W bkitnym oboku leciaa beczka, beczka

prawdziwego Ilofbrauhausu, a na niej olbrzymia dziewczyna

w staro -niemieckim stroju, z tgiemi ydkami, z pienicymi

si kutiami piwa w obnaonych rkach, z rzodkwiami i unt/r-

sami za paskiem, miejc si zalotnie, taczya, migajc

w powietrzu dugimi warkoczami powych wosów. Na gowie

miaa zamiast kapelusza strzeleck tarcz.

By t<» szyld na tymczasowej knajpie, wystawionej na

uroczysto strzeleck — malowany przez Fritza Kaulbacha —
bya t<> jakby figura madonny u cudownego róda — piwa!

Jak Wenus z gorzkiej piany morza, tak ona powstaa z sod-

kiej piany piwa. Byl to skrystalizowany w plastyczna, form

umiech wielotysicznego tumu, typowy, klasyczny wyraz

niemieckoci. eby Niemcy byli zdolni do wielkich, nagych,

naiwnych, szczerych porywów bez pedanteryi, zburzyliby nu-

dn, nikogo nie obchodzca Bawary i postawili na jej miejsce

t Schiifaen - Lid, dajc jej do boku mdrego, strzyonego pu-

dla, zamiast lwa sennego, siedzcego u kolan Bawaryi.

Tak si nic stao! Entuzyazm rozbi si na icióstwo-

drobnycfa iskier. Fajki, cygarniczki, chustki do nosa, serwety

i obrusy; spinki, szpilki, broszki, kufle, nadewszystko kufle.
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wszystko to zostao ozdobione kopiami Sehulzen - Lisi, a na

kadej prawie ulicy jedna przynajmniej knajpa-witynia jest

od owego czasu, pod wezwaniem Schtitzen - Lisi, to znaczy:

Elbietki strzelców.

IV.

Bawarya Schwantalera pozostaa na swojem miejscu

i na dugie wieki zapewne pozostanie i bdzie wiadczya

o fatalnym wpywie protekcyi na sztuk, bdzie wiadczya

o tym dziwnym fakcie, e owoczesna sztuka istniaa nie wsku-

tek tego, e si porodzili artyci utalentowani i oryginalni,

którzy mieli co do powiedzenia i pokazauia, tylko, e %apo-

artystów przez protektorów wywoao ich twórczo

i nakrelio drogi, po których ona i miaa.

Powtarzanie na nowo tego, co gdzie i kiedy zostao

lokonanera samodzielnie, tego, co powstao, dziki pe-

wnym szczególnym wpywom, które dziaajc jak siy przy-

rody, warunkoway wytworzenie si i rozwój pewnych form,

jakie tylko pr/.y tych warunkach mogy osign zupen do-

skonao, powtarzanie takie zawsze wyda dziea poowiczne

i bdzie zmarnowanym wysikiem ludzkiej myli, nie wzboga-

cajcym niczetn cywilizacyjnych zdobyczy.

Miliony wydane na paace rococo i zamki romaskie czy

gotyckie przez króla Ludwika II, s stracone bez adnego

zyska, jeeli nie liczy napiwków, dawanych subie przez

zwiedzajcych; miliony wydane na wie Eiffla, choby nie

przyniosy adnych zysków pieninych, nie s stracone, po-

niewa wiea ta jest epok w budownictwie elaznem, jest

jakby próbowaniem skrzyde nowego cywilizacyjnego pier-

wiastku.

Otó w Monachium czy Berlinie nie spotyka si w nowo-
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czesnej rzebie nic prawie takiego, colty, bdc dodatnim pier-

wiastkiem artystycznym, byo zarazem czem szozególnem,

niemieckiem, coby sit; czyo z yciem rzeczywistem, jakie ota-

cza t sztuk.

Ci wszyscy jeneraowie w mokrych majtkach i Irakach,

zawinici bez sensu w paszcze mapujce greckie draperye;

ci królowie obwieszeni ociaymi od wody paszczami, jadcy

konno, w otoczeniu jakich istot bezpciowych, które nie wie-

dza co robi z rkami, nogami, gowami, nie wiedz po co

siady lub stoj, wic zwieszaj na prawo lub na lewo tabe-

tyezne czonki odpowiednio do wymaga symetryi; ten Goethe,

Geheim-Rath, który postrzegl jaki nieporzdek w swojem

ubraniu, nie mie go jednak wobec publicznoci usun, wic

si skromnie zakrywa paszczykiem, — wszystko to s, ra-

zem z grupami na mocie, pod zamkiem, dowody, e wyu-

czy, wyszkoli mona ludzi pozbawionych cakiem nawet

talentu, i e icli dziea, jeeli czasem mog mie jakie zna-

czenie pamitkowe dla spoeczestwa, nie bd nigdy miay

wartoci w sztuce.

S pomniki, które opromienia wielka idea i pokrywa

sob ich braki artystyczne; nieforemna góra ziemi moe cza-

sem sta za dzieo sztuki w tym wypadku; s pomniki, któ-

rych warto artystyczna przenosi warto czowieka lub idei,

dla której s postawione, ale s te i pomniki, w których ani

warto artystyczna, ani idea. w imi której pomnik zosta

zbudowany, nie przedstawiaj adnego znaczenia, albo jeeli

maja jakie, to tak ciasne, e idea schodzi tam do poziomu

zwykego interesu.

Takim wanie pomnikiem jest kolumna zwycistwa,

wzniesiona w Berlinie na pamitk rozbicia Francyi przez

Prusy.

Kiedy puki Napoleona I-go opuszczay Niemcy po
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ostatecznym pogromie swego wodza, niemieccy chopi cao-

wali kopyta koni najedców, proszc, eby pozostali, ponie-

wa cala groza wojny, cala brutalno i egoizm zwycizców,

nie zdoay zami idei, która sza przed sztandarami francu-

skimi. Nie mówi ju o tern. e kolumna Yendóme, jako dzieo

sztuki, przewysza o cale niebo berlisk, ale gdyby nawet

byo przeciwnie, jeszczeby ludzie mogli patrze na ni z pe-

wn czci, pamitajc na ródo tej siy, która rozoraa ko-

ami armat nowe drogi ludzkoci.

„Nie wahaem si wszystkiemi siami wznieci niena-

do Francy i. jako jedynego rodka zjednoczenia Nie-

miec 1* — powiedzia kiedy ksi Bismark z waciwa mu
otwartoci. I»zi wiadomo, e w samych nawet Niemczech

jest duo ludzi, którzy nie widza adnej korzyci w tem zje-

dnoczeniu, a jeeli si go trzymaj, to dlatego, e dzi niema

wyjcia, e nienawi, nieufno i strach, obsiady dokoa na-

i"/'>ne bagnetami Niemcy, i e tylko w zjednoczeniu, to jest:

w poczeniu wszystkich armij oddzielnych pastewek w jedn

potworn armi niemieck, jest sia i obrona.

To te pomnik z granitu, bronzu, zota i mozaiki, sto-

jcy na skraju Thiergartenu, ma zapewne znaczenie pamit-

kowe dla Niemców, nie wyraa jednak adnej idei, któraby

poza Niemcami budzia sympatye lub porywaa umysy. Jako

dzieo sztuki za stoi niej nawet, ni zasuga onierzy i wo-

dzów niemieckich, którzy bd co bd swoje krwawe posan-

nictwo spenili mnie i z chwaa.

Nic równie potwornego nie wydaa rzeba nowoczesna,

jak zocona bogini zwycistwa, wieczca ten pomnik. Jest

<ma przytem tak olbrzymia, tak przygniatajco cika, e cay

pomnik ginie, staje si jak zabawk, ustawion przez dzieci

z klocków, zabawk marn wobec ogromu nieforemnej bryy

zota, janiejcej na niebie.
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W tym, jak w tylu innych nowoczesnych pomnikach

wida, e: poniewa potrzebny 1 » \ pomnik, wic sie znalaz

rzebiarz i architekt, którzy go zrobili za taka i taka sum,

w takim i takim czasie, i na tom koniec.

Na szczcie Berlina i chwa niemieckiej rzeby, w dro-

gim kocu Lindów atoi pomnik Fryderyka Wielkiego, rzeba

Kaneli a.

Jest to portret, wykonany z materyau, wzitego z dro-

giej rki, ale nadzwyczajny talent rzebiarza zrobi z tej

figury zupenie ywego czowieka.

Czy Fryderyk Wielki mia ten ruch przechylania si

w siodle, nie wiem, ale figura ta jest w niem kapitalnie

osadzona i wybornie zwizana z ruchem idcego maego

truchta konia, który jakkolwiek sabiej modelowany, ma jednak

t zalet, e nie jest stylizowany, e nie zaczepia ani o „Hel-

lad-, ani o Zopf, e wyraa denie do przedstawienia ycia

prawdziwego. Figury na podstawie wicej ju maja draperyj

i bezcelowych fadów i mniej natury w ruchu i modelacyi,

jednak, jakkolwiek nie dorównaj jadcemu u góry królowi,

• » wiele s lepsze od tego, co si widzi na innych pomnikach

Berlina.

„Fryderyk Wielki" Rauchai „Amazonka walczca z lwic"

Augusta Kis^a, jeeli nie s jedynemi, t<> w kadym razie s
rzeczywistemi ozdobami tego tak mao artystycznego miasta.

Z trudnoci si wierzy wobec zwykej nieruchomoci

niemieckiej sztuki, e to Niemiec modelowa tego konia dr-

cego i szamoccego si w wstrtnych uciskach wiszcej na

. szyi bestyi. Wyraz caej gowy, w której resztki strachu

mieszaj si z wciek zoci, jest kapitalny, jak i cay

ruch nóg i lot kosmyków grzywy i ogona.

Ruch amazonki równie debrze pojty i wyraony, lwica
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ma zreszt najmniej natury, szczególniej z lewego profilu jest

sabo modelowana.

Sylweta tej olbrzymiej grupy i pojedyncze czci przed-

stawiaj nadzwyczajne ycie w rysunku, natomiast powierzchnia

ciaa amazonki, konia i lwicy jest modelowana tym starym

sposobem zagadzonych, zaokrglonych paszczyzn, które od-

bieraj skórze czowieka i zwierzt naturaln gitko i ruchli-

wo tkanki. W dodatku bronz czy spi. z którego to jest

odlane, jest cyzelowany, czy te odlany tak gadko, e si

poyskuje jak nowy kocie.

Lecz mniejsza o to. Jest to kapitalna rzeba, która

swoim temperamentem i indywidualnoci w sposób racy
odstaje od ogólnego ta niemieckiej sztuki, która straciwszy

swój dawniejszy przymiot badania naiwnego natury w *j>o-

Jcoju, tak niefortunnie oblekaa si w cudze dotd szaty.

Ulice i place Berlina i Monachium s dostatecznie ugar-

nirowane okazami tej sztuki; gdzie jednak nagromadzono rze-

czy, które albo po prostu s wstrtne, albo nieporównanie

mieszne ze swoja pretensy antyczn, lub udawaniem ycia,

ruchu, udawaniem nawet spokoju i bezruchu, to w Muzeum

narodowem.

Ach! ten Prometeusz z zaczesanymi na skroniach wio-

skami, taczcy na swoich acuszkach, jak wróbel na nitce;

ta rozkraczajca si na grzbiecie, czego, co ma by zapewne

panter, bachantka, podobna do przewróconej brzuchem do

góry salamandry, to cae mnóstwo biaych marmurów, któ-

rych marmurowo jest jedyn zalet, jest to co strasznego,

jest to tak zabójczy materya dowodowy przeciw sztuce ho-

dowanej w cieplarniach szkolnych, karmionej stylem, protekcy

i stypendyami, i trudno uwierzy, e dotd trwa jeszcze ten

sposób pielgnowania ideaów.

Kaulbach, który pomimo caej swojej Unijnej kaligrafii,
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by wyszym umysem i talentem od caej wspóczesnej mu
generacji, Kaulbach wymia tych Niemców, którzy wypusz-

czeni ze szktiy, dostawszy si do Woch dla ostatecznego

przesiknicia „Hellad i Itali", widzc tam taczcych przed

karczma, chopów, wyjmuj piony ze swoich buraczkowych

kamizelek, z czasów Ludwika [-go i staraj si zapa równo-

wag figury, podug antycznego szablonu, który im wbito

w mózgi.

W muzeum berliskiem jasno si widzi, jak takiemu

panu rzebiarzowi drog rozwlekych refleksyj przychodzi po-

stanowienie wykonania czego, jak n. p. „Antinous" staro-

ytny. Ostawia si wic gipsowymi odlewami z antyków,

oglda czasem goego modela, studyuje anatomi skorygowan

antycznym kanonem — no, i na jego szczcie stoi to dzisiaj

w Muzeum narodowem, jako wiadectwo, e ten kto to zro-

bi, jest absolutnie pozbawiony talenta, temperamentu, indy-

widualnoci, poczucia ksztatu i ycia, e w jego mózgu jest

tylko pion, cyrkiel i formuka o „greckiej powadze".

W caej tej galeryi, oprócz „Psyche" Begasa, która

jeszcze ma ruch i wyraz, i umierajcego Achillesa czy Hek-

tora, nie wiem przez kogo wykonanego, który, konwencyo-

nalny w ruchu i wyrazie, dobrze jest jednak modelowany,

w caej tej galeryi niema nic, absolutnie nic!

Pod opiek protekcyi mona hodowa owce, moe ana-

nasy, ale *nie sztuk!

Mao co lepiej przedstawia si rzeba niemiecka na dzi-

siejszej wystawie.

Oto na wstpie ogromny model czci pomnika Wa-

szyngtona. Kolosalne figury, wygldajce jak wymodelowany

karton którego z uczni Kaulbaclia. Jest to rzeczywicie co
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strasznego, jak dalece komuna, szablon, recepta na tworzenie

pomników, uatwia robot i umoliwia zawalanie wiata t
sztuka., która nic nie mówi, nic nie wyraa, poniewa w niej

niema indywidualnoci artysty.

-Synowie Ameryki" tarzaj si na ziemi obok siedzcej

bez ruchu, ycia, zapau swojej matki. Ta gówna grupa, jak

i dwie paskorzeby, wszystko to jest zrobione z odpadków

rónorodnych przeistocze, przez jakie przesza w rónych

czasaci klasyczna rzeba.

Jest to robota R. Siemeringa, nieobmylana w ruchu,

wyrazie, bez charakteru i temperamentu, sabo i szablonowo

modelowana.

Duo jest na wystawie robót ('•. Kberleina na tle nimf

i amorów. Staranie si o wydobycie miszoci tkanki ciaa

doprowadzio do tego, e te wszystkie pó lub cakiem nagie

panny maj skór grub, Fadujc si na zgiciach, jak u star-

ców lub soni, co im odbiera wdzik, który staraj si nie-

zgrabnie podrabia, swymi umiechami, paluszkami, lokami,

kwiatkami i skrzydekami.

Reinholda Begasa pomnik grobowy przedstawia óko,

na którem ley na wznak mody mczyzna z profilem Szo-

pena, opierajc gow na kolanach kobiety w negliu; dwoje

maych dzieci kadzie kwiaty na jego nogach. Jest to w ka-

dym razie pomnik wesoy. Robota, w której przewaa zrcz-

no drobiazgowa, pewien szyk, elegancya. smaczek. Obnaone

ramiona, rce, bose zgrabne nogi, adna, bez wyrazu twarz

kobiety, mog rozproszy wszelkie wspomnienia trumny, cmen-

tarza i alu.

Dobra rzeba, wielkiego talentu, usprawiedliwia wszystko,

poniewa to bezporednie, od niej samej wraenie, dominuje

ponad celem, dla którego j przeznaczono. Jeeli jednak mic

rzy charakter dziea sztuki jego zaoeniem, to jake czsto
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wida, e indywidualno, charakter artysty idzie sobie swoj

drog, zostawiajc nietknitem to zadanie, które chcia iub

powinien byJ osign. Zdobyta raz umiejtno wadania

form, pozwala rzebiarzowi wykonywa obstaunh, bez wzgldu

na to, czy to bodzie Barkofag, kominek, karyatyda, czy fajka

piankowa: ma on na wszystko sta, gotow form; nie po-

trzebuje na nowo myle, zreszt, gdyby chcia nawet, nie

potrafi, poniewa trzyma go w swojej mocy — rutyna.

Biusty Begasa sa tak pobienie traktowane, jakby byJ

polskim, nie majcym na modela rzebiarzem i tej pobieno-

ci, szkicowego modelów ani nie okupuj ani jasno sformuo-

wanym wyrazem, ani charakterem przedstawianych ludzi.

e temat, bajka, anegdota, która ma opowiedzie dzieo

sztuki, nie wpywa nic, lub wpywa bardzo mao na jego

charakter, a cakiem nie stanowi o jego wartoci, mona si

na kadym kroku przekona tak dobrze w malarstwie, jak

i w rzebie.

Dwóch rzebiarzy wystawio jeden temat: Matk mo-

dlca si o zdroum dziecka, i obiedwie te grupy we wszystkiem

miedzy sob si róni. Pojcie ycia, ugrupowanie, poczucie

formy, modelacya, skoczenie — wszystko jest inne.

Maks Baumbach (nDas Gebetu) przedstawi kobiet

w koszuli, siedzc na zwykym, wycielanym fotela; na ko-

lanach jej ley dziecko — chopczyna moe szecioletni, jeeli

nie trup, to prawie umary, dobrze odczuty i dobrze zrobiony,

rzeczywicie chore, nieszczsne dziecko. Ale, jeeli chodzio

o wyraenie tego dramatycznego momentu rozpaczy, to ma-

tka odsaniana na ile si tylko da z koszuli, odsaniana z ch-

ci pokazania nagoci kobiecego ciaa, psuje nastrój caoci.

narzucajc si swojem uagiem, wielkiem ciaem myli widza

i rozpraszajc wraenie, które robi twarz konajcego dziecka,



/ WYSTAW? SZTUKI W BERLINIE 1891 R. 609

swoj konwencjonaln, tust, adn, z wzniesionemi oczami

twarz.

Ten sam temat (..Im 6ebeuJ inaczej si przedstawia

w rzebie Wilhelma Baverkampa. Kobieta wta, mizerna,

z zapadymi policzkami, z ostrym, wyrafinowanym profilem,

wosami przyczesanymi gadko, w najzwyklejszej sukni dzi-

siejszej, pada nagle na kolana, wznoszc w gore w zaamanych

hmwulsyjnu rkach dziecko w pieluchach. eby cay ten po-

sg rozpad si w gruzy i pozostay jedynie rce, nie byoby

adnej wtpliwoci, e tylko najstraszniejsza rozpacz moga je

tak zaama. Te rce same .w modl, chocia na nich ley

dziecko.

I nietylko w pojciu ycia, wic i kszatu, który je

wyraa, w samej robocie a do techniki, rzeba IIaverkampa

jest inn od rzeby Baumbacha.

Dobra w ruchu figura maej, nagiej dziewczynki, prze-

cigajcej si i ziewajcej, jest znowu modelowan na stary

sposób okrajania paszczyznami gliny, bez chci zrobienia po-

wierzchni ywego ciaa. Nazwiska rzebiarza niema w ka-

talogu.

Na przeszo dwiecie robót rzebiarskich niemieckiego

oddziau niema waciwie nic, coby wychodzio poza norm
rednich wymaga, oprócz moe rk Haverkampa. Zreszt,

to cae mnóstwo Nimf, Psyche, Wenus, witych, biustów

portretowych lub fantazyjnych, bachantek i Klityj, i tak dalej

i dalej, s to wszystko bardzo zszargane i spowszedniae ko-

munay.

Nic niema nudniejszego nad wyliczanie nazwisk arty-

stów i opisywanie treci dzie sztuki, które nie przedstawiaj

adnego motywu do wyprowadzania jakichkolwiek wniosków,

wywietlajcych zagadki twórczoci artystycznej. Wstrzymuj

si wic od dalszych uwag nad t rzeb, która caa dowodzi,

SZTUKI I KRYTYKA. i ]
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e umiejtno bez talentu, e szkolna tresura prowadzi tylko-

do rutyny i zastoju sztuki, i e istnienie takiego mnóstwa

miernot wskazuje, juk dalece ludzie, wogóle, zaopatruj si

w dziea sztuki, z pobudek nie majcych nie z zamiowaniem

do niej wspólni

Zastanawiajcym jest, e w tej rzebie wogóle nie mona
odnale adnego szczególnego niemieckiego, dodatniego pier-

wiastku Nie mówi; niemieckiego w znaczeniu jakiej wie-

cznej, staej cechy niemieckiej, tylko czego, coby dzisiejsz

rzeb Niemców rónio od rzeby innych ludów. Nie, taka

rzeba moe istnie wszdzie, gdzie jest glina, gdzie s szpa-

chle, gdzie mona mie marmur, no i gdzie mona si w Bzkole

wyuczy naladowa antyki, lub naladowa cokolwiekbd, co

inni zrobili, domieszawszy do tego t refleksyjno, retonowanie,

pedantery, które s ujemnemi stronami niemieckiej sztuki.

Zreszt moe ujemnemi dla nas, i leoniecznemi dla Niem-

ców. Wszake meiningeski teatr i wogóle niemiecki teatr

istnieje i ma saw, pomimo, i sdzony z punktu naszego

pojmowania ycia, zdaje si by scen manekinów, porusza-

nych estetycznemi sprynami.

Rozgldajc si wród biaych gipsów i marmurów, ba-

nalnych umiechów, póz kouwencyonalnych, zadowolonej z sie-

bie miernoty, lub nadtej szkolnej rutyny, zalegajcych sale

oddziau rzeby, jest si nagle uderzonym stojc poród zie-

lonych krzewów ciemn ponur figura, kobiety, pochylajcej

si ze zowrogim jakim niepokojem nad nagim, lecym u jej

nóg trupem.

Czy to pobojowisko wojenne, czy te trup wydobyty

z kopalni, z tego pobojowiska walki czowieka z natur —
wszystko jedno. Oto rzeba, która nie szuka za sob wzorów,

która jest szczerym wyrazem duszy rzebiarza, biorcego dla

wypowiedzenia siebie to, CO artysta musi bra z zewntrz,
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to jest ksztat z najbezporedniejszej sfery — z ycia, które

go tacza. Jest to grupa z bronzu F. Meuniera, belga.

Trup z poranion klatka, piersiow, z zapadym brzu-

chem, wycignity na wznak, nad nim z rkoma zoonemi

na kolanach, zacinietemi, pochyla si pomau — to czw

i wida — jakby lkajc si, eby w nim nie pozna syna,

zwyka, biedna robotnica, w tern obcisem ubraniu: kaftanie,

spódnicy i czepeczku, jakie nosz chopki w pónocnej Francyi.

Có za ycie

!

Tu ju nic z „monumentalnej pomnikowoci!"

Ani w ksztatach, ani w pojciu, ani w ukadzie, ani

w technice niema w tern nic z tej rzeby, która poprawiaa

natur nie dlatego, eby miaa co wicej ni natura do po-

wiedzenia, nie dla lepszego jej wyraenia, tylku dla osigni-

cia pewnej konwencjonalnej linii, pewnego umówionego cha-

rakteru, stylu, odpowiadajcego pewnemu ideaowi pikna,

czyli smakowi, panujcemu w danej chwili.

Rzeba Meuniera po przez odrodzenie klasycznej sztuki

i wszystkie stad wynike konwenanse, podaje gdzie w XV
wieku rk pokrewnym sobie surowym badaczom natury.

I >rugi posg tego Meuniera, równie troch wikszy

ni naturalna wielko, przedstawia robotnika w fartuchu

z twardej skóry i nagolennikach, którego potne ramiona

i barki wystaj z poród rozerwanej koszuli.

Jake daleko jestemy od tych posgów przedstawiaj-

cych Prac , w których pikna i zgrabna kobieta, odsaniajc

z kokietery pier jedn i troch ydek, trzyma z wdzikiem

motek, majc u stóp mae zbate kóko. Ten robotnik ze

swoj tp, prost twarz, z temi potnemi barkami, wy-

glda sam jak maszyna do kucia i dobywania z czeluci

pieca rozpalonych bry stali; zdaje si, e mot i obcgi s
41*
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z nim zronite, s czciami naturalnemi jego silnego, stalo-

' ciaa.

Cech rzeby Meuniera jest to, e poza dnoci wy-

raenia danego momentu ycia nie robi on nic dla ornamen-

tyki; nie zuywa jednej grudki gliny dla jakiegobd innego

celu, czy to bdzie zrczno techniczna, czy erudycya ana-

tomiczna; ksztat jest docignity do ostatnich prawie granic

charakteru. Z konturów nie mona nic uj, ani nic do nich

doda, tak dalece jest to jasno i cile sformuowane.

Widzc t rzeb, zdaje si, e jej twórca nie mia

i nie uywa wcale modela; zdaje si, e patrzy na samo

ycie Inb widzia je dokadnie i jasno w swojej wyobrani,

i modelowa tylko to, co w niej widzia, nie wprowadzajc

adnej rozumowanej poprawki, adnej nabytej umiejtnoci,

nie wprowadzajc nic, coby leao poza jego indywidualnemi

upodobaniami i indywidualn zdolnoci pojmowania ycia.

Pierwiastek jego maniery ley tu, moe w tej skrom-

noci ksztatu, w tern redukowaniu go do ogólnego efektu syl-

wety: idc dalej w tym kierunku, moe on zredukowa ksztat

tak dalece, e moe ju go by za mao, e ta skromno

i prostota stan si manier.

Ale teraz — jeszcze daleko do tego.

VI.

Przechodzc przez jedn z sal wystawy, spotyka si

z czem niemniej uderzajcem jako dsmfszoc', z czem, co

bardziej jeszcze ni Meuniera robotnicy, moe napdzi skru-

puów caej estetyce „wewntrznego oka", z czem, czego

„rodzajowo" wobec „pomnikowych" rozmiarów, "logaby

u nas narazi twórc na bardzo ostre wymówki ze strony

krytyki.
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Otoczony aksaniitnemi kanapami i palmowymi limi,

wród tumu eleganckiej publicznoci siedzi w bocie, w kupach

bota, modelowanych z nadzwyczajn prawda., drónik. Roz-

kraczone nogi w grubych trzewikach, ton w bocie, w r-

kach zgrubiaych i oboconych ley graca do zgarniania bota;

na grzbiecie bluza; twarz stpiaa, zbydlcona, z wyrazem

strachu ogupiajcego, patrzy rozszerzonemi renicami w oczy

widza.

Na podstawie napis: Twój blini!

Jeeli kiedy w najszlachetniejszych porywach modoci

odczuwao si naprawd ludzk ndz; jeeli si cierpiao za

tych, którzy s skazani na nieskoczone pasmo dni ciemnych

i cikich; za tych, którzy yli tylko po to, eby y, eby
utrzyma byt, po prostu yli dlatego, eby ich funkcye fizyo-

logiczne nie ustaway, nie majc czasu ani na mylenie, ani

na marzenie, na to wszystko, co nadaje jakikolwiek urok

yciu, nie majc nawet czasu wyj na spacer — to, wobec

tego posgu, z pod caej góry egoizmu i obojtnoci, nabytej

w duszem yciu, zaczyna woa o sprawiedliwo ten gos

z modoci.

Naturalnie, e wobec ubóstwa rodków rzeby do wy-

raania jakich poj moralnych czy umysowych, dalsze, nie

czysto rzebiarskie zachcenia artysty, musz by dopowie-

dziane, wytumaczone w podpisie.

Niezalenie od tego jednak, ten czowiek rzebiony jest

tak dalece ywy, prawdziwy i tak dalece przedstawia jasno

okropn dol ludzk, e bez podpisu nawet moe doprowa-

dzi do analogicznych myli.

„Córa Hellady", rzeba, powoana, jak wiadomo, do

przedstawiania bogów, bogi, bohaterów i ideaów, tarzajca

si w tej kupie bota, có to za straszny widok dla naszej

estetyki, brzydzcej si „rodzajowoci".
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I Lego zbydlconego, zaboconego ndzarza wydaje kto?

„Balia.fU Twórc tej rzeby jest Ji-hilr <TOrsi, a wacicielem

Galeria nasiona!* w Rzymie!

Zgroza!

Ciekawe byyby szczere wynurzenia naszych estetyk. >w

„niedawnych czasów" o takiej potwornoci. Zdaje si, e na-

wet formuka o .zdrowym postpie pogodzonym z tradycy",

nie przykryaby tak strasznej herezyi estetycznej.

Lecz mniejsza o to!

Czy dziea Meuniera i DOrsiego s dowodem wyswo-

bodzania si rzeby nowoczesnej z pod wpywu klasycyzmu,

wyswobodzaia si, które ju w zupenoci dokonao si
w literaturze i cakiem prawie w malarstwie?

Oby tak byo.

Niedawno jeszcze pamitam gwatowne spory o to, czy

mona lub nie rzebi naturalnej wielkoci chopów lub zwy-

czajnych surdutowych ludzi. Zdaje si, e kwestya za zostaa

dzi rozstrzygnit i rozstrzygnit, jak zwykle, nie przez

estetyk idc wolnego truchta w klasycznej uprzy, ale

przez artystów, przez miaych, idcych na przeaj, nowemi

drogami nowatorów.

Charakterystycznem jest, e w tej walce zwykle nie

artystyczna strona dziea sztuki, nie ksztat, pojcie przedmiotu,

ale temat obraa najbardziej ustaloue opinie.

Courbet wywoa burz nie swojem malarstwem, które

miao dosy wspólnego ze sztuk urzdow jego czasu, lecz

gównie tem, co lub kogo malowa.

Nie trzeba myle, e wyswobodzenie rzeby z pod na-

cisku klasycyzmu jest koniecznie zwizane z braniem tematów

podobnych do posgu dOrsiego.

Bynajmniej. Reakcya przeciw doprowadzonemu do kran-
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ców konwencyonalizmowi, w pojmowaniu pikna, dochodzi do

kracowej opozycyi w przedstawianiu brzydoty.

Ludzko, jeeli stracia troch ze swoich zych, nie

stracia jednak nic ze swoicli dobrych i piknych waci-

woci.

L>zi, jak w Grecyi, s pikne kobiety i pikni mczy-

ni i mog by przedmiotem dziea sztuki w ich dzisiejszym

ksztaci*

.

Dzisiejszy naprzykad ubiór kobiet (lSUli tak dalece na-

daje si do rzeby, jeeli nawet chodzi o samo tylko pikno

iinij, e jedynie potworna rutyna, niedostwo, sptanie myli

formukami konwenansu, moe wstrzymywa od wprowadze-

nia tych ksztatów do rzeby.

Dosy by na jeunem przedstawieniu którejkolwiek

nowoczesnej sztuki, eby widzie ile posgów przechadza si

po scenie, kiedy gra Modrzejewska, posgów, które nie s
bynajmniej komponowanymi na linie konwenansami, tylko

szczerym wyrazem uczu lub stanów duszy, przejawiajcych

si w doskonale piknych ksztatach czowieka, którym po-

ruszaj.

Kierunki szkolne wbijaj w mózgi swoich wychowa-

ców koki graniczne, poza które nie mi oni wyjrze, zosta-

wiajc cae skarby ksztatów nietknitymi. Dokoa nich wre

ycie pene charakteru i siy i pikna i brzydoty; oni, po-

niewa nie widz w tem yciu mokrego przecierada, roz-

pitego na manekinie, zamykaj si w swoich celkach z cyr-

klem, pionem i antyczn formuk i do nieskoczonoci prze-

uwaj dawno wyssan straw.

Czowiek nowoczesny nie dlatego . le lub miesznie

wyglda w rzebie, eby rzeczywicie by takiem czem nie-

donem i niezgrabnem, tylko dlatego, e ci, co go rzebi,

nie staraj si przedstawi go w jego istotnym, indywidu al-
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nym charakterze, lecz nacigaj ten charakter do stylu po-

sgów antycznych lnl> renesansowych i otaczaj formami

sztuki, które powstay w innych czasach i warunkach, i nie

maj nic z dzisiejszemi formami ycia wspólnego.

Przestacie ludziom w surdutach nadawa pozy Wener,

Kupidynów, Antinousów lub Herkulesów; przestacie macza
ich surduty i spodnie, przestacie ustawia ich emblematy -

cznemi figurami, wzitemi z greckiej rzeby, a pokae si, i.

rzeba moe si zupenie wyswobodzi z pod kontroli i po-

wagi antycznego wiata.

Prawda, e pomysowo krawców i tych ludzi, którzy

maj mono narzucania swoich upodoba caym pokoleniom,

stwarza czasem tak dziwaczne albo potworne mody, i czo-

wiek traci w nich cakowicie swój ksztat przyrodzony i za-

mienia si w jaki dziwny budynek, z którego, jak ze sko-

rupy ówia, wysterkaj jedynie rce i gowa. Niedawna

krynolina, ubrania kobiet z XVII wieku, albo z koca XVIII,

z temi spódnicami nastroszonemi w formie dzwonka, z tern

olbrzymiem uczesaniem gowy, przy którem twarz wydawaa

si maym krkiem róowym, — s to ksztaty, które zdaj

si by cakiem niemoliwymi do rzebienia dla ludzi, którzy

na nie nie patrz codzie.

Czy jednak rzeczywicie nie mona i nie naley przed-

stawia ich w rzebie?

Jeeli malarstwo bardziej wyemancypowane z pod cen-

zury antycznej, uywajc tych form, pogodzio z niemi wi-

dzów; jeeli w portretach Velasqueza przestaj nas razi

olbrzymie bufiaste rkawy z XVII wieku; jeeli w obrazach

francuskich z XVIII wieku, te, nie wiem jak nazywajce

si, formy spódnic s z takim wdzikiem noszone przez

pudrowane piknoci , dlaczegóby i rzeba nie miaa ich

uywa ?
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Godnem zanotowania jest, e jakkolwiek rzeba nie

uywaa krynoliny, jako rzeczywistej krynoliny, niemniej jednak

wspóczesne panowaniu tej mody posgi nie mogy si oprze

rozkadaniu i rozwiewaniu antycznych draperyj od dou w ten

sposób, e ogólna sylweta figur zbliaa si do modnego

ksztatu.

Zreszt, nie chodzi bynajmniej o konieczne przykrycie

nagoci, tym lub owym kostyumem.

Zmodernizowanie rzeby, odnalezienie nowych form nie

zaley jedynie od jej ubrania. Czowiek dzisiejszy bywa te

nagim i piknym.

Wszake rzebiarze francuscy XVIII wieku rzebili na-

gie kobiety, porretttfe owoczesne sawne piknoci i znaleli

cakiem oryginalne formy, bardzo rónice si od antycznego

szablonu.

Pani Du Barry lloudona, chocia ma ksiyc Diany

na czole, jest tak cakiem inn w swojej nagaci od bogi

greckich i tak nadzwyczajnie pikn ze swemi szczególnemi

cechami ksztatu, i sama ju wystarczyaby jako dowód,

e rzeba moe i dalej naprzód, niekoniecznie patrzc za

siebie.

Ale dzisiejsi, szkoleni w akademiach rzebiarze, z jednej

strony nie mi wprowadzi dzisiejszego ubranego czowieka

do rzeby; z drugiej znowu, przedstawiajc nagie ciao, sta-

raj si je usprawiedliwi nimfami i boginiami greckiemi,

i oczywicie tern samem ju s skrpowani w swobodnem

uyciu takich form ludzkiego ciaa, jakie mogliby widzie

w naturze.

Oczywicie nie wszyscy. Dzi, jak zawsze, rodz si

i tworz wielkie indywidualnoci i talenty, które nie pytaj

o formuki i id bez zastrzee za swemi szczeremi upodo-

baniami.
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Ogólne jednak oswobodzenie si rzeby nastpi tylko

wtedy, kiedy si ona urwie z tego sznurka, ua którym przy-

wizana do akademickiego kolka, pasie si na klasycznej,

zdeptanej czce i o ile nie wierzga oryginalnoci., ma zawsze

peen obek obstalunków monumentalnych, czci, chway i aka-

demickich tytuów.
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Aby szko oceni, nie do widzie

nauczyciela, trzeba pozna ucznia.

Boczniki 1857.

A\ jednym z zeszytów Wisy (1891) p. Leopold Meyet

ogosi] dwa liryczno-panegiryczne artykuy na cze zakopia-

skich szkó zawodowych i ich kierowników. Poniewa sd mój

róni si bardzo od uwielbienia bez zastrzee, jakie ywi

p. Meyet; rachunek za zysków i strat spoecznych, zrobiony

przeze mnie jest tak dalece inny, sama za sprawa wie si

z zagadnieniami pierwszorzdnej spoecznej doniosoci, —
uwaam wic za konieczne, oprócz wykazania faktycznych

faszów artykuu p. Meyeta i nieznajomoci przedmiotu, o któ-

rym pisze, przedstawi zarazem ca spraw artystycznego

przemysu ze strony zasadniczej.

I.

Niema tak mao rozwinitego ludu na ziemi, któryby

nie mia swojej sztuki w tej lub innej formie. Potrzeba i za-

miowanie w graficznem lub plastycznem odtwarzaniu wiata
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zewntrznego, lnb te w wytwarzaniu pewnych kombinacyj

barwnych i Unijnych czyli ornamentów, towarzyszy ludzkoci

od kolebki jej uspoecznienia.

Na granicy podbiegunowych krajów poudnia, ludoer-

czy Patagoczyk wyplata z morskiego sitowia ozdobne ko-

szyki; na drugim biegunie, kada z maych grap etnogra-

ficznych, rozrzuconych po tych surowych obszarach, ma swoj

sztuk, swoje szczególne upodobania w kombinowaniu barw

i ksztatów.

Kuklanka kamczadaa, zszyta z rozmaitych odcieni sierci

renifera, szleja na psa pocigowego, czy te drewniane sprzty

aleuta: wszystko to pokrywa pewien ornament, który oprócz

znaczenia, jakie ma bezporednio dla jego twórcy, jest zara-

zem dodatnim pierwiastkiem cywilizacyjnym, dowodem czo-

wieczestwa danej grupy istot, a przy pewnym zbiegu oko-

licznoci staje si ródem spoecznego bogactwa.

I od bieguna do bieguna, przez wszystkie klimaty,

rasy, przez wszystkie szczeble cywilizacyi spotykamy si

z tym objawem dziaalnoci ludzkiego ducha. Bez wzgldu

na najtrudniejsze warunki ycia, najkrwawsz walk o byt,

najstraszniejsz przemoc si natury, czowiek oddaje si wsz-

dzie i zawsze twórczoci artystycznej.

Jesto to wic jedna z tych potnych waciwoci ludz-

kiej duszy, bez której po prostu nie mona poj czowieka,

jak nie mona go poj bez mowy. czy si te ona bez-

porednio ze wszelkimi innymi wielkimi objawami umysu

ludzkiego.

Od narodzin najpierwotniejszych poj religijnych, do

zawiych lub wspaniaych systemów teologicznych, wszystko

znajduje w sztuce swój wyraz, krystalizuje si w jej ksztatach.

Mona powiedzie, e myl ludzka przybiera materyaln,

dotykaln posta, pitrzc si w Gopuramy indyjskie; stoc
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si w egipskie piramidy, sigajc w niebo wieami gotyckich

katedr, lub zakopujc si w ziemi w grotach Ellory i w sym-

bolicznych znakach katakumb, które te staj si ornamentem.

Wszystkie zreszt objawy ycia wywouj odpowiednie

zastosowanie sztuki. Bogactwo, potga i duma królów szuka

w niej swego wyrazu, jak niedola biedaków zapomnienia.

Trony i zwykle stoki, ciany paaców i chaup lub

namiotów; puhary i czary ze zota i zwyke garnki, wszystko

pokrywa ornament lub obraz, mozaika barw i ksztatów.

Hemy, zbroje, miecze, uki i dzidy, armaty i strzelby

tak dobrze jak kolebki, wrzeciona, pugi, kosy i sierpy s
pobudk do wytwarzania ozdobnych ksztatów.

Nic moemy wspomnie imienia któregokolwiekbd ze

znanych ludów staroytnoci, eby jednoczenie nie przycho-

dzia nam na myl jego sztuka ze swemi szczególnemi ce-

chami, które nazywamy stylem.

Rzym czy Grecya, Indye, Persya czy Babilon, Meksyk

czy Egipt. Maurowie czy Chiczycy, a do naszych czasów,

w których rozwój sztuki przybra tak powszechny i potny
charakter, w których kady naród bez wzgldu na to, czy

przedstawia wielkie pastwo, czy te w granicach etnogra-

ficznych rozwija si spoecznie, kady wytwarza swoj sztuk

i wnosi j do ogólnego bogactwa ludzkoci, zdobywajc za-

razem dla siebie zaszczytne, indywidualne stanowisko.

Obok narodów, które jak: Wochy. Francya, Niemcy,

Anglia, maj star i skomplikowan kultur artystyczn, odna-

wiajc si i rozwijajc dalej, wszystkie inne ludy europej-

skie d do rozwinicia samodzielnych pierwiastków artyzmu.

Jednym z bardzo znamiennych, silnych i oryginalnych

ruchów artystycznych jest rozwój sztuki w Rosyi.

W krajach, w których cywilizacya przesza, wielorakie

i rónorodne przeistoczenia, zostawaa pod mnóstwem skompli-
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kowanych wpywów, midzy rozmaitemi warstwami spoe-

ememj lez czsto rzeczywiste przepacie w apodobaniaofa

i formach ycia. Chopa francuskiego mao zapewne obchodzi

sewrska porcelana, meble rococo, lub dzisiejsze paace pary-

skich bogaczy; klasy uprzywilejowane wytwarzaj formy zbytku,

nie mogce przesikn do ycia biedaków, wskutek zbyt wiel-

zrónicowania sic; warunków ycia i charakteru ludzi.

W Etosyi natomiast, mona spotka te same motywy

ozdób w chaupie wielkoruskiego chopa i w paacach najpo-

tniejszych i najbogatszych panów. Niezalenie od wszystkich

rónic spoecznego stanowiska, bogactwa i zblienia si do

kultury zachodniej, czowiek nalecy do klasy uprzywilejo-

wanej, uywa yki, miski, obrusa lub rcznik Ti w, które

z innego iuateryau, lecz w tej samej formie, w tym samym

dylu znajduj si w chaupie biedaka.

To upodobnianie si gustów w rónych warstwach spo-

ecznych, wynika czasem z przyczyn lecych poza sztuk —
naprzykad narodowych, jest jednak dla danego spoeczestwa

zawsze momentem dodatnim, wprowadzeniem w ycie pier-

wiastku, który nadaje mu wiksz spójni i wiksz odpor-

ao wobec asymilacyjnych wpywów i zachce otoczenia.

W Niemczech, pod naciskiem silnego rozbudzenia, w osta-

tniem dwudziestoleciu, poczucia narodowej odrbnoci, rozwi-

na si gwatowna dno do nadania wszystkim formom

ycia cech szczególnych, niemieckich.

Za punkt wyjcia w sztuce stosowanej wzito styl, zwany

staroniemieckim i z wielka energi wprowadzono go w ycie.

Miasta zaroiy sic domami w tym stylu, wntrza mieszka

ozdabiaj si sprztami i tkaninami tego samego charakteru.

Potworzyo si mnóstwo przemysowo-artystycznych stowarzy-

sze, które nieustannie pracuj nad nadaniem staroniemieckie-..

stylu kadej rzeczy zbytkowej lub przedmiotom codziennego
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uytku. Obywatel Monachium czy Berlina, który zadawalnia

si bardzo pospolitemi cianami i stokami, naraz buduje so-

bie alf deutsch Stubchen i z pedantery przesiaduje w niej

par godzin dziennie, w mrocznem owietleniu okrgych,

oprawnych w oów, szybek.

Nie zawsze równoczenie, lecz równie silnie i stale, jak

dno do wyodrbniania sic jednostek narodowych, dziaa

inna zasada, mianowicie dno do udzielania innym swoich

cech lub przyjmowania ich od drugich.

Pomimo wojen, walki, rabunku dla zysków materyal-

nych, rozdzierajcych ludzko, dy ona we wszystkich in-

nych kierunkach dziaalnoci do jak najwszechstronniejszego

poznania si, zblienia i zamienienia kadej zdobyczy cywili-

zacyjnej oddzielnych ludów na dobro powszechno ludzkie. Wy-

miana myli i usug: przeszczepianie upodoba i poj, prze-

nikanie si rozmaitych prdów cywilizacji, odbywa si, dzi

zwaszcza, z nieprzepart, nieokieznan sil.

Paryanin staje si Japoczykiem w swoich artysty-

cznych upodobaniach, jak Japoczyk Europejczykiem w oby-

czajach, pojciach i formach ycia.

Na wielkie midzynarodowe wystawy zbiega si cala

ludzko, z ca mnogoci i rónorodnoci drobnych cz-

stek, na jakie si dzieli; znosi wszystkie skarby swojej wie-

dzy i sztuki, poznaje si i brata, a jednoczenie wstaj z grobu

wszystkie cywilizacye umare w caym przepychu swoich

szczególnych, oryginalnych waciwoci.

Gin przedziay czasu i przestrzeni, yjemy jednocze-

nie we wszystkich czciach wiata, jednoczenie w wieku XIX

po Chrystusie i XX- tym przed Jego narodzeniem, w epoce

elekrycznej i w epoce kamiennej. I kady z tych czasów, jak

kady z tych narodów przychodzi ubrany w swoj sztuk,

elazno- ceramiczne gmachy dzi powstae, cite ciany
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asyryjskiego budynku i chata Karaibów, stoj obok siebie,

Swiadoic O koniecznoci, która zmusza umys ludzki do two-

rzenia nieustannego w zakresie sztuki, wiadczc zarazem, e
jak w stosunkach midzy jednostkami ten tylko czowiek

brany jest w rachub, który si odznacza indywidualnoci,

zdolnoci i wiedza; podobnie w morzu ludzkoci te tylko

narody daj si rozezna osobno, które maj swoje dodatnie

pierwiastki cywilizacyjne, które przyczyniaj si do zwiksze-

nia ogólnego dobra ludzkoci.

Naród, który tego nie czyni, jeeli nie moe sil pici

imponowa wiatu, nie istnieje.

Kiedy wszystkie narody europejskie ogarnia poar wojny,

wielki czy may naród, który nie wykazuje jak najwikszej

gotowoci i zdolnoci bojowej, nie istnieje, nie bierze go nikt

w rachub, tratuj go kopyta zwycizców i zwycionych,

a po walce nie dostaje si mu nic: ani chway, ani zysków.

Podobnie w czasach jakich wielkich ruchów umyso-

wych, kiedy ludzko opanowuje w sposób wyjtkowy jaka

idea, kto si nie przyczynia do jej rozwoju, zrozumienia,

wprowadzenia w ycie, o tym nikt nie wie i o niego nie dba.

Jedn z takich idei jest sztuka; twórczo artystyczna

przy dzisiejszem bezprzykadnem jej nateniu, wydobywa na

wierzch imiona ludków, maych grupek etnograficznych, o któ-

rych istnieniu ledwie wiedzieli podrónicy lub syszeli etno-

grafowie.

Z drugiej strony wielcy zdobywcy wiata rozpowszech-

niaj sztuk swoich narodów tak daleko, jak siga icli or;
podobnie jak jednostki , obdarzone wielkimi talentami , na-

rzucaj swoje upodobania indywidualne caym pokoleniom.

Legie rzymskie na wyduonych drogach swoich pocho-

dów stawiay tryumfalne uki, amfiteatry i arkady wodoci-

gów; Francuzi w ciga jakich piciu lat roznieli Qfl ostrzu
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bagnetów styl cesarstwa po caej Europie; Makart w cigu

swego krótkiego ycia zdy zaszczepi w caych Niemczech

swoje gusta w urzdzaniu i dekorowaniu mieszka, zwaszcza

wzgldem doboru i ustosunkowania barw; pewne mo-

tywy ozdób i ornamentów bd te zawsze zwizane z jego

imieniem.

Twórczo artystyczna, niezalenie od olbrzymiego zna-

czenia, jakie przedstawia w umysowoci spoeczestw, ma

jeszcze wielk donioso ekonomiczn — jest ródem bogactwa,

cennym przedmiotem handlu, majcym zbyt na caej kuli

ziemskiej.

Chiczyk i Japoczyk sprzedaj swoj sztuk na ryn-

kach europejskich; Indye ozdabiaj paace i muzea Anglii,

Persya pokrywa swymi kobiercami podogi caego wiata,

a gównym artykuem wywozu Francyi, obok wina szampa-

skiego, jest sztuka i przemys artystyczny. Lugduskie mate-

rye id na Wschód daleki, jak tkaniny Wschodu staj si

koniecznym przedmiotem europejskiego zbytku. Niezalenie

od przedmiotów oryginalnych, bdcych w obiegu, powstaj

we wszystkich krajach fabryki podrabiajce te cechy szczególne

sztuki rónych ludów, na uytek wielkich mas , biorcych

udzia w powszechnym ruchu artystycznym.

Nietylko indyjskie wazy, drosze od wagi zota, chi-

skie porcelany i bronzy, i bajeczne perskie kobierce s
w obiegu. Setki tysicy drobiazgów, pokrytych ornamentem

japoskim lub jego naladowaniem, rozchodzi si w milionach

sztuk, przenika wszdzie, rozpowszechnia upodobanie w tych

formach; w zapade kty wiata przynosi drobne iskierki da-

lekich ognisk cywilizacyi, robi imi ludu, który je wytwo-

rzy, znaueni i popularnem, przynoszc mu jednoczenie wiel-

kie zyski materyalne.

Biedne, ledwo znane etnografom fiskie plemi Mord'

A : KRYTYKA. i-d
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wów, /. swoich Biedzib w ut<;i'i Rosyi, rozpowszechnio dzi

po caym wiecie wzory swoich wyszywn; hafty srebrne po-

dolskich chopek, wystawione w Anglii, stay si ozdoba, uaj-

wspanialszych sukien damskich, i gdyby byy dostarczone

w odpowiedniej zapotrzebowaniu iloci, stayby si przedmio-

tem oywionego handlu.

Sdz, e przykadów tych dosy dla dowiedzenia, ze

sztuka i przemys artystyczny s pierwszorzdnego znaczenia

pierwiastkami w yciu ludzkoci, tak koniecznymi, tak nie-

zbdnymi, tak powszechnymi i nieodstpnymi jej towarzy-

szami, i niepodobna prawie przypuci istnienia spoeczestwa

jako tako ucywilizowanego, któreby swojej sztuki i swoich

upodoba artystycznych w yciu codziennem nie miao.

A jednak spoeczestwo takie istnieje i jest to wanie

nasze spoeczestwo. Wprawdzie zjawio si u nas malarstwo,,

które sdzone z punktu wzgldnego, w stosunku do ogólnego-

europejskiego ruchu, ma bardzo wielkie zalety i wybitne ce-

chy oryginalnoci, powstao ono jednak wbrew wszystkim

tego spoeczestwa deniom, naprzekór jego potrzebom i idea-

om biecym. I, jak to malarstwo zyskao sobie w kocu

uznanie, nie z tytuu swoich waciwoci artystycznych, o które

nikt nie dba, podobnie w yciu naszego spoeczestwa nie

wida w adnym kierunku nietylko ju istniejcych oryginal-

nych, samobytnycli upodoba artystycznych, ale nie wida

adnej w tym kierunku tendencyi, ani nawet teoretycznego-

przewiadczenia w opiniach ogóu o znaczeniu i spoecznej

wartoci sztuki.

Spoeczestwo, dla którego obraz mia warto jedynie

z tytuu wikszej lub mniejszej popularnoci anegdoty, któr

ilustrowa, spoeczestwo takie nie mogo oczywicie mie

jakichkolwiek poj o potrzebie posiadania swego smaku arty
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stycznego, swego ttylu w budownictwie, sprztach, naczyniach,

tkaninach, sowem, w calem swojem otoczeniu.

Nie mamy nic takiego, coby, noszc cech artyzmu,

wyraao zarazem nasze plemienne upodobania i coby jedno-

czenie mogo by zbogaceniem ogólnego dobra ludzkoci.

Nic! ani yki, ani miski!

Nasze stoy i stoki s tandetnem podrabianiem jakich

znoszonych gustów cudzych, nasze dywany i kotary fabry-

kuj sic w wielkich warsztatach, wyrabiajcych tandet dla

tych. którzy nie maj czasu na uywanie wrae od sztuki

i zadawaloiaj si byle czem, i tylko ze wzgldów formal-

nych, przez instynkt naladowczy lub próno. Prosz sobie

uprzytomni mieszkanie przecitnie zamonego czowieka u nas,

z jego stoom nakrytym bawenianym pluszem przed kanap,

z jego jutowemi firankami, z jego albumami o niklowych ro-

gach, cynkow, bronzowan lampa i motylem z kolorowej bi-

buki; taboretami, pokrytymi drukowan w perskie niby wzory

bawen, belgijskim dywanem w pstre kwiaty, i prosz w tem

wszystkiem pokaza jedno drgnicie oryginalnej myli, samo-

dzielnych upodoba.

Jeeli wemiemy ludzi jeszcze bogatszych, to spotkamy

si z przedmiotami droszymi, z lamp bronzow, z jedwa-

bnym aksamitem i prawdziwym adamaszkiem na meblach, po-

krytym oczywicie w dnie powszednie fartuszkiem, poniewa

adamaszek i aksamit s tylko dla goci.

Lecz przypumy, e s nawet tacy, którzy kupuj dy-

wany, bronzy i adamaszki dla siebie, i tu mona stwierdzi

fakt, e gusty ich stosuj si do mody biecej, zmian se-

zonu. Niema w tem adnej cigoci upodoba, adnego roz-

woju samodzielnych artystycznych pierwiastków.

Nie mamy nic dla siebie i nic te dla drugich.

t2*
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Ani na wystawach, ani na targowiskach niema adnego

przedmiotu, któryby nosi nasze imi.

Jestemy zupenymi w tym kierunku ndzarzami; za-

poyczamy si u wszystkich, nie dajc w zamian nic, oprócz

pienidzy, których, wedug powszechnej opinii, mamy jednak

cigle eamaio, nawet na najkonieczuiejsze potrzeby.

Ktoby jednak zada sobie trud obliczenia, ile rocznie wy-

dajemy na sprowadzanie tysicy drobiazgów i niedrobiazgów

ozdobnych we wszystkich stylach, jakie wytwórcy tandety

stosuj, tenby przerazi moe to spoeczestwo, któremu si

zdaje, i jest zbyt ubogiem na danie materyalnych podstaw

istnienia sztuce, spoeczestwo, które wskutek ciasnego utyli-

taryzmu, wiadomie oszczdzao w wydatkach na wasn
sztuk to, co bezwiadomie wydawao na zagraniczn tandet!

W stosunku do europejskiego przemysu artystycznego

jestemy czem mniej nawet, ni dzikie plemiona Afryki, dla

których drukuj perkale w angielskich fabrykach, z uwzgl-

dnieniem ich upodoba, dla których wyrabiaj sznury bur-

sztynu nad Batykiem, liczc si z ich potrzebami.

Nas nikt nie pyta, co nam si podoba i czy nam si

podoba; wemiemy wszystko, co nam z aski swej niemieccy

tandeciarze zechc sprzeda.

Charakterystycznem jest, i jednoczenie piwowarzy lun

dyscy pisz na swoich butelkach porteru: Brewed eayprmly

for Polami! W tym wic kierunku mamy wyrobion i dobr

opini !

Konsul francuski przedstawi swemu rzdowi memory.it

o rodkach
,

jakimi mona wyparowa przemys niemiecki

z Królestwa; nie byo w tym memoryale adnej podobno

wzmianki o naszych gustach i potrzebach; powiedziano tylko

byo: ntanio i jak najwicej //" kredyt".
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Taki jest rachunek naszego udziau w powszechno-

ludzkiej robocie okoo rozwoju sztuki.

Rachunek ten jest rozpaczliwy i sprawa pozornie wy-

daje si bez wyjcia. Gdy trudno przypuci, eby spoe-

czestwo, tak zupenie pozbawione w tej chwili artystycznego

zmysu, mogo si naraz samo przez si zmieni, zbudzi

w sobie oryginalne upodobania i stworzy samodzieln sztuk;

z drugiej strony zjawienie si jakiego geniusza, któryby ze

swego ja wydoby nowe formy artystyczne i narzuci je swemu

spoeczestwu, tworzc z nici styl, zalene jest od przyczyn

nam nieznanycli, na które nie moemy w adnym razie od-

dziaywa, pozostawaoby wic czeka takiego czowieka, jak

czekano Mesyasza, nie wiedzc dnia ani godziny, kiedy przyj-

dzie i nie majc pewnoci, czy wogóle przyjdzie.

Na szczcie to, co zwykle nazywamy spoeczestwem,

rozumiejc pod tem mianem te warstwy spoeczne , które

uywaj mcuimum przywilejów yciowych, które maj naj-

wiksz moc inicyatywy i rodków, sowem, tak zwane klasy

wysze, nie stanowi wycznie spoeczestwa, nie wyraaj
wcale caej sumy jego waciwoci dodatnich czy ujemnych.

Poza temi klasami jest jeszcze lud, który dziki wielo-

rakim przyczynom pozosta na uboczu , nietknity prawie

przez wpyw}*, które pokryy kosmopolitycznym pokostem

[".podobania i formy ycia klas „wyszych u
. Lud ten ma

w sprawie, o której tu mówi, t wyszo nad niemi, e za-

chowa swoje szczególne, niepodrobione pierwiastki artyzmu,

powstae w czasach pierwotnego ustalania si cech narodo-

wych, pod wpywem przyczyn, które dawniej znacznie silniej

oddziayway na wyodrbnienie si jednostki plemiennej, ni

dzisiaj.

Otó, nie czekajc na przyjcie geniusza, któryby w spo-

sób cudowny z niczego stworzy oryginalne formy artysty-
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czne, naley si zwróci do ludu i z jego zasobów, które na-

pewno s samobytne i oryginalne, wzi pierwiastki tych form

i przenie je do ycia caego spoeczestwa, przystosowujc

je do bardziej zoonych i wykwintniejszych potrzeb; wzboga-

cajc jednoczenie nietylko siebie o jedna cech dodatni, ale

pomnaajc zarazem dobro ogólno -ludzkie.

sowem, trzeba, eby w sztuce stosowanej odby sit;

ten proces, który od czasów romantyzmu odbywa si w lite-

raturze, i o którego skutkach zbytecznein byoby dugo mówi,

tak s dzi powszeclinie znane.

Poniewa materya literacki , to jest mowa pewnego

ludu. z trudem si daje przyswoi przez inny lud, wsikanie

wic literackich prdów narodowych w literatur powszechn,

odbywa si powolniej i zreszt na drodze poredniej, zapo-

moc tumacze. Nie tak jest z innemi sztukami, których

rodki wyraania si s zrozumiae powszechnie.

Do wspomnie imi Chopina, eby kady poj, jak

drog motyw sztuki ludowej staje si nietylko bogactwem

danego spoeczestwa, ale zarazem jednym z najcenniejszych

klejnotów europejskiej eywilizacyi. Przypumy teraz, i prze-

wiadczenie o koniecznoci zuycia sztuki ludowej, wprowa-

dzenie jej do ycia caego spoeczestwa staje si powszech-

nem; e wszystkie dodatnie tego faktu nastpstwa s dla

Ogóu jasne, zrozumiae, dowiedzione i chodzi tylko o to,

eby przyszed kto, co tego dokona, kto, który tym sposo-

bem zainauguruje prawdziwa, epok w rozwoju jednego z naj-

waniejszych pierwiastków eywilizacyi. Spenienie tego zadania

jest takiej doniosoci, pynca std chwaa, jeeli komu o ni

idzie, tak wielk, e najtszy umys i najambitniejsza dusza

moe si o to pokusi.

Otó ]). L. Meyet, nie rozumiejc zreszt, ca^j donio-

soci tego zadania, twierdzi: e p. Franciszek Neuil, dy-
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rektor fachowej szkoy w Zakopanem, jest wynalazc i twórc

stylu ornamentacyjnego, opartego na motywach naszej sztuki

ludowej.

Wedug }). Myeta byo tak: lud posiada swoj sztuk,

przychodzi p. Neuil. poznaje si na niej odrazu, wprowadza

j do szkoy, przystosowuje do wyszych wymaga artyzmu,

nawet uszlachetnia, zbogaca zatem spoeczestwo nabytkiem

niezaprzeczonej wartoci: wzbudza zachwyt najwyszych sfer

Wiednia: prasa fachowa i niefachowa Austryi i Niemiec oce-

nia ten aowy styl w sposób najpochlebniejszy, a londyska

idzie dalej i da wprowadzenia stylu zakopiaskiego do szkó

fachowych Anglii — to znaczy, e sztuka ludowa, dziki

p. Neuilowi, przechodzi na wasno i poytek Europy. Wi-

dzimy z tego, e rozwizanie sprawy jest zupene, ze wszyst-

kiemi dodatniemi jej nastpstwami.

I wszystko byoby dobrze, gdyby p. Neuil rzeczywi-

cie to zrobi.

Ale p. Myet si myli. Kto inny, nie p. Neuil wpro-

wadzi do szkoy ornamentyk góralsk, kto inny j odkry,

pozna si na niej i nauczy szko i p. Neuila ceni i sto-

sowa j w przemyle drzewnym.

II.

Rzebiarska szkoa w Zakopanem i garncarska w Ko-

omyi, s wymownym dowodem, jak dalece, do niedawna

jeszcze, nie przychodzia u nas nikomu na myl potrzeba

rozwijania samodzielnych, artystycznych pierwiastków; jak da-

lece z pod uwagi ludzi, dbajcych o rozwój przemysu ludo-

wego, wymykay si tego ludu artystyczne zdolnoci, obja-

wiajce si w ornamentyce i ksztatach jego naczy i sprz-

tów domowych.
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Z drugiej strony, inicyatorowie tych szkól dowiedli nad-

zwyczaj ciasnego pojmowani:! wpywów szkoy, oiezdawania

sobie sprawy z caego szeregu skutków dziaania takiej silnej

dwigni spoecznej, jaka jest system szkolny i jego denia.

W Koomyi, wród ludu tak nadzwyczajnie artysty-

cznego, jak Hucuy, majcego swoja, oryginaln ceramik

o bardzo wytwornych ksztatach i ornamentyce, zaoono

w r. L875 szkole garncarska, i oddano j na up niemieckiego

nauczyciela, Grzegorza Baechera. W cigu swojej szecioletniej

dziaalnoci zdy on nietylko wyuczy swoich uczniów wy-

robu niezdarnych nakrapianych i marmurkowych naczy, ale

zarazi swymi wzorami oryginalnych garncarzy ludowych, dla

których szkoa zdawaa si powag godn naladowania. Za

szczliwy te mona uwaa wypadek, e Baecher nie mia

adnych zdolnoci organizacyjno-administracyjnych, ani te

dosy silnej protekcyi, któraby go bd co bd moga na

stanowisku utrzyma; do, e po latach szeciu udao si go

usun, a szko do gruntu zreformowa i rozwin.

Dzi, dziki p. Waleryanowi Krysiskiemu, szczeremu

reformatorowi i dotyczasowemu kierownikowi, szkoa koomyj-

ska zdobya sobie bardzo wybitne stanowisko, jako krzewi-

cielka stylu ceramicznego, opartego wycznie na motywach

ceramiki ludowej. Wyroby jej s tak poszukiwane, e w Znaimie

zaoono fabryk, podrabiajc naczynia koomyjskie pod na-

zw: Neu Znaimer Gesokirr wiat, 1891, Nr. 1-1). Naley te

si spodziewa, e resztki wpywów Baechera znikn nie-

dugo zupenie, i e lud, widzc swoj sztuk cenion i sza-

nowan, wróci do niej i zechce jej si trzyma i dalej roz-

wija.

Mniej wicej podobnie dziao si w Zakopanem.

Szko otwarto w r. 1876 i czasowo oddano pod kie-

runek Macieja Marduy, po roku jednak próby udano si
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..pod opiekucze skrzyda austryackiego niinisteryum handlu",

jak mówi p. Myet, które objo kierownictwo caej sprawy,

nadao szkole organizacy i dyrektora w osobie p. Franciszka

Neuila. Odtd szkoa bardzo pomylnie i z wielkiem, jak

twierdzi p. Myet, zadowoleniem swoich inicyatorów, t. j. To-

warzystwa tatrzaskiego, zacza spenia swoje posannictwo:

podniesienia dobrobytu i moralnoci (?) górali, a jednoczenie,

o czem, ani p. Myet, ani Towarzystwo tatrzaskie nie wie-

dzieli, szkuta zabijaa oryginaln sztuk ludu, wród którego

osiada „I wszystko szo jak z patka!"

Wprawdzie p. Buls, burmistrz miasta Brukselli, po kilku

liniach pobytu w Zakopanem w r. 1883 pisa co nastpuje

o kierunku szkoy: „Obawiamy si jednak, by wybór modeli

nie zagadzi! oryginalnoci sztuki, która moe by wrodzon

góralowi. Naleaoby byo wzi jako punkt wyjcia sztuk

prost, wydan przez górali w ozdobach icli sprztów domo-

wych, narzdzi, ich ubiorów, a rozwinwszy tym sposobem

ywioy, monaby doj do utworzenia stylu ozdobnego, któ-

ryby mia warto ju przez sam sw oryginalno".

„Kobieta umysu wyksztaconego i smaku wytrawnego,

hrabina K. (dzisiejsza hr. Raczyska), lepiej poja sposób,

jakby mona rozbudzi zdolnoci artystyczne górali".

„Polecia ona ozdobi swój domek na sposób tutejszy,

pomagajc sobie tworami wieniaków i otrzymaa wynik praw-

dziwie zadziwiajcy, czc ze sob, z wytwornym gustem

wiatowej kobiety przedmioty ozdoby, które znalaza po cha-

tach okolicznych, hafty na sukniach, kobierce tkane przez

Rusinki z materyaów uywanych w okolicy, oraz wyroby

z drzewa, jakie sporzdzaj górale".

„Hrabina K. zebraa prócz tego próbki zmysu arty-

stycznego, podobnego do tego u górali, jednak z zastosowa-
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Iliom o wiele rozleglejszem, by wzbudzi rozwijajce sit; ich

zdolnoci w tym samym kierunku".

„Oto raczej pratodzitot irz<>r;/ dla modyoh górali, nit odlewy

<. sprowadzont .: Wiednia lnl> Stutgartuf"

< >
| »i nie te jednak p. Bulsa nie obchodziy nikogo, a naj-

mniej widocznie Towarzystwo tatrzaskie, które w powyi

formie przedrukowao je w swoim organie: Pamitniku Towa-

rzyetwa tatrzaskiego za rok L883, przedrukowao, lecz nie

wzio do serca i nie zrobio nic dla ochrony pierwiastku

tatrzaskiego, który przecie ma troch wiksz spoeczn do-

nioso, ni kozice i wistaki, bronione surowemi ustawami

przed niszczycieistwem.

Jest to bardzo charakterystyczne dla naszych stosunków,

i na nasz sztuk ludow i krzywd, jak jej wyrzdza nie-

miecka szkoa, pierwszy zwraca uwag cudzoziemiec, prze-

jezdny, belgijski turysta!

Turysta ten jednak, nie znajc naszego kraju, bra

hafty Rusinek i skrzynie krakowskie za wyroby i sprzty ludu

góralskiego, których w owym czasie w zbiorach hr. K. jeszcze

nie byo, i które póniej dopiero utworzyy liczny zbiór, da-

rowany przez A. hr. Krasiskiego Muzeum tatrzaskiemu.

W r. 1886 byem po raz pierwszy w Zakopanem.

Byo to w zimie i po zawalonych niegiem wirchach nie mona
byo robi wycieczek, z koniecznoci wic zwracao si wiksz
uwag na sam dolin i brzeki pónocnych wzgórzy, po któ-

rych czepiaj si góralskie chaupy, na co wszystko latem,

wobec ogromnego interesu, jaki budz góry, zwykle zwaa

si zbyt mao.

Zwiedzajc chaty góralskie z pp. Dembowskimi, ude-

rzeni bylimy nadzwyczajnem charakterem i ozdobnoci tego

budownictwa, oraz bogactwem ornamentyki, pokrywajcej

wikszo sprztów codziennego uytku.
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Pp. Dembowscy zaczli te zaraz zbiera okazy tej

sztuki ludowej i zbiór ich jest dzisiaj zawizkiem rzeczywi-

stego muzeum do etnografii ludu góralskiego, a zarazem sku-

pieniem wzorów, z których mógby czerpa motywy kady,

ktoby ornamentyko góralsk chcia stosowa i rozwija.

Szkoa rzebiarska pod dyrekcy p. Neuila funkcyo-

oowaa w Zakopanem ju od lat omiu, nie zwracajc adnej

absolutnie uwagi na miejscowe pierwiastki snycerstwa, nie wpro-

wadzajc do swoich wyrobów nic ani z natury, która j ota-

czaa, ani z oryginalnej sztuki ludu. którego poziom artyzmu

miaa podnie — nic. oprócz gowy górala na tyrolskim

nou do rozcinania kartek.

Kiedymy si zwrócili do p. Neuila i wskazali na po-

trzeb i obowizek szkoy stosowania i rozwijania góralskiej

ornamentyki i budownictwa, p. Neuil odpowiedzia, e: v to

jest chopski motyw i z" bisantinischu , eby mona byo go

wprowadzi do szkoy i zastosowa w ozdobnym, drzewnym

przemyle.

Wróciwszy do Warszawy, pisaem o tern w Wdrowcu,

bez adnego oczywicie praktycznego rezultatu.

Myl jednak stworzenia z góralskiego budownictwa

i ornamentyki naszego oryginalnego stylu ozdobnego nie zmar-

niaa i nie zgina.

Pierw8zem wprowadzeniem jej w ycie, byy dywany, wy-

szyte wedug wzorów danych przez pani Mary Dembowsk, a wzi-

tych z góralskich wyszywa if suknie, i nom* jaworowa inkrusto-

wana cisem, której wzór daa te /»<>// Marya Dembowska, a któr

wykona stolarz i rzebiarz Chramiec zwany Francuzikiem.

By to pocztek, pierwsze zarzewie tego ogniska, któ-

remy usiowali rozpali wród spoeczestwa, nie przewidu-

jcego wcale, e to moliwe, i nie przypuszczajcego, e to

jest potrzebne.
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Niedugo potem Rdza lir. Kaczyska, nie mogc równie

nakoni szkoy do zajcia si sztuka, lodow, kazaa dla sie-

bie zrobi w szkole krzesa podng oryginalnego wzoru ze

zbiorów pp. Dembowskich, a nastpnie skomponowaa óko
i parawan, ozdobione ornamentami góralskimi, zebranymi przez

pann Magdalen Andrzejkowiczówn
,
podng rysunków któ-

rej, szkoa podja si wykona je w r. L887.

Byo to /" \stosowanie góralskiej ornamentyki od

• zaoenia szkoy.

Po wykonaniu obstalunków lir. Raczyskiej, szkoa nie

przedsibraa adnych samodzielnych w tym kierunku robót.

Przedtem jeszcze p. Karol Potka ski, chcc mie meble w gó-

ralskim stylu, zwróci si ju nie do szkoy, lecz do byych

jej uczniów, pracujcych niezalenie, którzy wedug rysunków

panny Andrzejkowiczówny i wzorów oryginalnych, zebranych

przez pp. Dembowskich, zrobili krzesa, stó, pók i szafy

na ksiki.

Szkoa tymczasem nie dawaa znaku ycia i prawdopo-

dobnie dotd brnaby spokojnie w motywach tyrolsko-wie-

deskich, gdyby nie nastpujcy wypadek:

lir. Artur Potocki zaprosi na polowanie arcyksicia Ru-

dolfa i dla ozdobienia myliwskiego domu w dzikich puszczach

na granicy Bukowiny, prosi swoj siostr, hr. Kaczyska.,

o meble zakopiaskie, które te wedug jej pomysów i ry-

sunków panny Andrzejkowiczówny zostay wykonane. Szkoa

nie trzymaa si wprawdzie cile podanych sobie wzorów

i wprowadzia rozmaite swoje dodatki, których warto jest

jeszcze do dowiedzenia, w kadym jednak razie tyle tylko

miaa w tem zasugi, e obstalunek przyja i, jak moga,

wykonaa.

Arcyksiciu meble te tak si podobay, i wróciwszy

do Wiednia, zwróci! na nie uwag ministeryum, które te
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dao szkole w tym kierunku instnikcye i od tego czasu styl

zakopiaski istnieje i... przynosi chwale kierownikowi szkoy.

1 >l:i cisoci dodam, i midzy pierwszymi zwolenni-

kami góralskiego stylu i zbieraczami okazów góralskiego arty-

zmu znajduje sit; p. Zygmunt (i natowski, któremu te Zako-

pane bdzie zawdziczao pierwszy dom w stylu zakopiaskim,

majcy sit; wkrótce budowa.

Tak jest w krótkoci historya pocztków stylu zako-

piaskiego, historya pierwszej próby wytworzenia naszych

samodzielnych, szczególnych form artystycznego zbytku.

Tymczasem p. L. Meyet pisze w Wile: ../.a wielk

wszake zashtg dyreldora szkó// poczytujemy, e potrafi zuytko-

wa znajdujce si a- Zakopanem i okolicy prastare, rodzinne mo-

tywy rzeb dekoracyjnych^,

..Z inicyatywy hr. Róy Raczyskiej i znanej malarki

p. Magdaleny Andrzejkowiczówny, wzory ornamentyki góral-

skiej znalazy pikne i szerokie zastosowanie. Przeniosa je

do fabrykacyi koronek p. Neuilowa".

„P. Neuil motywy te uszlachetni, nadawszy im po

wielu próbach i usiowaniach ksztaty architektoniczne. Tym
sposobem szkoa zacza wyrabia przedmioty uderzajce ory-

ginalnoci ksztatów i ornamentyki, które im zjednay nazw
stylu aki >piaskiego u

.

Tak mówi p. Meyet.

Jakim sposobem szkoa zacza wyrabia przedmioty

w stylu zakopiaskim, wykazaem wyej, w jaki jednak spo-

sób p. Meyet wytumacz}- cudown kombinacy, w której

caa zasuga przypada p. Neuilowi, pomimo to, e inicya-

tywa naley do kogo innego, o tern na stronicach Wisy nie

znajdujemy adnej wzmianki.

Natomiast p. Meyet, na zasadzie swoich opinij o dzia-

alnoci p. Neuila, uwaa „za niesuszne i bardzo bezzasa-
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dneu zarzuty, które j;i przed pani laty czyniem szkole, jako

„rozsadnikowi tyrolsko - wiedeskiego gustu, niemieckiej tru-

cizny, zabijajcej artyzm góralskiego ludu-.

Ale p. Myet czerpa Bwoje wiadomoci tylko /. jednego

róda i przyjmowa je bez adnej krytyki, chocia, jak to

wida z obszernych cytat ze sprawozda p. Esuera, ródo to

mogo obudza bardzo powane wtpliwoci. Jeeli p. Elsner

widzia w Zakopanem osie, których w górach nie byo i wilki.

których od at trzydziestu tu niema, móg te i w szkole

przez pryzmat swoicli uprzedze, widzie wicej i lepiej, ni

rzeczywicie byo.

Dziaalno dyrektora, przy takiej, jak w Zakopanem,

organizacji szkoy, jest wielostronn; nietylko sprawy peda-

gogiczne, nietylko artystyczny kierunek i techniczne wykszta-

cenie uczniów, administracya szkoy, która jest zarazem fa-

bryk przedsibiorc rozmaite, wchodzce w zakres jej spe-

cyalnoci, roboty, polega równie na dyrektorze.

Sdzc po porzdku panujcym w szkole, po staym

przyrocie uczniów, nauczycieli i oddziaów, p. Neuil musi

by rzeczywicie obdarzony wielka, zdolnoci organizacyjno-

administracyjn. Strona ta jego dziaalnoci nie naley wpraw-

dzie do treci mego artykuu i nie podlega mojej kompeten-

cyi, uwaam jednak za stosowne wspomnie tu o tem, co jest

w szkole dobrego, dla odjcia pozorów nawet, stronniczoci

moim zdaniom.

Nie chodzi mi tu ani o p. Neuila, ani o p. Meyeta,

chodzi o spraw, to jest o to, eby z jednej strony rofsnosi-

dele kulimy nie ogupiali ludu i nie zabijali w nim oryginal-

nych uzdolnie: z drugiej, eby im nie pisano reklam, obala-

mucajcych opini publiczn i tworzcych fikcyjne filary spo-

ecznej pracy.
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Za duo ju razy bankrutowalimy na takich wyrubo-

wanych „mach zasugi".

Zostawiajc wic, o ile s suszne, pochway, dotycza
v
ce

administracyjno-organizacyjtiej dziaalnoci p. Neuila, nie mog
jednoczenie zostawi mu laurów twórcy zakopiaskiego stylu,

którymi go wieczy p. Meyet, jak równie nie mog bez

krytyki zostawi samego systemu nauczania i nie wykaza

jego zgubnych wpywów na umys uczniów i sztuk ludow.

P. Myel w swoim artykule nie unikn sprzecznoci,

gównie dlatego, e bd co bd, na przekór faktom, chcia

dla p. Neuila zagarn ca moliw chwale i zasug.

Raz mówi, i zarzut, e szkoa nie zaja si sztuk

góralska, jest bezzasadnym; dalej znowu stara si wytuma-

czy szko, dlaczego tego nie uczynia, przyznajc tym spo-

sobem suszno uprzednio zwalczanym zarzutom.

..Wreszcie — pisze p. Meyet — niepodobna zgodzi si

na to, eby szkoa miaa tak jednostronny i wyczny kieru-

nek krzewienia stylu zakopiaskiego. Styl ten nie da si

przedewszystkiem przeprowadzi i zastosowa do tych licznych

przedmiotów, które szkoa wyrabia".

Otó p. Meyet si myli. Styl, to jest pewien charakter

ksztatu, ile razy istnia, gdziekolwiek i w jakimkolwiek cza-

sie, zawsze pokrywa sob to wszystko, w czem si upodo-

bania artystyczne danego czasu i ludu wyraay — wszystko:

od szpilki do dziaa. Kady przedmiot z czasów rococo, bez

wzgldu na swoje przeznaczenie, nosi tak znamienne cechy,

i niepodobna si co do jego pochodzenia ani na chwil myli

czowiekowi, cho troci z tym stylem obeznanemu.

Podobnie za Napoleona I: rkoje szpady pierwszego

z brzegu kapitana, jakiegokolwiek puku, nosia pitno tego

"samego charakteru, co tron cesarza lub dyadem cesarzowej ,

I tak jest i byo zawsze.
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Szkoa wic zakopiaska moga si pokusi o pokrycie

ornamentem góralskim lub nadanie góralskiego ksztatu tym

wszystkim drobiazgom galanteryjnym i meblom, które w niej

si wyrabiay, i moga to uczyni nie zacieniajc bynajmniej

swoich zada, rozwijajcych si dotd w granicach tyrolsko- '

wiedeskiej galanteryi.

P. Meyet, bronic dalej szkoy, twierdzi, i to rozwi-

nicie ludowej sztuki nie byo wcale jej zadaniem.

..Naley wreszcie pamita, jakie okolicznoci powoay

szkol do ycia i jaki miaa cel swego istnienia. Celem tym

byo bezrolnych i bezdomnych górali wyksztaci na zdolnych

stolarzy, tokarzy, cieli i rzebiarzy; przez prac i nauk

podnie umysowy i moralny poziom tego ludu i da mu

mono zarobkowania".

Pomijajc moralno, której krzewienie z trudnoci daje

si pogodzi z zadaniami „Szkoy fachowej dla drzewnego

przemysu"*, zachodzi pytanie, co to jest ta nauka, i w jaki

sposób szkoa moga podnie umysowy poziom góralskiego

ludu V

Przedewszystkiem zadanie szkoy zakopiaskiej jest jasno

okrelone: jest to szkoa fachowa, ksztacca w rzebiarstwie,

ciesielstwie, tokarstwie i stolarstwie; oczywista rzecz, e kady

z tych fachów, eby mia pozosta tylko w granicach sue-

nia najprostszym celom praktycznym, nie potrzebowaby tak

skomplikowanego mechanizmu szkolnego dla rozwinicia si.

Jeeli wic zaoono dla nich szko, to dlatego, e chciano

je podnie na wyszy stopie rozwoju, w którym rzemioso

czy si z artyzmem. Otó szkoa zostaa zaoona wród

ludu, który nie by bynajmniej pierwszym lepszym dzikusem,

mieszkajcym w pieczarach i pijcym z garci. „Budarze" gó-

ralscy nie mieli nic do nauczenia si pod wzgldem obrobie-

nia drzewa, pod wzgldem technicznym, a byli zarazem uro-
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dzonymi snycerzami, wadajcymi doskonale swoj oryginaln

ornamentyk i w yciu codziennem uywali sprztów, które,

jak si potem pokazao, stay si wzorami dla szkoy, majcy

niby ^podnie umysowy i artystyczny poziom htdu/ u

e szkoa swoimi wzorami, systemem, stylem, zaimpo-

nowaa góralom, to jedynie dlatego, e lud ten nie mia wia-

domoci znaczenia swojej sztuki i nie mia do odpornoci

spoecznej wobec powagi nauczycieli z urzdu i przedstawi-

cieli klas „wyszych". Otó, eby szkoa dobrze poja odrazu

swoje powoanie, mogaby rzeczywicie podnie poziom arty-

zmu góralskiego, udoskonalajc i rozwijajc jego formy, za-

stosowujc je do skomplikowaszych i wykwiutniejszych wy-

maga artystycznego zbytku. Jak ju wykazaem, pocztkowa

dziaalno szkoy nie dya wcale do podniesienia i rozwoju

ju istniejcych u ludu zakopiaskiego pierwiastków artysty-

cznych; przeciwnie, negujc cakowicie ich istnienie, szkoa

podstawiaa na to miejsce swoje, wtpliwej wartoci upodoba-

nia, bdce zreszt stekiem znoszonych po niemieckich szko-

ach motywów.

Chodzi teraz o to, czy p. Neuil, zostawszy raz, po-

mimo woli, krzewicielem zakopiaskiego stylu, idei przez

kogo innego podniesionej, pojmuje j dobrze i rozwija umie-

jtnie ?

Pan Meyet pisze: „Pan Neuil motywy te uszlachetni,

nadawszy im po wielu próbach i usiowaniach ksztaty archi-

tektoniczne. Pominwszy ju to, e „nadanie architektoni-

cznych ksztatów" nie jest wcale „uszlachetnieniem", jak si

to p. Myetowi wydaje; ale czeme jest to samo uszlachetnie-

-.- czem si ono objaw-io i jak wogóle pojmuje szkoa

styl zakopiaski?

- Styl w meblach ley w ich budowie, ksztacie i pokry-

SZTUKA I KRUTKA. 43
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wajcym go ornamencie, w tyra te oczywicie ley i styl

sprztów góralskich.

Pierwsze meble — óko i parawan — jakie szkoa

wykonaa podug rysunków panny Andrzejkowiozówny, nie

byy zbudowane po góralsku. Raz, e óko u górali jest

sprztem mao lub nic nie ozdobionym, a parawanów oczy-

wicie po chaupach si nie uywa.

W meblach tych góralska ornamentyka bya zastoso-

wan w ten sposób, i na taflach prostoktnych, ujtych

w listwy, byy pytko nacinane ornamenty, wzite z yni-

ków i stoków zakopiaskich. Cay sprzt mia naturalny

kolor drzewa, a desenie i kwiaty byy napuszczone banko

bladymi, sphwiaymi tonami barwy zielonej i czerwonej, które

s jedynie uywane przez górali. Otó, szkoa, pomimo caej

mnogoci drobiazgowych ozdób, które wprowadzia do swoich

mebli, nie wysza pnz>/ takie pojmowanie stylu. Biurka, tualety,

szafy, umywalki i óka, wszystko to jest w podobny sposób

skonstruowane, bez uwzgldnienia ksztatów, jakie maj ory-

ginalne sprzty góralskie. Pierwszy rysunek panny Andrzej-

kowiczówny sta si punktem wyjcia dla szkoy w stosowa-

niu góralskiej ornamentyki i poza ten szablon szkoa nie

wysza, potgujc tylko to, co byo w nim wadliwego.

W r. z. na wystawie szkolnej mona byo widzie ca-

kowite umeblowanie w tym stylu. To, co uderza w nim na

pierwszy rzut oka, jest to nad&uycsaja pstrooima. W ramach

z ciemnego drzewa oprawione tafle jasno - óte, pokryte orna-

mentem napuszczonym czerwon i zielon barw, i obwiedzio-

nym ciemnymi brunatnymi konturami. Gzemsy z jasno - ó-
tego drzewa równie na konturach ornamentów podrysowywane

brunatnemi liniami. Jakie zocone soce i srebrzony ksiyc,

razem z mnóstwem kratek, kolumenek, póeczek i innych

pstrych drobiazgów, rozrywaj cay sprzt na mas drobnych
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kawaków, chaos plamek kolorowych, w którym cao przed-

miotu zatraca si w zupenoci. Oto wraeuie, jakie robi me-

ble w stylu zakopiaskim. Czy to jest „szlachetne" ?

Samo to wyraenie uyte dla okrelenia cech takiego

przedmiotu, jak szafa lub stoek, jest ju bardzo lune. Jeeli

jednak bdziemy je bra tak, jak si zwykle uywa w za-

stosowaniu do sztuki, to wyraa ono zawsze: prostot, brak

krzykliwoci i jaskrawoci w barwach, drobiazgowoci w kszta-

tach; otó tych wanie cech braknie zupenie w stylu szkoy

zakopiaskiej. Jeeli styl ten bdziemy mierzyli tern, co wi-

dzimy u górali, to jest on tak daleki od góralskiego, i tylko

po zbadaniu rozmaitych drobiazgowych ornamentów mona
odkry, i co z góralszczyzny wsiko w wyroby szkolne.

Przedewszystkiem: pstrocizna nie jest cech ani góralskiej chaty,

ani sprztów. Zielona i czerwona barwa, która czasem po-

krywa pók, listw, skrzyni i bardzo rzadko krzesa, nie

jest ani tak raco krzykliwa, ani te nie wystpuje w dro-

bnych plamkach na tle jasno - ótem, jak to wida na me-

blach szkoy.

Tam
,

gdzie szkoa skopiowaa ksztaty góralskiego

sprztu, jak np. w krzesach ze zbioru pp. Dembowskich, do-

daa niefortunne zagbienie na siedzeniu w postaci koa,

które jest po prostu trywialne; nastpnie, chcc uczyni krze-

so wygodniejszem, zniya nogi i rozszerzya siedzenie, zo-

stawiajc dawne rozmiary oparcia, wskutek czego krzeso stra-

cio proporcy, stao si niezgrabnem i robi wraenie czego

uomnego, garbatego.

Z jednego z najpikniejszych sprztów góralskich, z polki

na miski, szkoa nie zrobia adnego uytku, jakkolwiek daby

si z niej zrobi sprzt bardzo wykwintny i poyteczny, który

.zdaje si prawie koniecznym nad kadym stoem do pracy

lub biurkiem. Widziaem wprawdzie w szkole kopi z póki

43*
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od Klusia z (Uczy. ale w tym wypadku szkol wybraa wzór

najniefortonniejazy, który zreszt nie jest nigdzie wicej uy-

wanym.

W szafach, biurkach, kredensach, szkoa, trzymajc

cigle Bwoich pstrych tafli, oprawionych w listwy, nie cuyn
tak doskonaego motywu, jakim s odrzwia góralskie, prosto-

ktne czy ukowate.

Wbgóle szkoa mao zwraca nwagi na architektonik

lUkioli sprztów, a czsto stosuje góralski ornament w spo-

sób bardzo niewaciwy.

Tak np. pokrycie nóg od stoów falistym obkowanym

ornamentem, wzitym z ynika, który wisi poziomo, odbiera

nogom charakter silnej, dwigajcej blat stoowy podpory —
zdaj si one zrobione z czego mik i nieustannie

dry i cbwieje si.

Sowem, szkoa, jak dawniej, sza lepo za wzorami

niemieckiego przemysu, tak dzi zwrócona w inn stron,

drepce na miejscu tam, gdzie j postawiy wzory pierwszych

inicyatorek góralskiego stylu. Wprawdzie szkoa ten motyw

pierwotny zmienia do pewnego stopnia i komplikuje, lecz by-

najmniej nie rozwija, nie doskonali i wcale ju nie „uszlache-

tnia", i nie zblia si do czystoci charakteru ludowej sztuki.

P. Meyet nie wypowiada adnych prawie zda wa-

snych o artystycznej wartoci wyrobów szkolnych, przyta-

czajc natomiast obficie pochway rozmaitych wiedeskich

powag.

Wierz najzupeniej, e wyroby szkoy takie, jak s,

mogy si w Wiedniu podoba. Na gust, upodobania niema

prawide. Jeeli szkoa takimi meblami, jakie wyrabia, moga

sobie zdoby chwa i zyski, tern lepiej dla niej, ale tern go-

rzej dla górahlnajo stylu.

Myli si te p. Ifóyet, twierdzc, e szkoa zakopiaska
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zastosowywaa kwiaty tatrzaskie w ornamentyce. Oprócz tak

ju specyalnie prze/, tyrolskie wyroby rozpowszechnionej sza-

rotki, która wystylizowana i powikszona w szkole, staa si

podobna, do wizki rzodkwi, nie uya szkoa adnego rolin-

nego tatrzaskiego motywu.

Jest jedna rolina, okrywajca stoki wszystkich regli

i wwozów pysznemi gwiazdami, rolina, któr natura urobia

sama. jako prawidowy gotowy ornament, dajcy si ywcem
uy, umieci jako rozeta w kasetonie, albo na wierzchu ta-

kich przedmiotów, jak szkatuki i skrzynki — to Carlina,

Dziewiciornik. Napróno zwracalimy nieraz uwag szkoy na

tak wyborny motyw, napróno te kwitnie po reglach tak

ozdobny Zotogów. Soldanela i peny jaskier po halach i lasach,

i mieczyki po polach . . . Szarotka i szarotka na skrzynkach,

talerzach, noach, ykach, widelcach, gdzie tylko mona przy-

pi t nieszczsn, nudn szarotk, wszdzie j przystoso-

wano w sposób rntyniczny i pozbawiony wdziku i cha-

rakteru.

e szkoa przyniosa materyaln korzy swoim uczniom,

nie ulega wtpliwoci. Wyroby ich s rozkupywane przez

zgromadzajc si latem w Zakopanem publiczno i rozwo-

one jako pamitki i niedrogie podarki. Dzieje si to jednak

nie dlatego, eby one miay jaki szczególny wdzik, charakter

i warto artystyczn, tylko dlatego, e przysowie: Polak

gupi wszystko kupi, jest „mdroci narodów-, dotd nie za-

kwestyonowan.

Ten wic poytek materyalny. którego ródem jest

brak jakiegokolwiek pierwiastku oryginalnego w upodobaniach

artystycznych naszego spoeczestwa, szkoa niewtpliwie przy-

niosa, zabijajc jednak jednoczenie w swoich uczniach ich

oryginalne góralskie pojmowanie pikna w ornamentyce i nie-
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tylko wypaczya i Kapania ich upodobania, ale w dodatku za-

sila w nich pogard dla iofa wasnej sztuki.

1". Meyet, który szkol studyowal pnei okulary dy-

rekoyi i opinio p. Eznera i wiedeskich powag, o tein w

kiem nie nie wie, poniewa p. Me\et nigdy widocznie t
sprawa si nie zajmowa i nie bada jej bezporednio; nie

chodzi po warsztatach, nie mówi z chopakami o (cni, co

oni robi i jak robi, i ©oby robi powinni.

;> mnie. poniewa miaem z tein przez lat kilka

do czynienia, mog p. MÓyeta upewni, e uczniowie szkoy

maja tak dokadnie nabity umys rutyna szkolna, i ile razy

proponowaem im rzebienie ornamentu góralskiego, odwracali

si ode mnie z pogard, twierdzc, e to nic nie warte, e
to nie „rzeba", i jeeli czasem dawali si przekona, to

z wielkim trudem, i tylko czynic ustpstwo dobrym osobi-

stym stosunkom.

Jednym z nadzwyczaj wykwintnych sprztów góralskich

jest aurpak, uywany w szaasach do picia entycy.

oddawna napróno namawiaem widu chopców,

eby zajli si wyrabianiem czerpaków, które bdc rzeczy-

wicie ozdobnym przedmiotem, mogy zarazem stanowi „pa-

mitk z Zakopanego", majc istotnie taka warto, jako

sprzt czysto góralski, ale aden nic chcia. Przeszego wic

lata. podug oryginau ze zbiorów pp. Dembowskich, naryso-

waem par zmniejszonych wzorów i zwróciem si do jednego

z wykwalifikowanych rzebiarzy:

— Prosz — odpowiedzia — ja skoczyem szko,

byem pól roku w Wiednia, w muzeum, jabyra si wstydzi]

taka chopsk robot robi.

— Tak!

Po usilnych namowach zgodzi si jednak. .1 spróbo-

wawszy raz. robi czerpaki z przyjemnoci i Sprzeda ich
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okoo dwustu, a Bprzedaby wicej, gdyby nie zabrako di

na ich wyrób, i gdyby zreszt, mia czas wolny od wyrobu

niezliczonej masy tyli nieszczsnych . obrzydliwych talerzy

z szarotka., wielka, jak indycza apa, lub ró, podobn do

kartofla.

Ach te talerze! te niemieckie talerze, które mog
cze nie razi, jeeli si czyta na nich: Frischet Butter — ale

od których mdoci porywaj, jak si je widzi otoczone sze-

lynarnych liter, .-kadajcyeh polskie wyrazy. Piso-

wnia tych wyrazów wymownie te wiadczy, e w tym kie-

runku wymagania szkoy s bardzo skromne.

GOSC W [i ,\[ BOG W DOM — zaml

Bóg ": ""//'.• PAMITKA 7. < - ( >B zamiast Pamitka z gór i t. d.,

gdzie tylko brzmienie polskiego wyrazu wymaga kreski, wy-

rzuca si j, eby nie psua niemieckiego ornamentu, okala-

jc-;."' brzeg talerza.

P. Meyet i. wedug s ipinii, Towarzystwo tatrza-

skie „nie zawiedli sie bynajmniej w zamiarach i ocze

niach. jakie pokadali w szkole", której „zadanie doskonale

zrozumia wiaty jej przewodnik" i -wprowadzi na tory naj-

dla szkolnictwa przemysowego". Tak twierdzi

p. Meyet, a cytowany przez niego obficie p. Exner, d

o pierwszych krokach szkoy pod kierunkiem Macieja Marduy,

„Nie umiano wyzyska wrodzonych zdolnoci górala,

-•u do piknych ksztatów i barw- — sdz, e po

tern wszystkiem, co wyej powiedziaem, dla nikogo jui

wtpliwoci, /• „wrodzone zdolnoci górali" pozostay

równie rnao wyzyskane na górali, przez p. Neuila

i jego szko.

Tak! inek szkoy do najwaniejszej, podug mnie,

strony jej zada, obowizków i celów.

Etemastn latach jej istnienia, trzeba odrabia i ple-
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ni to, 00 szkoa zaszczepia, ;i s:nn;i szkoa, która miaa pod

nio poziom artyzmu górali, widzi si zmuszon przy zmia

nic okolicznoci a& swój artyzm -chopskimi motywami**.

Jakkolwiek teohniczna Btrona wyrobów szkolnych przed*

stawia niejedna, rzecz, podlegajc krytyce, zostawiam kv.

te aa teraz oa stronic, poniewa jest ona mniejszego znacz

nia od tydi uwag, jakie aaanwa Bposób uczenia, przyjty

w szkole.

t) ile swemi artyBtycznemi deniami szkoa /uszkodzia

tak bardzo rozwojowi oryginalnej sztuki ludowej, o tyle te

swoim systemem nauczania zaszkodzia rozwojowi samodziel-

noci umysowej swoich uczniów.

III.

Na innem mieJBCU pisaem z powodu szkoy zakopia-

skiej: „W caej te szkole niema ani jednego wyszego nau-

czyciela Polaka, a przy sumiennem i WZOrOWem nawet nau-

czaniu nauczycieli cudzoziemców, trudno od nich w\:

upodobania w naszych formach artystycznych i inieyatywy

w icli rozpowszechnianiu 1
'. I'. Meyet, przeciwnie, znajduje, e

stosunki szkolne pod wzgldem narodowociowym sa zadawa

niajce, poniewa jest w niej tylka trzech nauczyciel] Niemców,

Rzeczywicie, w moich sowach tkwi pewna przesada.

Sdzc po cudzoziemskich nazwiskach nauczycieli, sy-

szc, e czonkowie „ciaa nauczycielskiego" porozumiewaj

sic pomidzy sob jedynie w jzyku niemieckim, i e w roz-

mowie ze mmi uywaj albo niemiecczyzny, albo te gwary

nPrecliczków
u

,
zalewajcych niegdy Galicy, braem wszystkich

tych panów '/a Niemców. Dzi z przyjemnoci, stwierdzam, i

na sini/mu znanych mi nauczycieli wyszych, dwóo mówi po

polsku dobrze i pochodzi podobno z ludnoci miejscowej Jeeli
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w szkoo znajduj si oprócz tego ' . wybierani na-

wet z pomidzy byych szkoy uczniów górali, to jesl to

nisza kategorya nauczycielska, nic majca samodzielnego

w szkole stanowiska, i o której nie wspominaem.

Otó, jakkolwiek wolabym, eby Indzie, których sic.

copanem wita, mówic: Dzie dobryl odpowia-

dali mniej wicej w podobny sposób, zamiast, jak si t<> zda-

rza: Hiob' - lub: — M ! — nie myl
jednak wdawa si tu w jakie cise i wyczerpujce /. Niem-

cami rachunki.

Sadz, e wszyscy zaczynamy mie a nadto tej;o wza-

jemnego szczucia si, które w stosunku do zakopiaskich

nauczycieli byoby tem niesluszniejsze. i przyszli tu oni we-

zwani na ratunek przez nas samych, i e to, co robili, robili

jak mogli i umieli najlepiej i najsumienniej.

Jeeli wic poruszam tu kwesty ich niemieckoci, to

jedynie ze wzgldu na pedagogiczne skutki ich naród

pochodzenia i ródo systemu nauczania, przyjtego w szkole.

Dla badajcego szkol, sposób uczenia przedstawia

równy interes, jak i ostateczny wynik stosowania tego apo-

sobu. Poza wyjtkowemi indywidualnociami szkoa w

swoje niezatarte pitno tak na kierunku póniejszej dzialal-

swoich uczniów, na charakterze ich robót, jak i na sa-

mym ich umyle, uwaanym, jako narzdzie mylenia i dzia-

ania.

1'. Meyet, którego ani na chwil nie opuszcza uwiel-

bienie dla p. Neuila, tak pisze o tej wanej kwestyi: ..Nad-

zwyczaj uzdolniony i zamiowany w swym zawodzie, trakto-

wa! go od samego pocztku umiejtnie i sumiennie. Naucza-

nie rozpocz zapomoc oka tcerstwa na
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Co to jest „okazywa elementy snycerstwa aa drzewie

i/i natur*

Dnmoo i» natura jest to drzewo, stojce w lesie lub

w polu bez wzgldu aa to, ozy to bdzie joda, smerek, db,
buk lub jawor, w jaki wiec sposób p. Neuil okazywa aa

takiera drzewie elementy snycerstwa, tego oie zdoa poj
ten, kto nie jest wtajemniczony w arkany gwary, uywanej

w szkole, z której ten Frazes widocznie pochodzi, jeeli nie

jest dosownem tumaczeniem i aiemieckiego jeyka, w k t

<

'»

-

rym drzewo ma dwie nazwy: Hoh i Baum.

I'. Meyet nie tumaczy si z tego bliej i ja^ni.-j, mówi

tylko, ze nwzory do tego drzewa m natura) p. Neuil sam

wykonywa musia, nastpnie za przeszed do modelowania

wedug modeli, równie przez siebie przygotowanych, a to

z powodu braku rodków i narzdzi naukowych, które póniej

dopiero nadeszy. Tyle mówi p. Ilóyet <» systemie naucza-

nia, przyjtym w zakopiaskiej szkole i znajduje, e: „spo-

sób ten chlubnie wiadczy metodycznym umyle kierownika

i dlatego te rezultat zastosowania tego sposobu nauczania

okaza si znakomitym nawet u uczniów najmniej wykszta-

conych. Z wychowaców szkoy, Icsztaoonyóh doj/chofuu mteha-

mcmie, />. Neuil tacza wyrabiaó artystów lub wuiolmonydh r*ko-

dziehiikou: i odrazu postawi szko tak, e ju w pierwszym

roku swego istnienia zaliczono j do najlepszych w Przed-

litawii".

Wszystko to jest poparte wiadectwem p. W. V. Eznera,

który nie ustpuje p. Meyetowi w uwielbienia dla zakopia-

skiej szkoy i jej dyrekcyi.

Jeeli p. Meyet rozumie przytoczony wyej frazes

o (/>-.' >" in natura, w takim razie posiada klucz do znajo-

moci celów i systemu nauczania szkoy zakopiaskiej, miar

do ocenienia jej wartoci, której nie posiadaj jego czytelnicy.
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Pozostaje wic im dla poznania i ocenienia szkoy, zamiast

czyta sprawozdania p. Eznera, zamiast wypytywa dyrektora

lub nauczycieli, w jaki sposób ksztac uczniów na drzewie in

natura, pój po prostu do szkoy, ogldn roboty uczniów;

widzie ich przy pracy w szkole i poza szkoa, pozna ma-

teryaJ naukowy, jaki szkoa im daje i zbada, w jaki sposób

on si przez nich przyswaja, i na tych danych oprze swój

sad „elementach snycerstwa" i ich wpywie na wyksztace-

nie górali. Jest to tem konieczniejszem, i teoretyczne, naj-

janiejsze nawet, okrelenie celu nauki i najwaciwszych na-

pozór rodków dopicia tego celu. jest czsto w zupenej

sprzecznoci z praktycznem ich zastosowaniem.

Niemcy lubi wydobywa ze zjawisk i rzeczy elementy,

elementy wszystkiego: formy i treci, które czasem s tak

dalekie od tego, co w danem zjawisku lub rzeczy spostrzega

umys innej rasy. e po prostu niepodobna si zrozumie.

Nadzwyczaj maa zdolno obserwacyjna, brak krytycznego

zmysu, przy niezwykej skonnoci do tworzenia poj ogól-

nych, do ukadania metod i systemów wyrozumowanych, pro-

wadzi umys niemiecki do stawiania szematycznych klatek,

w które rzeczy i zjawiska wtaczaj si nie ze wzgldu na

swoje rzeczywiste, indywidualne cechy, tylko na te elementy

cech, które na drodze oderwanego rozumowania, z zamkni-

terni oczami odkrywaj si przy profesorskiem biurku.

Tak te jest i z niemiecka pedagogi.

Nasza literatura pedagogiczna, dotyczca nauki rysunku

i malarstwa, skada si dotychczas z jednego podrcznika, prze-

oonego z niemieckiego za staraniem Przegldu pedagogicznego,

na którego stronicach praca ta bya drukowan, zanim wy-

sza w osobnej odbitce, jest to: M </',' rysunku T. Flin-

cera, inspektora szkól w Lipsku, gdzie metoda ta jest po-
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wszechnic zastosowan, a w caych Niemczech ma licznych

zwolenników.

ksika ta, upatrzona w tumaczeniu dopiskiem p. Ger-

sona, z jednej struny wymownie wskazuje, jak dalece uzna-

wany teoretycznie cel nauki bywa w niezgodzie ze rodkami,

które maj do niego prowadzi, z drugiej strony jest typo-

wym okazem wszystkich dziwactw, potwornoci, po prostu

nonsensów, do jakich na drodze do stworzenia zamknitego,

zakoczonego systemu dochodzi umys niemiecki. Ta ju ad-

nych „fragmentów"; wszystkie luki metody najstaranniej za-

tkane „strzpami szlafroka niemieckiego profesora", o których

mówi Heine, strzpami tak powanymi, tak uczonymi, i nie

mona si dziwi nawet, e zaimponoway pedagogom, którzy

t ksik naszej literaturze przyswoili. Zbyt daleko odszed-

bym od gównej treci mego artykuu, gdybym chcia tutaj

caego Flincera krytykowa; bior z niego to tylko, co dla

ogólnego scharakteryzowania niemieckiej pedagogii jest po-

trzebne, i co przedstawia pewne analogie z metod szkoy

zakopiaskiej, a tem samem moe suy do jej objanienia.

P. Flincer powiada na wstpie bardzo susznie, e nauka

rysunków powinna dy do tego, eby ucze przedewszyst-

kiem pojmowa jasno to, co ma rysowa; eby robota nie

bya mechanicznem kopiowaniem wzoru, tylko wiadomem od-

twarzaniem doskonale rozumianego ksztatu. Xa tych jednak

zasadach, do których mona doj na drodze rozumowania,

koczy si niestety sensowna cz ksiki p. Flincera. —
Z chwil, w której wystpuje do czynu sama metoda nauki

rysunku, wystpuje te na wierzch czysto niemiecki brak kry-

tycyzmu, niezdolno widzenia rzeczywistych zwizków i ana-

logij midzy rzeczami, a zarazem unosi p. Flincera niepo-

wstrzymana skonno do zamieniania ksztatów rzeczywistego

wiata na oderwane, o ile si tylko w tym wypadku da, po-
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jcia, zamieniania tych poj w szematy i uoenia ich, jak

w skrzynce, w gowie ucznia w cisym, systematycznym,

z góry przewidzianym porzdku.

Chodzi mu o to, eby obserwacya przedmiotów prowa-

dzia umys ucznia do wynalezienia w nich ksztatów geome-

trycznych, szematów, które s podug niego elementami ksztatu.

Je. 'li widzisz kurt;, to masz j pojmowa jako trójkt, po-

dobnie gow lisa luli li klonu — tak kae p. Flincer!

W innych przedmiotach, oczywicie mona dopatrywa si in-

nych Eignr geometrycznych, trójkt jednak jest zasadniczym,

podstawowym ksztatem, uatwiajcym pojcie wszechwiata.

Sowem, chodzi w tern ksztaceniu o wbicie w umys ucznia

jakich ogólnych ksztatów, oderwanych od rzeczy lub zwi-

zanych z nimi tylko bardzo odlegemi lub z trudnoci na-

ciganemi analogiami. Metoda ta, uoona na to, eby zabi

do szcztu, o ile j ucze posiada, zdolno obserwacyjn

i zastpi j rusztowaniem geometrycznych linij i punktów,

wedug swego twórcy, a zapewne i wedug tych, którzy wzbo-

gacili ni nasz literatur, ma utrzymywa umys ucznia w ci-

gej czujnoci, w nieustannem napreniu dla pojcia istoty,

elennntu ksztatów, ukrytych w rzeczach konkretnych. Dla

osignicia tego celu metoda p. Flincera posuguje si rod-

kami naprawd cudownymi.

Tak np. dla wytumaczenia uczniowi, czem si róni

linia spiralna od limakowej, mówi: (prosz si nie mia!)

r Wygtaw solne chrabszcza, postpujcego po midze wiatraka, od

rodka do jego koca w czasie ruchu i przypu, e 'postpuje

koci jednostajn. Jak posta bdzie miaa linia, któr ciao

tego chrabszcza zakreli w powietrzu ?

Odpowied: Posta linii spiralnej.

Pytanie : Jaka linia powstanie, jeli chrabszcz bdzie

postponid biegiem przyspieszonym ?
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Odpotoiedi: Lania limakowa".

I to pisze nauczyciel rysunków, który przecie powinien

co wiedzie o tein, co moi/h/, a ozego nie mona widzie, i e
to, czego nie mona widzie, nie moe by przedstawionem

w sztuce, opartej na wzroku i nie moe by wyobraionem.

Tylko Niemiec, dla którego chrabszcz i wiatraki istniej

nie jako konkretne przedmioty, ale jako oderwane pojcia,

moe podobny nonsens napisa i to dla objanienia czego nie-

wiadomego !

Metoda p. Flincera, jakkolwiek przeciwna temu nawet,

co widzimy w dawnej, dobrej, szczerej sztuce niemieckiej, od-

daje zapewne Niemcom pewne usugi, skoro pomimo niej, czy

te przy jej pomocy zdoali oni podnie swój przemys arty-

styczny. Poniewa ma ona wszelkie specyficzne cechy uray-

sowoci niemieckiej, odpowiada wic ich rasowym waciwo-

ciom i jest naturalnym i koniecznym ich wynikiem, i w Lip-

sku czy Chemnitz jest cakiem waciw i na miejscu.

Inaczej si rzecz przedstawia, jeeli j zastosujemy do

siebie.

Wedug mnie, system uczenia, jeeli ma by dobry, po-

winien opiera si na waciwociach organicznych kadej

rasy. Rezultat wychowania i wyksztacenia, to jest: uspoe-

cznienie i udoskonalenie wadz umysowych czowieka w swoich

celach przedstawia si identycznie dla wszystkich narodów, ale

droga, po której si do niego dochodzi, musi by dla kadego

inn. Kada rasa musi mie swoj pedagogi.

Ile krzywdy naszej umysowoci przynioso przeszcze-

pianie niemieckiej kultury, obliczy nieatwo, jakkolwiek na

kadym kroku spotyka si lady tej transfuzyi, czsto cakiem

fatalnej w skutkach.

Jeeli prawd jest, e praktycznym rezultatem filozofii

Hegla dla Niemców jest dzisiejsza ici potga pastwowa, to
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wiemy, e dla nas bya ona tylko ródem filozoficznej lite-

ratury, na któr dzi nie mona patrze inaczej z naszego

punktu widzenia, jak na proste, zwyke obkanie. Caa na-

sza estetyka, zrobiona przez Niemców z rasy, chocia Pola-

ków z przekonania, jak Libelt, a do prof. Struvego i jego

symboliki linii identycznej z trójktami p. Flincera, có to za

zatracenie , zaprzepaszczenie ogromnego wysiku myli nie-

tylko na marne, ale nawet ze szkod spoeczn.

Niemiec poszukujcy elementów, istoty rzeczy, jest

szczliwy, skoro je znajduje na drodze swoich abstrakcyj-

nych spekulacyj i skoro one mu wystarczaj; my, jeeli przyj-

mujemy na wiar jego zudzenia, doprowadzamy myl nasz

do brzegu przepaci, na dnie której jest szpital waryatów lub

przytuek dla idyotów.

Przypuciwszy, e i my, na drodze cakiem samodziel-

nej, moemy doj do niemniej potwornych nonsensów, jeeli

jednak to gupstwo bdzie wynikiem koniecznym naszych

szczególnych waciwoci psychicznych, moe wic by uwa-

anem za niezbdny w naszem gospodarstwie umysowem

objaw, jako pewne stadyum rozwoju myli, którego unikn
niepodobna.

Jeeli Niemiec widzi w kurze trójkt — Bóg z nim!

niema on zdolnoci obserwacyjnej, kombinuje tak pomau, e
kura dawnoby ju bya na drugiem podwórku, zanimby on

poj istot jej ksztatu; uwiadamia przytem wraenia z trudno-

ci i o kurze nie miaby moe adnego A\
ryobraenia, eby

nie móg do niego doj na drodze oderwanych rozmyla

o elementach ksztatów.

Ale dla naszego umysu zaczynanie od eleynentów, po-

jtych tak, jak w metodzie Flincera i wogóle stosowanie sy-

stemu uczenia, którego podstaw s „trójkty" i szematy,

nietylko e jest niepotrzebnera, ale po prostu szkodliwem.
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A jednak w Zakopanem czy gdzieindziej, cigle w ten

lub inny sposób szukamy trójkta w kuru. Marnujemy nad-

zwyczajny zapal, jaki w ostatnich dwudziestu leciecli okazuje

u nas mnóstwo ludzi do sztuki, marnujemy dlatego, e spo-

soby uczenia stosowane u nas, s rutyn do najwyszego

stopnia przeciwna, i wstrtn naszej naturze. Nie zdoalimy

w adnym kierunku nauczania wytworzy nietylko jakiego

szczególnego naszego systemu, któryby wynika z naszych

dodatnich przymiotów rasowych, ale nawet takiego, któryby

si opiera na wielkich, zasadniczych wasnociach ludzkiego

umysu.

Od lat kilkunastu patrz na cae setki kobiet, pracuj-

cych w Warszawie nad sztuk. .Jaki z tego rezultat? Niech

kto sobie przypomni tak zwane wystawy szkiców i te gablotki,

zapenione wachlarzami z piknych atasów , zmienionych

w cierki przy pomocy malowanych na nich kwiatów, te bru-

dne saszetki, poduszeczki, ekrany i te papiery do listów, po-

pstrzone niezdarnemi kopiami piecztek i kalkomanii, i zapyta

dlaczego tak jest?

Czy nasze kobiety s szczególnie pozbawione zdolnoci

umysowych i artystycznych instynktów? Bynajmniej. Wia-

domo, e imponuj one cudzoziemcom swoj inteligency,

oryginalnoci i ywoci wyobrani; e zachwycaj wdzi-

kiem, gustem i piknem swoich sukien, a jednak wachlarze

i saszetki przez nie ozdobione, s tak brudne i szpetne, e
tego do rki wzi bez obrzydzenia niepodobna.

Przyczyn tego jest jedynie system uczenia, stosowany

do panien. Dziewczyna, która, albo idc za instynktem nala-

dowczym, albo ze szczerych osobistych pobudek, zaczyna si

uczy malarstwa, spotyka si odrazu z gipsow gow lub

figurami geometrycznemi, jeeli nie ze wzorkiem Hermesa

albo Juliena, dostaje biay papier, czarn kred, wiszorek
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i przez kilka kwartaów, a jak dobrze idzie lat par, mae

wszystko na czarno, nie widzc adnego zwizku, adnej ana-

logii midzy swoj robot a otaczajcym j wiatem ywym.
Na wyszym stopniu wyksztacenia dostaje modela, druciarza

uwalanego w sadzy i mae go znowu na czarno; potem, jak

ju doszcztnie oduczy si widzie barw w naturze, dostaje farby

olejne i maluje gow starca— koniecznie starca— z natury.

Tu rozpoczyna si pierwsze rozczarowanie, a czasem

rozpacz. Ile razy trzeba przyciemni ton barwny, uczennica,

pamitna czarnej kredy, siga do farby czarnej, albo dla od-

miany do rudej i maluje, maluje bez koca gowy i gowy,

a do zupenego znudzenia i zniechcenia, które jest kocem
edukacyi. Nastpnie kupuje co najpikniejszego atasu, wy-

najmuje w skadzie papieru cTwomolitograficzny wzorek kwiatu,

który mogaby zerwa na ce lub kupi u ogrodnika, i rod-

kami zdobytymi w szkole przy rysowaniu kred czarn gipsu,

maluje wachlarz na... wystaw szkiców.

Oto jest droga, na której marnuje si tyle szczerego,

niekamanego zapau i rzetelnych zdolnoci naszych kobiet do

sztuki.

Dlaczego nie mog one zdoby si na nic dobrego, nie

przeszedszy przez zagranic: Pary, Wochy, czy Monachium?

Czy u nas niema wiata, ludzi i kwiatów do malowania?

Bynajmiej! Tylko dlatego, e musz one gdzieindziej zrzuci

z siebie niedon rutyn, któr je obdarza sposób uczenia,

przeznaczony dla panien. Dobrze jeszcze, e nasi nauczyciele

nie podzielaj zdania p. Flincera, twierdzcego, e ^ornament

paski jest dla kobiet waciwszy do studyowania, ni wypuky!. .."

Jeeli teraz przejdziemy do Zakopanego, spotkamy si

z podobnemi objawami, z rutyn szkoln, w której kleszczach

ginie samorzutno umysu ucznia.

Oto jest sala rysunków. Gowy z gipsu i modele orna-

S2TUKA I KRYTYKA. 44
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mentów gipsowych, od szematycznyoh ksztatów, dcych
do zrobienia z kury trójkta, do skomplikowanych, drobiazgo-

wych ozdób — wszystko to oblamowane konturem i blado,

brudno podsmarowane wiszorkiem. Dalej, wystawa modela-

cyi— szematy i ogólniki! Licie, które si przedstawiaj jako

geometryczne figury, kwiaty w postaci citycb w kanty i zo-

onych w kupk prawidowych bryek, tu i tam nic z na-

tury, nic z tego wiata, którego wraenia przynosi ucze

w mózgu, i o które powinuaby si zaczepia nauka, jeeli

ma rzeczywicie dy do „wyrobienia artysty".

Szkoa zaczyna tam, gdzie si nauka powinna koczy.

Naturaln drog poznawania jest przejcie od szczegóów

do utworzenia ogólnego pojcia przedmiotu. Szkoa i metoda

p. Flincera prowadz naodwrót. Naprzód daj uczniowi to,

co jest rezultatem bada pewnego umysu, wszystko jedno,

czy to bdzie Flincer, ozy Micha - Anio — daj esency tego,

co pewien, wiadomy umys wynalaz w danej rzeczy, wta-

czaj uczniom w gow to, co jest ostatecznym wynikiem ca-

ego szeregu studyów i co w tej formie moe by cakiem

dla umysu ucznia niewaciwe i niedostpne. Doda do tego

naley, e ten wzór stosuje si do wszystkich uczniów, bez

wzgldu na ich indywidualno. W tych naukach, w których

si wszystko sprawdza dowiadczeniem lub rachunkiem, jak

przypumy fizyce lub astronomii, nie moe by mowy o indy-

widualnych , wynikajcych z temperamentu pojciach , ale

w sztuce czystej, czy stosowanej, koniecznym, zasadniczym

fermentem twórczoci jest ten subjektywny pierwiastek, który

pozwala danemu artycie widzie i przedstawia to, czego inny

dopatrze si nie jest w stanie; bez tego niema artyzmu.

Niema artyzmu jednostki i niema artyzmu narodu. Otó sy-

stem szkoy zakopiaskiej dy i z wielkim skutkiem do

zniszczenia indywidualnoci ucznia zapomoc wtaczania we
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gotowych form, " szablonów oderwanych cakiem od ycia, na-

tury, caego otoczenia, w którem ucze przebywa poza szko.

P. Meyet si myli: szkoa nie tworzy ani artystów, ani „samo-

dzielnych rkodzielników" — szkoa wyrabia /rutynowanych

rzemielników, obracajcych si w kóko wród szematów ze

szkoy wyniesionych.

W sali rzeby figuralnej widzi si kilku uczniów, któ-

rzy kopiuj du nog drewnian podug wzorów systema-

tycznie uoonych, od najogólniejszego szematu, ujtego w wiel

kie cite paszczyzny, do skoczonej cakowicie, ze wszyst-

kiemi nabrzmiaemi yami, ze wszystkimi muskularni i sta-

wami manierycznie pokrconymi. Drudzy kopiuj rk, a inni

„Niewolnika" Michaa - Anioa w podobny sposób urzdzo-

nego. Systematyczno, z jak jest uoona ta nauka, odbiera,

oczywista rzecz , uczniowi wszelk potrzeb samodzielnego

wnikania w ksztaty odtworzonego przedmiotu. Poniewa ucze

nie widzi przed sob ywej nogi, dla przedstawienia której

w rzebie potrzebowaby odnale swój sposób, swoje rodki,

powtarza wic mechanicznie szereg szematycznych ksztatów,

na kocu którego znajduje si noga i to do szcztu zmanie-

rowana.

Obok stoj posgi witych, wykonywane wedug ma-

ych wzorków, robionych przez nauczyciela lub te oryginalnie

skomponowanych przez ucznia. Oczywicie, e ta oryginalno

jest tylko streszczeniem tego systemu ogólników, przez który

umys ucznia ju przeszed, jest objawem nabytej w szkole

umiejtnoci. W Niemczech mona wszdzie widzie nowo-

czesn rzeb kocieln, która jest jakiem wymuskaniem aka-

demicznego klasycyzmu, z lekkim podkadem udanej naiwnoci

i siln domieszk rzemielniczej rutyny. Otó te figury, które

si robi w szkole, s wiernem przeniesieniem na nasz grunt

44*



660 BTYl IAKOPIAN8K

kocielnej sztuki, wyrabianej hurtownie, sposobem fabrycznym

dla parafialnych kocioów Bawaryi i Tyrolu.

Ucze, który przechodzi systematyczny kurs szematów,

który w pierwszem zetkniciu si ze sztuka dostaje do ko-

piowania Michaa - Anioa, ujtego jeszcze w szemat i wogóle

dostaje wzory, w których niema cakiem szczerego, naiwnego

pojcia natury, ucze taki moe pozosta nazawsze tylko ru-

tynist, jeeli nadzwyczajna ju jaka sia indywidualnoci

w nim si nie kolce.

Nie trzeba jednak myle, eby szkoa nie miaa in-

nych wzorów. Przeciwnie, odlewy gipsowe, rozwieszone na

cianach sal szkolnych, przedstawiaj, wiele i doskonaego ma-

teryau naukowego, któryby móg si bezporednio zaczepi

o proste i maiwne pojcia artystyczne, jakie w tym ludzie

i w kadym zreszt istniej.. eby szkoa w rzebie figuralnej

uywaa ywych modeli, a jeeli ju na nie nie moe si

zdoby, zwrócia si do tych rzebiarzy, którzy wskutek swojej

prostoty, szczeroci pojmowania natury, swego bezporedniego

z ni stosunku, nieprzeamauego przez aden szemat — s
najblisi prawdy, mogaby rzeczywicie z „ksztaconych do-

tychczas mechanicznie" rutynistów, zrobi rzebiarzy, którzy,

o ileby mieli wybitniejsze talenty, byliby rzeczywistymi arty-

stami.

Ale ani redniowieczni rzebiarze niemieccy, ani przedre-

nesansowd woscy nie maj w szkole zwolenników, pomimo

przelicznych modeli gipsowych, w które szkoa jest bardzo

obficie zaopatrzona.

Taki „wity Jan" Donatella, jakkolwiek jest tak nad-

zwyczajnem arcydzieem wyrazu, jest jednak wzorem, stoj-

cym daleko bliej sztuki ludowej, ni szemat z Michaa-Anioa

lub jaka paskorzeba z XVII wieku. Podobnie apostoowie

którego z Niemców, moe Riemenschneidera, s stokro blisi,
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jako pojmowanie natury, artyzmowi ludu, przez który nie

przesza klasyczno - akademiczna kultura . anieli te wzory

które zawsze wida na szkolnym warsztacie.

To te posgi witych do otarzy, wyrobione w szkole,

nie maj absolutnie adnej wartoci artystycznej.

Pierwszy lepszy krzy na mudzi, wystrugany przez

nieuczonego snycerza wiejskiego, zastanawia oryginalnoci

pojcia religijnego tematu i samodzielnoci wykonania. Wi-

dzi si w nim zacztek sztuki rodzcej si, podczas kiedy

w wyrobach szkoy zakopiaskiej widzi si upomadowanego

trupa sztuki — znoszon, sponiewieran rutyn i nic wicej.

To te uczniowie szkoy w tych rzadkich wypadkach)

w których s powoywani do zrobienia czego z natury, oka-

zuj nadzwyczajne niedostwo, skrpowanie, a ostatecznym

rezultatem ich roboty nie jest wydobycie indywidualnych cech

odtworzonej twarzy lub figury, lecz przeciwnie, zniwelowanie

jej do szematu, pozbawienie charakteru i sztywne zagadzenie

powierzchni.

P. Myet twierdzi, e p. Neuil „zaczaj wyrabia art>/-

8tóto
u

, otó nietylko p. Neuil, ale nikt nie jest w stanie wy-

rabie- artystów, nikt. ani dyrektor, ani szkoa. Szkoa równie

mao ma wpywu na stworzenie artysty, jak incvhator na utwo-

rzenie kurczcia. Szkoa, jako przyrzd do wylgania, moe
tylko da lub nie pewn sum warunków, potrzebnych do

swobodnego rozwoju talentu. Moe albo uatwi uwiadomie-

nie i rozwinicie si indywidualnoci, albo te, co si czciej

zdarza, skrpowa ja, nim przyjdzie do samowiedzy i zama
talent, wtaczajc go w niewaciwe mu formy.

Wychodzc z tej zasady, nie mog szkole zakopiaskiej

robi zarzutów z tego, i od czasu, jak ona istnieje, nie po-

wsta aden, ahsóluinit aden samodzielny talent, któryby oka

ujc w w ; szym stopniu swoje uzdolnienie i indywidualno,
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posugiwa u wyniesion ze szkoy Danka. Moe sit; taki ta-

lent nit- urodzi, to pewna jednak, e p. Xeuil ze swoim

-\>temem „okazywania elementów snycerstwa na drzewie in

ntifion- takiego talentu nie wyrobi i wyrobi nie móg.
Owszem, kady, kto nietylko „widzia nauczyciela u

, ale „po-

znal i ucznia- szkoy zakopiaskiej, móg si przekona, do

jakiego stopnia przejcie przez szko ciera na czas jaki lub

na zawsze te cechy dodatnie, które mona widzie w pierw-

szym lepszym juhasie. Jak w obejciu si, trac oni swobod
i miao, zwyk góralom, a w mowie zarywaj szkolnym

argonem, podobnie myl ich, skrpowana formukami, nie

mie puszcza si na jakkolwiek samodzieln robot. Pierw-

szy lepszy juhas, wycinajcy w zimowych miesicach kozi-

kiem „yniki", które dzi su za wzory szkolne, moe by
uwaany za samodzielnego artyst, uzdolnionego rkodziel-

nika, którego rka chodzi za wskazówkami oryginalnej, twór-

czej myli.

Jeeli si spytam górali, kto najlepiej „cyfrowa" y-
niki i czerpaki, odpowiedz: Klu Harecki z Olcy lub Sko-

ku i Ciuka, Bulcyki za byli doskonaymi stolarzami; kto

najlepiej stawia chaupy, odpowiedz: Wojtek Mateja lub Ma-

ciek Gsienica, albo Bartusiów Jasiek Obrochta) — oto „artyci

i uzdolnieni rkodzielnicy, ale nie s nimi ci wszyscy chopcy,

którzy kopiuj szkolne wzory szematycznie i pozostaj w tych

ptach na zawBze.

Czy kto sysza kiedy w Zakopanem o jakimkolwiek

uczniu szkoy, któryby si czem szczególnem odznacza, któ-

ryby by osobistoci, mia jak szczególn reputacy, wy-

róniajc go z szarego tumu zwykych uczniów'.-' Napewno

nikt, poniewa takiego niema.

Szkoa nie moga „wyrobi" artystów, ale jeeli jacy

byli, to napewno nie pomoga im do rozwinicia si, napewno
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spaczya lub pozabijaa wiele zdolnoci swoim systemem,

który odrazu stawia miedzy umysem ucznia i natur szema,

a na miejsce tych „elementów snycerstwa 1
-, które górale mieli

gotowe, podstawi inne — tylko inne — nic wicej.

Jeeli pewien motyw ksztatu zamieni si innym, nie

bdzie to wcale znaczyo postpu w sztuce. Nie trzeba my-

le, e zniemczenie, przypumy, jest identyczne z wzniesie-

niem si na wyszy stopie cywilizacyi — bynajmniej —
a zwaszcza tak nie jest w wypadku szkoy zakopiaskiej,

która sama moga si przekona, e dopiero styl góralski zro-

bi jej saw i rozgos. Ze szkoy zakopiaskiej nie wyszed

dotd aden samodzielny artysta- rzemielnik, któryby cho

w setnej czci mia warto takiego Sbryblaka, Hucua, któ-

rego roboty przysano na wzór szkole, albo takiego Bachmi-

skiego, którego motywy s wzorami koomyjskiej szkoy garn-

carskiej. Szkoa zakopiaska nie moe si tem wcale po-

chwali, nie trzeba wic robi jej faszywej zasugi z ..wyra-

biania artystów, których dotd nie byo i niema.

Natomiast po rozmaitych ktach Zakopanego mona
widzie tych zanudzonych chopców, robicych talerze z sza-

rotkami, kasetki z szarotkami, noe, nawet óka i szafy

z szarotkami, robicych te ciupaki drewniane i sztywne

figurki górali, t ca galantery, z któr tak atwo moe
rywalizowa wdrowny yd lub Niemiec, sprzedajcy na prze-

nonym straganie wyroby jeeli nie lepsze, to nie gorsze,

i nie rónice si swoim smakiem artystycznym od zako-

piaskich.

Jaka szkoa, tacy te z niej wychodz ludzie.

Nie trzeba przytem zapomina, e materya jaki miaa

szkoa zakopiaska w swoich uczniach, jest jednym z najlep-

szych, jakim moe rozporzdza nauczyciel, gdy górale, jak

wiadomo, nale do najinteligentniejszych szczepów naszego
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ludu i w dodatku obdarzeni sa. wybitn zdolnoci, i zmy-

som artystycznym. e szkoa tych zdolnoci nietylko nie

wyzyskaa, lecz owszem, zmarnowaa je swoim systemem

i kierunkiem, nie ulega, dla mnie przynajmniej, adnej wtpli-

woci.

Taki jest rachunek szkoy zakopiaskiej, zrobiony bez

kontroli p. W. F. Exnera.

eby sprawa ta bya tylko kwesty tego: czy p. Myet
ma lub nie ma i nadal uwielbia p. Neuila, nie wartoby

byo o niej mówi wcale.

Jest ona jednak jednem z ogniw wielkiego szeregu

spraw spoecznych, wyborn ilustracy wielu anomalij naszego

ycia, niezalenie od znaczenia lokalnego, które ze wzgldu

na to, czem jest Zakopane, ma niezwyk donioso.

Zakopane, dla mnóstwa wiadomych powodów, stao si

polem prób, na którem stosuj si rozmaite spoeczne urz-

dzenia, polem uyznionem, jak adne inne, przez mas do-

brych chci i dobrych uczynków.

Wszystko, co tu powstaje, powstaje z inicyatywy pry-

watnej, z samodzielnych pobudek ludzi dobrej woli i wysoce

spoecznych instynktów — nie zawsze jednak uwiadamiaj-

cych wszystkie skutki swojej inicyatywy i nie do krytycznie

patrzcych na ludzi i ich dziaalno.

Wskutek tego Zakopane jest jeszcze w stanie chao-

tycznego krzyowania si rozmaitych wpywów i przeciwsta-

wiania si bardzo sprzecznych interesów i egoizmów. Chaos

ten zreszt zaczyna si troch porzdkowa, w niektórych

przynajmniej punktach, dziki niespodziewanemu przyjciu no-

wych i powanych czynników spoecznej pracy.

Jak wogóle przy ocenianiu znaczenia spoecznych za-

gadnie, wykazywano u nas nadzwyczajn jednostronno,

podobnie w ocenie góralskiego ludu przeceniano nadmiernie
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niektóre jego cechy, lub odnajdywano takie, których w nim

niema, a jednoczenie nie widziano wielkich jego przymiotów

w kierunkach dziaania, które zdaway si do niedawna jesz-

cze albo bardzo podrzdnymi, albo te bez adnej spoecznej

doniosoci.

Tak te byo z góralskim zmysem do budownictwa

i ornamentyki; charakterystycznem jest, e aden z budowni-

czych, bywajcych od lat dwudziestu w Tatrach i budujcych

wille w Zakopanem, nie zwróci swej uwagi na pierwiastki

budownictwa góralskiego, e adnemu z nich nie przyszo na

myl zuy je praktycznie lub opracowa teoretycznie —
adnemu. Czekali oni wida, a zrobi to za nich i dla nich

chinirr]. Dr. W. Matlakowski, którego praca, objaniona mnó-

stwem rysunków, wyjdzie niebawem nakadem Akademii Umie-

jtnoci w Krakowie.

Wynikiem tego stanu rzeczy jest, e w Tatrach to

wszystko, co tu zbudowali ludzie klas „wyszych" i czego

w tym kierunku nauczyli górali, jest z maymi wyjtkami

tandet ostatniego rzdu, która na tle natury takiej, jak ta-

trzaska, wyglda po prostu, jak kupa mieci, przyniesiona

wiatrem ze wiata.

Nie dalej, jak przeszej zimy (1890 — 1891), sta-

no w Zakopanem okoo pidziesiciu domów, bdcych
pod wzgldem stylu tern, co szkoa nazywa Hblzconstructton,

a ozdobionych ornamentem , noszcym w argonie nazw

v
a eaekies

.' u

Ale u nas nikomu nie przychodzio na myl, e skorupa

czotoieka moe by równie interesujc, jak widok Garucha

lub Morskiego Oka, i e moe by równ atrakcy dla po-

dróników, a tem samem sta si ródem zysków dla ludnoci

miejscowej.

Nietylko jednak pomniki Rzymu, nietylko paace Wen-
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cvi maja un»k i sil przycigania turystów; sa w llolandyi

i Niemczech mae mieciny, których charakterystyczne lub dzi-

waczne domki budz interes i zwabiaj, ludzi dnych nowych

i oryginalnych wrae, na czem oczywicie mieszkacy tych

domków mog jedynie zyski war.

Nic z tego w Zakopanem! Tu trzeba si odwraca

i ucieka w góry. eby nie widzie budownictwa modern$
i

wypierajcego „starowieck nut", jak mówi górale.

Poniewa od pewnego czasu zaczyna si objawia pe-

wna skonno na lepsze, trzebaby pomyle o tem, eby t
skonno wyzyska na korzy ogóln i poytek miejscowy.

Jest jedna instytucya w Zakopanem, która ze swego

zaoenia zdaje si ju by powoan do tego, eby stal si

opiekunk i krzewicielk góralskiej sztuki — to Muzeum ta-

trzaskie imienia prof. Tytusa Chaubiskiego.

Rzeczywicie, jeeli Muzeum nie ma pozosta jedynie

zbiorem wypchanych zwierzt, suszonych owadów i rolin,

oraz okruchów ska i kamieni; jeeli ma by rzeczywicie

tatnsaskiem, obejmujcem to wszystko, co si pod t nazw

dobrego lub ciekawego ukrywa, to w pierwszej linii powinno

przechowa u siebie to, co stanowi wyraz duszy tatrzaskiego

ludu, to jest jego sztuk. I nietylko przechowa, ale sta si

czynnem narzdziem krzewienia dodatnich jej pierwiastków —
wzorem i przykadem, jak naley zuytkowa t sztuk, przy-

stosowujc j do wyszycli doskonalszych potrzeb ycia.

Zgromadzi wszystko co si da z góralskiej ornamen-

tyki, zachowa czysty pierwowzór góralskiego budownictwa

w oryginalnej chaupie, a obok tego, poniewa Muzeum po-

trzebuje domu dla siebie, — postawi dom z uurtoaowanieni

góralskiego stylu, — oto, co podug mnie, jest obowizkiem

Muzeum i rodkiem, przy pomocy którego moe przekona

ono ludzi o potrzebie wasny cli, szczególnych upodoba arty-
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stycznych i uratowa dolin Zakopanego i cae Podhale od

utraty oryginalnych cech charakterystycznych i od ostatecznego

zeszpecenia, które mu niechybnie grozi.

Zakopane, 1891 r.

Od czasu, kiedy powysze sowa byy pisane, sprawa

Stylu zakopiaskiego zostaa rozstrzygnit ostatecznie.

Zwycistwo tej myli jest zupene.

Trzeba odda sprawiedliwo naszemu spoeczestwu, e
tak dla niego nowa i niespodziana idea, zostaa przez nie

przyjta dobrze i otoczona sympaty.

Zakopane buduje si i przebudowuje wycznie w stylu

góralskim, który ju dzi idzie dalej i stawia w rónych stro-

nach kraju dwory wiejskie — do czego szczególnie si na-

daje. Meble zakopiaskie rozchodz si po caej Polsce. Zo-

stay wytworzone wzory wszelkich sprztów [drewnianych lub

ceramicznych. Styl zakopiaski wkroczy do kocioa: stawia

otarze, ozdabia okna i cay sprzt kocielny. Wprawdzie

wadza kocielna w Zakopanem uznaa za suszne usun
z kocioa tych, którzy t ide stworzyli i kilka lat dla niej

pracowali, — pospolite te jednak w Zakopanem sposoby

obchodzenia si z ludmi, którzy tu przynosz dobre idee

i uczucia, nie zdoaj zabi ju naszej myli, ani przeszkodzi

jej rozwojowi.

189> v.
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PROFESOROWI STRUYEMU.

W ydobywszy na wiato zalety prof. Struvego, jako kry-

tyka dzie sztuki, uczyniem mu krzywd — krzywd bardzo

wielk.

Dziesi lat spokojnie i wygodnie rozpiera si na szpal-

tach Kosów i jako „uznana powaga", jako „znany specyali-

sta-, moeby jeszcze dugie lata, z równym jak dotd, po-

ytkiem, pracowa na niwie „ojczystej sztuki".

Nagle wydao si wszystko!

Niedyskretnie rzucone wiato na „stojcego otwarcie

i miao" prof. Struvego, odkryo, e nietylko si wcale nie

zna na sztuce, ale w dodatku, wt swoich pracach zbijajc

zawsze dowodzeniem swoje zaoenie, nie moe umysu swego

utrzyma w karbach logiki.

Prof. Struve wystpi z obron {Kosy Nr. 1027), któ-

rej stron faktyczn i rozumow, jeeli jaka bdzie, rozbior

w dalszych artykuach o malarstwie i krytyce, tutaj musz
mu odpowiedzie w sprawie osobistej.

Zachwiany na swym krytycznym tronie, prof. Struve

straci filozoficzny spokój i uciek si do broni, jedynej zreszt

jaka mu pozostaa — do osobistych insynuacyj.

Jak wszyscy walczcy tym ndznym orem, faszuje

z samowiedz prawd, i co ju jest specyaln cech profesora

Struvego, mija si z logik.

Wprawne jego oko zajrzao na samo dno mojej duszy
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i odkryo, i artykuy moje o malarstwie i krytyce, powstay
z najniszych pobudek, zawici do artystów majcych saw
i alu ? do krytyki, a w szczególnoci do prof. Ntruvego, i
dotd innie nie porównano z Siemiradzkim, Matejka, i Brandtem!

Ta zdolno zagldania w najgbsze tajniki uczu, w dzi-

siejszych czasach tak dalece popaca, e prof. Struve mógby
zrobi karyer, naturalnie nie na polu krytyki artystycznej.

Tak wic, wedug prof. Struvego, boli mnie, e kry-

tyka jego jest ..samodzielna i sumienn", e „odwaa sit; kla-

syfikowa- artystów, porównywa ich dziea pomidzy sob,,

podziwia wielko pomysów i genialno wykonania jednych,

a wytyka ubóstwo myli lub niedostwo techniki innych-.

1 'rani mnie „sawa i uznanie ywsze dla tego lub owego ze

wspótowarzyszy" ; — oburza to, e „krytyka mówi chodniej,

wspomina rzadziej, a niekiedy przechodzi nad mymi utworami

do porzdku dziennego, szczególniej wtedy, gdy wystawiam

konie w nieprzyzwoitych sytuaeyaeh (sic) bez odcienia nawet

humoru, gdy wystpuj na widok publiczny z malowanemi
fotografiami ulubionej „prawdy" yciowej, lub gdy wreszcie

bawi si w naladowanie innych, bardziej utalentowanych

artystów, np. Chemoskiego".
Za te wszystkie krzywdy, które jakoby prof. 8truve ze

swymi wspótowarzyszami, mnie czyni, „wylewam z siebie

coraz obszerniejsze potoki óci", w których „te motywa oso-

biste zbyt wyranie wystpuj na jaw.
Ndzne kamstwo!
Przed dziesiciu laty, w samem zaraniu krytycznej dziaal-

noci prof. Struvego, zwróciem jego uwag na fasz, którego

si dopuci, mówic o Maksie Gierymskim i Chemoskim.
Jakie pobudki mn kieroway wtedy? Nie byem pra-

wie malarzem, nie wystawiem adnego obrazu, nie mogem
mie do nikogo, a wic i do prof. Struvego osobistej pretensyi.

Dzisiaj, w moim pierwszym artykule najsilniejszy nacisk

pooyem na pobaliwo, z jaka, krytyka nasza wznosi byle

mierno na szczyty sawy; — wymiaem epitet „dowiad-

czonego mistrza }>ub Inj- (exousez du peu), jakim mnie obda-

rzya; dalej rozbierajc prace prof. Struvego, najwyraniej

i najszczerzej chwaliem za to, e da krytyki surowej, spra-
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wiedliwej, bezbdnej, a tymczasem prof. Struve mówi, e ja

tu wanie na „sumienn i bezwzgldn krytyk*; sarkam"

i chciabym „j zgadzi ze wiata".

Wyznaje, radbym by, eby krytyka taka, jak j re-

prezentuje prof. Strure i jego koledzy, ..znika ze wiata",

—

byoby gorzej artystom, ale lepiej sztuce.

Prut. Struve wie, e ludzie wogóle s skonni hardziej

do patrzenia na to lito mówi, ni do zastanawiania si nad

wartoci tego co mówi, — clicc wice osabi si mego
sdu, stara si obniy warto mojej osoby.

Licha to taktyka, ale co prawia, dotd jeszcze uywana
•/• naszem dziennikarstwu % 'powodzeniem, ztolaszcza jeeli si swoim

czytelnikom nie wskazuje, gdzie mog przeczyta artykuy

przeciwnej strony i sprawdzi warto wasnego sadu.

Prof. Struve, jak i mój przeciwnik z Tygodnika Po-

hnego zamilczaj dyskretnie o Wdrowcu .. ."

Drugim osobistym zarzutem, który mi robi prof. Struve,

jest bezimienno.

mam prawo da, eby ze mn czowiek powany
nie polemizowa pod oson bezimiennoci u — woa; — a dalej:

„Z za potu strzela i mierzy wprost w gow to prawda)

przeciwnika, to bardzo wygodnie i bezpiecznie; ale na to

zdoby si moe kto, co ma jakie tajne powody zamasko-

wania -wego napadu, albo te kto, co nie mie lub nie umie

otwarcie broni swego wystpienia".

„Czy pan W. — pyta prof. Struve, mrugajc znaczco
swojem

rwprawnem okiem u — czy pan W. przy pomocy
bezimiennoci nie pragn czasem zatai przed szersz pu-

blicznoci, e jego wystpienie jest w gruncie rzeczy tylko

odpowiedzi na krytyk niektórych jego obrazów? Gdyby to

przypuszczenie — mówi dalej — miao by prawda, naten-

czas nikt mi zapewne za ze nie wemie, e bez naruszenia

incognita pana W., zajrzaem poza pot, za który si schowa".

Zapewne nikt, zwaszcza, e pot ten by bardzo prze-

roczysty, incognito tak jawne, e prof. Struve pozna mnie

odrazu. powita, jak dawnego znajomego (troch grzeczniej,

ni przed laty), a nawet w tajnikach mojej duszy zacz od-

razu czyta swojem „wprawnem okiem", — co prawda z tym

SZTUKA I KRYTYKI 45
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samym skutkiem, jak w „symbolice linij i barwa grunwaldzkiej

bitwy.

Jak np. prof. Struve objani fakt, e piszc o Bdckli-

nie. Meissonierze i innych, których przecie chwaliem, podpisy-

waem si tylko jedna, litera "

Co znaczy to moje incognito? Jakie szanse zyskaby

prof. Struve, a jakie jabym straci w walce, gdyby aaswisko

moje Stao wypisane pod mymi artykuami?

Kto si bije na szable, kije lub kule, dla tego ukrycie

siebie jest co warte, — kto polemizuje z czyja myl, nie

czepiajc si jego osoby, tylko szukajc prawdy, ten i swoj
myl wyprowadza na plac boju, — w walce tej, osobistoci

i nazwiska s zupenie niepotrzebne.

W istocie, jak „sawne i znane" nazwisko prof. Stro-

vego nie moe by argumentem latajcym luki jego rozumo-

wania, jak nie moe na aden sposób zastpi braku elemen-

tarnych wiadomoci z dziedziny sztuki, — tak samo moje

nazwisko bez sawy, bez uznania, nazwisko czowieka nie zaj-

mujcego adnego stanowiska w ..hierarchii pastwowej", nie

moe osabi siy dowodów, uytych przeze mnie w krytyce

dzie prof Struvego.

Jeeli jednak prof. Struve czuje si pokrzydzonym przez

to. e nie wie mego nazwiska, — jeeli wiadomo ta. moe
mu suy w dalszym cigu jego artykuu , jako rodek

obrony, to chcc mu da równe szanse wygranej, najchtniej

wypisuj je tutaj:

Stanisaw Witku ich

Hoa 18, lit. B.
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Doch die Kastraten klagten
Ais ich meine Stimm' erhob;
Sie klagten und sie sagten
Ich sange viel zu grób.

Heine. Die Heimkefar 90.

W chwili ogoszenia protestu malarzy monachijskich z p. Brand-

tem na czele, p. Faatem porodku i p. .lasiskim na kocu,
nie miaem czasu zaj si obszerniej tym ciekawym przy-

czynkiem do polemiki, toczcej si od lat kilku okoo moich

artykuów o sztuce.

Teraz jednak, w myl wezwania panów protestujcych,

postaram si gbiej ..wnikn w ich ducha, zrozumie i okre-

li ich indywidualno i zadania".

Protest, jako rodek ochronny przeciw sdom krytyki,

o ile jest zawsze bezskutecznym, o tyle nie jest nowym.
Przed kilkunastu laty, Cypryan Godebski , oburzony

gospodark owoczesnego komitetu Towarzystwa zachty sztuk

piknych, w jednym ze swoich artykuów w Gazecie polskiej,

wyrazi zadziwienie z powodu, e doskonay portret Roda-

kowskiego zawieszony jest gdzie pod sufitem, „podczas kiedy

roboty takich fabrykantów pierników, jak pan L. et consortes,

zajmuj najlepsze miejsca na wystawie przez cae lata". Tak
stanowczo i bez adnych obsonek wypowiedziane zdanie o je-

dnym „z powszechnie wówczas cenionych koryfeuszów histo-

45*
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ryoznego malarstwa", wywoao skandal. Posypay si pro-

testy „w imi godnoci" prasy, krytyki, rodziny, moralnoci,

spoeczestwa... Stawali wiadkowie, którzy si klli, e
znaj pana I-. <>d kolebki i wiedza, e zawsze by najlepszym

synem, bratem, koleg, wacicielem domu i t. d. W. A. Ma-

ciejowski wola, e przecie go pamita jako nadzwyczaj pil-

i posusznego swego ucznia jeszcze na lawie Bzkolnej.

scy przyznawali panu L. cnoty i zasugi obywatelskie,

sztuce, o prawdzie, nikt nie mówi; nikt nie stara sit;

dowie, e pan L. nie jest fabrykantem pierników, nikt nie

próbowa udowodni, e ogldanie przez lat siedm i zblizka

jego dziea jest korzystnem dla spoeczestwa. tem nie

byo mowy.

Natomiast posypay si insynuacye na Godebskiego.

Jedno /. pism, bodaj Kosy, napisao, e p. Godebski tym

tylko artystom oddaje sprawiedliwo, którzy u niego bywaj
na kolacyach!

— Nieprawda! — odpowiedzia Litwos — pan 1.. nie

bywa u p. (iodebskiego wcale, a jednak ten oddal mu zu-

pen sprawiedliwo!

Tej wietnej odpowiedzi G<*z>f<! polaka jednak wydruko-

wa nie chciaa.

Wynikiem polemiki, prowadzonej w ten sposób, byo
to, e zdanie Godebskiego zostao niezachwianemu p. L. zo-

sta i nadal fabrykantem pierników, natomiast spoeczestwo do-

wiedziao si, i pomimo to jest on bardzo porzdnym staym

mieszkacem Warszawy.

Artyci nie oponowali wtedy wcale. — L. nalea do

starszego pokolenia, nie mia ju z nowemi wspólnych de
i interesów, a ambicye i ambicyjki róniy go z bliszymi mu
wiekiem i deniami, którzy te mieli swoje ambicye.

Dzisiejszy protest malarzy z Monachium, umieszczony

zosta w Kuryerze warszawskim, w którym „wyczytaa" go

i powtórzya na swoicli szpaltach Gazazeta Polska, nie zdoby-

wajc si jednak na tyle bezstronnoci dziennikarskiej, eby
,.wyczytau

i powtórzy znajdujc si obok moj replik*;:

protest ten, zostawiajc na boku to, o co walczy naleao,
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t. j. skrytykowany przeze mnie obraz p. Rozena, zajmuje si.

gównie „godnoci":
..Nie wchodzimy w rozbiór, czy w tym wypadku za-

rzuty i uwagi p. Witkiewicza s suszne lub nie, ale wobec

stale powtarzajcych si wycieczek krytycznych, w imi god-

noci krytyki, prasy, publicznoci i artystów, czujemy si w obo-

wizku zaprotestowa przeciwko sposobom i formie, w jakiej

p. Witkiewicz pogldy swoje wypowiada i to wzgldem wspó
kolegiu .

Oto s motywa wystpienia pp. Brandta, Czachórskiego,

Eismomla i t. d. przeciwko moim krytykom.

Przedewszystkiem powtarza si to, co si dziao z Go-

debskim: ja mówi, e p. Roen robi rude cienie i nie umie

malowa wielkich rozmiarów obrazów, — panowie ci, zamiast

powiedzie: Nieprawda! pan Kozen nie robi rudych cieni

i umie malowa dekoracyjnie, — panowie ci wystpuj w obro-

nie a „czterech godnoci!^

Ani sowa, po rycersku!

Szkoda tylko, e zaraz w nastpnym wierszu zdradzaj

bardzo dziwne pojmowanie godnoci prasy i krytyki, wyrzuca-

jc mnie, e krytykuj „wspókoleg!" Tym panom zdaje si
widocznie, i dosy jest uywa — na dwóch kocach wiata—
siccatiwu, cremserweissu i szczeciny, eby, trzymajc si za

rce, i law i wspólnie okamywa opini publiczn!

My tu inaczej pojmujemy godno krytyka i artysty.

Krytyk, któryby nietylko koleg monachijskiego, ale na-

wet rodzonego brata przedstawia spoeczestwu za co lep-

szego, ni on mu si by zdaje, okamywaby to spoecze-
stwo, poniewieraby swoj godno, gdy jedynie prawda, ta

wzgldna , na jak sta ludzki umys , nadaje jakkolwiek

godno czowiekowi w ogólnoci, a krytykowi i prasie po

szczególe.

Nie znam takich osobistych obowizków, ani uczu, któ-

rebv byy w stanie usprawiedliwi kamstwo w sprawie pu-

blicznej.

Pod tym wzgldem godnoci krytyki i prasy strzedz

trzeba i naley, a u nas bardziej, ni gdziekolwiek, — lecz

rodkiem do tego nie s koleeskie reklamy, jakie pp. Brandt
?
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Kowalski. Karelia i t. d. chcieliby czyta na szpaltach dzien-

ników.

Kiedy warszawska krytyka pisaa tyra panom najbar-

dziej paskie i idyotyczne pochlebstwa, kiedy tytuy ich obra-

zów podnoszono do znaczenia filozoficznych traktatów, a aneg-

doty, zawarte w obrazie — do WSZechlndzkich dramatów;

kiedy w sponiewieranym argonie reporterskim nazywaj, ich:

„naszymi tympatycmymi mdstr%amiu
} nmodymi, penymi przy-

szoci i nadziei, rokujcymi wielk chwa adeptami sztuki",

„dziatwa Apellesa", lub kiedy, klepic ich po ramieniu, este-

tyk warszawski mówi: „No, ten, naturalnie p. Józef, albo

p. Julian- — wtedy nikt z tych panów nie dopomina si

o godno artysty, taczc jak clown przed opini publiczn,—
wtedy miejc si w kuak, czekali a sawa robiona w ten

sposób, nabrzmieje do skadkowego obiadu w resursie Oby-

watelskiej, tej korony zaszczytów w polskiej sztuce . . . Wtedy

nikt z was nie woa: „Czujemy si w obowizku w imi
godnoci..." o! nie, wtedy pp. Szerner, Herman, Wodziski

i inni siedzieli cicho!

My, w Warszawie, mielimy jednak dosy tych wian-

ków laurowych, ociekych pomyjami reklamy; my wystpi-

limy przeciw temu sztucznemu fabrykowaniu sawy i za-
dalimy miao, eby nas sdzono jako malarzy, artystów, s-

dzono powanie i surowo, eby z nas nie robiono bazuów,

lub maoletnich niedogów, zachcanych do pracy karmelkami

pobaliwoci.

Dzi, kiedy, dziki naszej walce, powaga i godno
krytyki warszawskiej zaczyna si troch podnosi, dzi pano-

wie z Monachium wystpuj przeciw mnie, który t walk
podniosem, który sam pierwszy wymiaem nadawane mnie

gupie tytuy „dowiadczonego mistrza paletry" ('?)•• i wy-

stpuj „w imi godnoci artysty!"

Dlaczego? Czy wprowadziem do krytyki kamstwo,

oszczerstwo, reklam, zawi, czy staraem si obniy war-

to obrazu poniewieraniem osobistem jego twórcy, jako czo-

wieka? Nigdy ! Wykazaem, e rude cienie s wadliw stron

obrazu, i e naj prawidowiej nawet przyszyte guziki nic nie

mówi o duchu onierza — to wszystko!
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Ale panowie ci chc, eby krytyka „wnikaa w icli

ducha". „Godno" artysty - malarza wymaga, eby go ceniono

za to, czem on si pokazuje w swoim obrazie, za malarstwo,

%a talent, tak samo, jak „godno" szci/ru polega na tem, eby
nie robi reklamy swoim batom reputacy, zyskan szyciem

kamizelek. Malarzom monachijskim chodzi o to, eby ich sza-

nowano za ..ducha-, za uczucie, za patryotyzm, moe za

filantropi, eby wnikano w ich osobiste przymioty i zalety,

eby ich obrazy uwaano tylko jako klucze do otwierania

tajemniczych gbi ich duszy! Oni przywykli do tych krytyk,

które pisay poemata na tle kartki, przyczepionej do obrazu

i wyraajcej tre jego anegdotyczn. Dobre to byy czasy!

Jagieo zbi Krzyaków, Czarniecki przepyn Bet, lansie-

rzy zdobyli Samosierr, a chwaa ich spadaa na malarzy.

W ich to umysach jedynie powstaway te wielkie zdarzenia;

oni byli tymi gbokimi mylicielami, w których duchu roze-

gray si wszystkie wypadki dziejowe od Piasta do naszych

czasów, im tylko wiat zawdzicza istnienie dramatycznych

sytuacyj, wielkich uczu ... i t. d.

Saw „wielkiego, gbokiego artysty", dziki tej me-

todzie krytykowania, zdobywa kady, komu si udao wzi
mniej lub wicej popularny i drogi sercu czuemu temat, bez

wzgldu na to czy obraz, jako malowido, jako wyraz ta-

lentu i indywidualnoci, mia lub nie jakkolwiek artystyczn

warto.
Oczywista rzecz, e sawa zdobyta w ten sposób, warta

jest tyle, co sawa inyniera lub lekarza, zdobyta zapomoc
czynów obywatelskich, dobroczynnych — wogóle zapomoc
ycia cnotliwego.

Z chwil, w której do takich sawnych malarzy, iny-

nierów i lekarzy, zastosowuje si krytyk cis, kiedy mala-

rza ceni si ~" j"j<> obrazy, inyniera za jego d/rogi Ich mosty,

lekarza z>> jego wiedz medyczn, z chwil t zaczyna si szere-

gowanii i ustawianie wielkoci na innej podstawie i wtedy, na-

turalnie, wystpuje si „w imi godnoci artysty i publiczno-

ci", — wtedy niedyskretn krytyk stara si zabi woaniem
o ..wnikanie w ducha!"

-Celem krytyki ju nie jest wydawanie sdów i wyro-
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ków, imikniecu to ducha artysty, wytumaczenie jego indy-

widualnoci, talentu, kierunku, zrozumienie i oki tadania

kadego pojedynczego dziea, w jakiejkolwiek dziedzinie ono

sic pojawiu.

W którego ducha? Czy tego, który jest wypisany na

kartce pod obrazem, czy tego, który zosta pod kamizelk,

a którego w obrazie niema?
Wiemy ju, co jest to „wnikanie w ducha!" Tym pa

nom mile dwicz frazesy warszawskiej krytyki w takim

mniej wicej rodzaju:

„Jeszcze wic raz widzimy te mne postacie i znowu
pukaj do okienka te sympatyczne donie, które niedugo po

rwa za or i przejd, wpaw Ren..." Albo: „Sympatyczny
zawsze artysta rzuci na pótno urocza posta, marzycielsko

wsparta, na rczce — Kobieta! to pole popisu dla tego tkli-

wego pdzla..." Lub te: „Dzielny, naturalnie X., roztoczy

przed nami caa. groz romantyczn i smtn wspaniao
litewskich mateczników, widzimy grone postacie Nemrodów,
ywione bigosem... i t. d." Albo tak np.: „Takiego mistrza

palety jak N., moe starczy na dzieo miarodajne, dzieo b-
dce najgodniejszym pomnikiem; jest on poet pdzla, zakl
w ksztaty szlachetne i powiewno - posgowe ideay, wynione
w gbinach narodowego ducha" i tak dalej i dalej. Oto jest

to „wnikanie w ducha", które wedug monachijskich malarzy,

nie obraa „godnoci artysty i krytyki", przeciw któremu nikt

protestów nie pisa.

To jest zapewne ta krytyka, któr panowie ci uwaaj
za ..ol>jektywn", która, podug nich, „opinii nie baamuci"

i „odpowiada — wedug ich zdania — swemu celowi-, skoro

przeciw niej nigdy nie powstawali.

Mnie si zdaje, e ona odpowiada jedynie celowi tych

ludzi, którzy spekuluj na uczciwej gupocie blinich, sprze-

dajc stchy towar z etykiet szanownych idei i uczu.

Dokd prowadzi taka krytyka i cige wnikanie jedynie

w ..ducha- artysty, wida to dobrze po naszych ilustratorach.

Dopóki siedz w kraju i dla niego pracuj, dopóty, czynic

zado wymaganiom wydawców i opiniom krytyki, -tworz

dziea gbszej treci", w których poamane kulfoay prze-
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drzeniaj uczucie, wypowiedziane w sentymentalnym podpisie.

Chodzi im o ducha, o zaapanie uczu tumu, obalamuconego

kamstwem reklamy. Z chwila za, kiedy zaczynaj pracowa
dla zagranicy, gdzie od nich daj tego, co da mog, wida
zaraz, e s zrcznymi, pytkimi talentami, i e w granicach

ilustracyjnego zaoenia mog robi rzeczy zupenie dobre.

U nas kady musi pokazywa ducha, którego nie ma, którego

daj ode ci, co kpi z ducha i daj dla zadosyuczynie-

n ia konwencyonalnemu kamstwu, podniesionemu do godnoci

teoryi estetycznej.

Panowie si mylicie: „Te czasy, w których krytyka

tstyczne, obsolutne stawiaa zasady, te czasy, w któ-

rych, poza pewuemi, /. góry okreJonemi teoryami, nie byo
zbawienia", czasy te, u nas przynajmniej, jeszcze nie miny.

Nastpio tylko pewne tych ciasnych teoryj rozlunie-

nie, osabienie ich absolutnego autorytetu, a stao si to by-

najmniej nie wskutek protestów lub „apostolstwa" monachij-

skich malarzy, tylko dziki Sygietyskiego i moim artykuom

o sztuce.

Ja to pierwszy wystpiem przeciw sdzeniu i klasyfi-

kowaniu malarzy podug tematów, co u nas nazywano kierun-

kami; ja to walczyem i walcz, od pocztku a do artykuu

o obrazie p. Rozena wcznie, za zupen niezaleno indy-

/ w sztuce.

Kiedy ja zaczem pisa, estetyka polska dzielia malar-

stwo na: religijne, historyczne, rodzajowo - historyczne, rodza-

jowe, dodajc w nawiasie genre, pejzaowe i t. d. — i cenia

artystów wedug naleenia do jednej z tych kategoryj. Poniewa
ci, co naleeli do dwóch pierwszych, ju przez to samo liczyli

si do wyszej kasty, bez wzgldu na swoj osobist, arty-

styczn warto, nie potrzebowaem ich broni. Staraem si
wykaza i dowiodem: e kierunki w sztuce nie zale od

tematów, tylko od indywidualnoci artysty, i e w adnym ra-

zie, jakikolwiek bdzie ich rodowód, od Fidyasza, Michaa-

Anioa, czy Matejki, nie nadaj same przez si istotnej war-

toci dzieu sztuki, e warto ta niezalen jest od tego, czy

ono przedstawia Kak \ rzep, czy Jana Zamoyskiego, — tylko
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od tego, czy ten, który je stworzy, mia talent, lub by me-

doty.
.Malarze mon&ohijsoy mówi: ..Pan Witkiewicz, sam ma-

larz, nie jest w stanie wznie su\ do tej objektywnooi i bezstron-

noci. Jaka od krytyka jest wymagana. Z szeregu artykuów, jakie

z pod jego pióra wyszy, wystpuje agitator, przedstawiciel pe-

wnych (hiit malarskich, zmiennych i przemijajcych, jak wszelkie

kierunki artystyczne na wiecie, który nie chce zrozumie i od-

: w dziedzinie twórczoci nu mona adnych wyznawa
dogmatów, choby nawet realizm czy naturalizm nazwa jesl

obojtn), ale e wszelkie aspiracje maja swoje uzasadnienie

i usprawiedliwienie".

Wszystko to jest bardzo mizernym faszem, dowodz-
cym, e panowie ci albo nie czytali ani jednego wiersza

moich krytyk, albo te zrozumie ich nie s w stanie. Jest to

zreszt stal metoda wszystkich moich przeciwników od prof.

Strnyego do p. Gomulickiego, e zamiast polemizowa ze mn,
cytujc bez zmiany moje sowa , wykazujc faktami moje

bdy, staczaj walki z jakim p. Witkiewiczem, którego ja

nawet nie mam przyjemnoci zna osobicie. W mojem rozu-

mowaniu, jak i w rusztowaniu faktycznem, na którem ono

si wspiera, musz by zapewne jakie braki i wady, dotd
jednak aden z tych panów nie wykaza mi ani jednego fa-

szu historycznego, ani jednego bdu logicznego — literalnie ani

iednego. Wszyscy, razem z monachijskimi malarzami , wol
zwycia jakiego p. Witkiewicza, którego dla wasnej satys-

fakcyi i wygody wynaleli i który rzeczywicie byby bardzo

marnym krytykiem, gdyby istnia!

.Ja to staraem si otworzy jak najszersze horyzonty

dla indywidualnoci, twierdzc, e cay wiat myli i uczu,

cay wewntrzny wiat czowieka i cay wiat zewntrzny,

moe by przedmiotem artystycznej twórczoci i e granice

powstawania nowych zjawisk w sztuce, le u granic istnienia

ludzkoci. Sdz, e to dosy szeroki wiat, i nawet tak pene

„godnoci" dusze, jak artysto .v z Monachium, mog si w nim

zmieci, zaledwie dostrzegalne.

Poniewa w chwili, kiedy zaczem pisa o sztuce, po-

niewieranymi przez warszawskich estetyków byli realici, sta-
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raem si wic wykaza, e sekta ta nie jest w gruncie rze-

czy tak obrzydliw, i e bardzo porzdni ludzie do niej na-

le. Rzecz bardzo prosta: nie potrzebowaem przecie broni

i zdobywa stanowiska dla tych, którzy siedzieli na tronie

chway, okadzani z trybularza reklamy. Có si zrobio? Cae
faszywe w kolorze boto monachijskich malarzy wylano na

mnie, mnie robiono wyrzuty za wasze krzywe szkapy, zbie-

rane po wszystkich stajniach, za wasz bezmylno, za wa-

sze wzajemne naladownictwo. Moja estetyk, która zgadzaa
si nawet na waryatów, byle z talentem, — która chciaa,

eby ten talent by szanowany, bez wzgldu na to, czy ma-

luje Madonn, czy jesienne roztopy, — t estetyk, która

staraa si wynale tak miar oceny artystycznej wartoci,

w którejby si mieciy wszystkie rónice indywidualne, t
estetyk p. aszczyski wywodzi z „monachijskiej knajpy!"

Uzi znowu malarze monachijscy potpiaj mnie za to, em
podniós godno ich zbiorowego stanowiska w sztuce, jako

lekcewaonych dotd malarzy od „koników na ioeie.,u

Wszake pisaem o Bocklinie, którego fantazya graniczy

z obdem, którego przeczulona dusza wyraa si harmoni
i blaskiem barwy, doprowadzonej do szczytu, — i o Meisso-

nierze , który stara si o matematyczn ciso rysunku,

ksztatu, o prawdopodobiestwo sytuacyi i naturalno ukadu,

bdc jednoczenie marnym koloryst — i pisaem z uwiel-

bieniem. Pisaem o Mickiewiczu, o Chemoskim, o Gierym-

skich, o Matejce, i ja, któremu przypisuj specyalno szka-

lowania jego obrazów, powiedziaem, e wyrazy twarzy

w tych obrazacli s arcydzieami, którym równych niepodobna

jest znale w caej dawnej i teraniejszej sztuce; — pisaem

o wielu jeszcze innych artystach, le czy dobrze, lecz zawsze

starajc si wykaza ich cechy indywidualne i zawsze szanu-

jc to, co w ich dzieach byo szacunku godnem. Pochlebiam

te sobie e znacznie trafniej i sprawiedliwiej obszedem si
z ich indywidualnoci, ni panowie malarze z Monachium
uczynili to z moj.

Ula udowodnienia, e niema zych czy dobrych kie-

runków, tylko marne lub wielkie talenta, uywaem wszyst-

kich mnie znanych faktów z historyi sztuki, od rysunku na
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koci renifera z czasów przedhistorycznych, a do dzi lub

wczoraj stworzonych arcydzie i braem te Fakta nietylko

z malarstwa, lecz tak dobrze /. poezyi, jak i z rzeby.
Wszake Btaraem si wykaza jednostronno teoryi

Taine'a, podug której wielko artysty zaley od tego, na

ile jest on wyrazem zbiorowego ducha danej epoki: staraem
si wykaza, e nietylko tak nie jest, lecz przeciwnie, czsto

artysta o tyle jest lichszy, «> ile swoja, indywidualno podpo-

rzdkowuje pod ducha wspóczesnych sobie ludzi, i e w ka-
dym razie talent, ta tak osobista waciwo, jest jedynym do
wielkoci tytuem.

Siusiabym cytowa jakie L0.000 wierszy moich arty-

kuów, eby pokaza, e zawsze stawiaem indyuridiutinaó

i talent jako gówne wartociowe pierwiastki dziea sztuki.

Jest wszelkie prawdopodobiestwo, e niedugo wszyst-

kie moje artykuy wyjd w oddzielnej ksice, — wtedy

bdziecie panowie mogli przekona si, chocia za póno, e
cay wasz akt oskarenia jest zbudowany na kamstwie.

Protest malarzy monachijskich ma to wspólnego ze

wszystkiemi, pisanemi u nas, wypracowaniami o sztuce, e si
nie trzyma konsekwentnie swego zaoenia.

nApostolowanie nie naley do krytyków, ale do twórców

J

u—
woaj ci panowie.

Frazesy

!

Patentu na apostolstwo nie wyrabia si , jak ksieczki
legitymacyjnej, na podstawie metryki i innych dokumentów.

Apostoem jest kady, kto ma jak ide i ma odwag j
wyznawa i propagowa. Xa tym punkcie protest, z ca
swoj „godnoci", okae si bezsilnym i nie powstrzyma ani

mnie, ani nikogo.

Zreszt mijacie si panowie ze swemi zasadami.

Przypumy, e istotnie apostoowanie naley tylko do

twórców — do artystów: otó, poniewa nazywacie mnie

„wspókoleg t:

p. Kozena, a tego ostatniego uwaacie za wa-

szego „koleg-, siebie za za twórców, artystów, tern samem
i ja podug was jestem artyst i mara prawo apostoowa.

Lecz protest malarzy monachijskich, kilka wierszy niej,
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dlatego wanie uwaa mnie za niezdolnego do apostoowania,

ni malarzem, artysta, wic i twórc!

Tanowie z Monachium a trzy razy mówi o tem:

„Pan Witkiewicz, sam malarz, nie jest w stanie wznie si

(lo obiektywnoci i bezstronnoci, jaka od krytyka jest wy-

macana".

Potem: „Pan Witkiewicz jest przedewszystkiem mala-

rzem; jako taki. posiada bardzo stanowczy idea! malarski

i nie pozwala, aby obok tego ideau móg istnie jakikolwiek

inny".

A dalej znowu: ..Pan Witkiewicz jest przedewszystkiem

malarzem, bo gównie techniczn stron obrazów rozbiera, z pomi-

ii/rony psychicznej; tumaczy teory cieniów, wiate, ru-

;jf, ksów, szkieletów ruchu (?) i t. />.. zapominajc o tem,

ii my, malarze i i. d.
u

W chwili wic. kiedy na zasadzie dokumentów, wyda-

nych przez samych protestujcych . wylegitymowaem si

z moich praw do apostoowania, jestem znowu ich pozba-

wiony, na zasadzie tyche samych kwalifikacyj

!

Oto do czego prowadza zbiorowi protesty, zlepki rozu-

mowa, zebranych z rozmaitych mózgów, nie zwizane ani

sil indywidualnego przekonania, ani logicznej myli.
.leeli ja, jako malarz, nie mam prawa do propagowania

moich zasad, w takim razie nie mieli ich ani Leonardo da

Vinci, ani Micha - Anio, ani Mickiewicz, ani Goethe, ani

Wiktor Hugo, ani Delacroix, ani Courbet, ani Millet, ani

Zola. ani Matejko, ani - - o zgrozo! — malarze monachijscy

z p. Brandtem na czele

!

Nie na tem koniec sprzecznoci i niekonsekwencyj w opi-

niach panów protestujcych.

Raz uwaaj oni moje krytyki za
r)
apriorystyc%ne, bez-

wzgldne opinie 1-

, nieoparte zatem na adnych faktach ci-

sych, pozytywnych; dalej znowu zarzucaj mi, e jako ma-

larz, zajmuj si gównie stron techniczn obrazów, e tumacz
teory cieni, wiate, ruchów, refleksów, szkieletów ruchu i t p.,

czyli to wszystko, co jest najpozytywniejszym. co jest jedynym

faktycznym materyaem, na jakim mona budowa sd cisy
o dziele sztuki malarskiej.
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Tak zwana „strona psychiczna", o któn) panom cho-

dzi, jest wanie t Stron, na której zwykle buduj si
„apriorystyczne bezwzgldne opinie-. Krytycy i komentato-

rowie poetów i artystów, napisali przecie cae góry tomów
„psychicznej stronie" Bomera, Dantego, Szekspira, .Mi-

chaa - Anioa, w których ich dusze przybieraj coraz to inne

ksztaty, odpowiednio do duszy tego krytyka, który w nie

wnika.

W waszera pojciu, objani stron psychiczn obrazu —
jest to napisa parafraz jego kartki tytuowej, rozprowadzi

zawarta, w niej anegdot w masie sów, w ogromnym arty-

kule, penym aluzyj do ..piknej duszy twórcy".

Kto jednak chce odbudowa dusz artysty z jego duda,

ten musi zajmowa si tem, co panowie z Monachium nazy-

waj stron techniczn, dajc tem samem dowód, e nietylko

potrafi wystpi z faszywem oskareniem, nietylko w po-

lemice nie mog utrzyma si w zgodzie z logik, ale w do-

datku nie maj jeszcze teoretycznego pojcia o swojej wasnej

sztuce.

Pod tym wzgldem podzielaj oni bdne wyobraenia
najbardziej zapdzonych w „psychiczn stron obrazu" war-

szawskich estetyków.

Nie, panowie, teorya cieni, wiate, ruchów, refleksów,

nawet „szkieletów ruchu", które was tak dziwi, to nie jest

strona techniczna obrazu.

Stron techniczn jest: olej, siccativ, farba, pótno,

pdzle; jest kwestya malowania al freseo, olejno, akwareli

czy gwaszem; jest malowanie impastowe czy laserunkowe,

gadkie czy chropawe, uywanie szpachli i t. d., sowem to

wszystko, co jest technik, rzemiosem, stron czysto mate-

ryaln, której czci skadowe s nawet wyrabiane fabrycznie,

bez adnego udziau w tem artysty,

Ale: barwy, wiata, cienie, ksztaty, t. j. ruchy, wy
razy i charakter rzeczy, pojedyncze tony i ich harmonia, lo-

gika wiatocienia, s to wszystko rodki artystyczne, pier-

wiastki, z których si skada artystyczna strona obrazu, które

jedynie i stanowczo mówi o sile talentu, i na których tylko
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mona zbudowa sd, choby w przyblieniu cisy i praw-

dziwy, o talencie i indywidualnoci artysty.

W nich to ujawnia si styl danego malarza; one po-

kazuj, czy talent jego jest gboki czy pytki, — pokazuj

daleko cilej i sprawiedliwiej ni kartka tytuowa i anegdota

przedstawiona w obrazie.

A nawet „strona techniczna" wicej czsto moe po-

wiedzie o energii, jasnoci pojcia, sile fizycznej, o zmianach

usposobie w czasie malowania, o zwtpieniach i o atwoci
lub wysiku przy tworzeniu — wicej, nieli to, co panowie

nazywacie „stron psychiczn".

Malarze, którzy z lekcewaeniem mówi o swojem ma-

larstwie, którzy daj, eby przedewszystkiem „wnikano

w ich ducha" z pominiciem tego, co oni nazywaj stron

techniczn, a co jest artystyczn istot malarstwa, — malarze

tacy byliby dziwolgami, gdyby ju nas nie przyzwyczaiy

do tego wystpienia Matejki i innych czcicieli idei w sztuce.

Dziwnem jest tylko, e ten gos pochodzi z Monachium,

w którem , na miejscu sycha tylko o technice malowania

i technice sprzedawania obrazów!

Zreszt faszem jest, e ja pomijam stron psychiczn,

stron uczucia i myli w obrazie. Wszake staraem si wy-

kaza, e altembas i kurdybanowe buty przeszkadzaj idei

w obrazach Matejki, i e perowa masa i bransoletki nie pod-

nosz grozy dramatycznej w wiecznikach Siemiradzkiego. Czy
ostateczny wniosek, postawiony na kocu artykuu o obrazie

p. Rozena, nie wskazuje, e owszem bardzo dbam o stron

psychiczn, skoro mnie nie s w stanie rozczuli tak porz-

dnie odrobione lederwerki i mundury V Tylko, e ja chc,

eby psychiczna strona bya iv samym obrazie, a panów zada-

walnia to, e ona jest na kartce tytuowej.

Panowie mnie przypominacie, e sztuka jest trudna.

Wiedziaem o tern bez was, — ale teraz przekonacie si, e
i krytyka wcale nie jest atw, e trzeba dobrze si na-

myle i liczy ze sowami, zanim si zabierze, „w imi god-

ii"-''!", do krytykowania nawet takiego krytyka, który po-

dug was w formie „posuguje si drwinkami jako argu-

mentami-.
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Wogóle Bposób i forma mego pisania nie podoba si

panom z Monachium. „Czuj si oni w obowizku zaprote

Btowa przeciw sposobowi i formie", w jakich ja swoje po-

gldy wygaszam; w dalszym jednak cigu zapomnieli o tych

gównych pobudkach swego wystpienia i tylko przy kocu
wspominaj o „drwinkach, jako argumentach".

A szkoda! Chciabym, eby raz naprawd wykazano.

w czem mianowicie ley ta niewaciwo formy moich arty-

kuów, gdy zarzut ten spotyka mnie kilkakrotnie, lecz ni-

gdy nie by poparty argumentami.

•Przed dwoma laty jeden z powanych dzienników za-

angaowa mnie na wspópracownika w dziale sztuki. Napi-

saem artyku o Szkole krakowskiej i otrzymaem odpowied,

e redakcya zgadza si na wszystkie moje pogldy, e
nie ma nic do zarzucenia treci, lecz nie moe si zgodzi

z form artykuu. „Wali kijem — pisano do mnie — nie

jest rodkiem przekonywajcym i skutecznym"4
. Nigdy kijem

nie waliem — odpowiedziaem redakcyi — a forma ta

jest chyba odpowiedni, skoro mam zaszczyt by przez sza-

nown redakcy zaangaowanym , nigdy za przedtem nie

uywaem innej formy. Skoczyo si na tem, e artyku

wydrukowao inne pismo, e wielu ludzi zostao przekona-

nych, a ruch opinii, wywoany t niby bezskuteczn form,

trwa dotychczas. Ja za dotd nie wiem, w czem ley wa-

dliwo mojej formy, sposobu; — przeciwnie, mam wszelkie

powody myle, e ona jest bardzo waciw i skuteczn.

Zabawnem jest to, e kiedym zacz pisa o kryty-

kach, wikszoci malarzy bardzo si podobaa moja forma.

podziwiano „cito dowcipu i si stylu", z chwil za. w któ-

rej zaczynam pisa o malarzach w tej samej formie, staje

si ona tak wstrtn, e a ogaszaj przeciw niej protest

zbiorowy!

Zapewne, nie nale do tych, o których mówi Hamlet,

e „zanim ssa zaczli , stroili ju komplimenta do piersi

inamki", ale eby moja forma miaa obraa a cztery god-

noci, w to trudno mi uwierzy.

Nie uywam nigdy ani grubiaskich obelg, ani tak ulu-
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bionych przez warszawsk krytyki; paskich pochlebstw, tego

sualstwa wobec „mistrzów", tej uprzejmoci dla „naszych

znanych". Nie pisz tym stylem, przeciw któremu panowie

z M machium nie maj nic do zarzucenia, który jednak jest

równie zgubnym dla postpu prawdy, jak ubliajcym god

noci prasy, poniewa pod stylowymi koziokami kryje re-

klam i gbokie nieuctwo, — ubliajcym godnoci publi-

cznoci, gdy trzeba mie za ostatnich gupców ludzi, do

których si przemawia w ten sposób:

„Talent artysty nie posiada jeszcze tej subtelnej te-

chniki, która barw wscza puls krwi gorcej i rozprasza

monotoni smug jednolitych na harmonijn rónorodno pó-

tonów.
Albo: .. Nietylko rzucona w guch przestrze bezdu-

sznej materyi , ale i szarpana gorczk migotliwego czasu

dusza ludzka poszukuje dla siebie palety".

Albo tak np.: ..Koloryt Matejki lokalny, nie zharmoni-

zowany do jednego tonu, lecz mistrzowski".

A choby to: „Idealne pojcie realnej rodzajowoci na-

daje mu ton moralny, który czc si harmonijnie z techni-

cznym, materyalnym tonem malowida, podnosi je nad po-

wszednio rutynicznej faktury".

Albo te takie wyznanie: ..Szeregujc wybyski de
nowych, wedug ici wartoci wewntrznej, zamierzamy prze-

dewszystkiem zaznacza tu istnienie myli".

Mógbym zacytowa wicej takich kwiatków i wskaza
powane pisma, w których to byo drukowane, i równie po-

wane nazwiska autorów.

Jeeli panowie z Monachium uwaaj to za odpowie-

dnie ich godnoci i wogóle jakiejkolwiek godnoci, to my
tutaj dawno ju potpilimy ten sposób robienia nierzdnicy

z myli i jzyka.

Wikszo naszej prasy odznacza si nadzwyczajn
tchórzliwoci, spoeczestwo te przywyko do czytania pra-

wdy midzy wierszami, do zatykania uszu bawen, do omó-

wie, do dawania do zrozumienia, do tych wszystkich sposo-

bów porozumiewania si, uywanych przez ludzi pozbawionych

temperamentu i osobowoci, i przez towarzystwa, w których

SZTUKA I KAYTYK. 46
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bardziej ceniona jest bezbarwna przyzwoito, ni sia prze

kona.
ro te dzi razem e monachijskimi malarzami spoe-

czestwo i prasa boj sir kadej myli, wypowiedzianej bez

pósówek, kadego miaego zdania. Jest om> jak czowiek,

który tak przywyk podpatrywa przez dziurk od klucza,

e nawet kiedy ma drzwi otwarte na rozcie, stara sie wy-

nale szpark, przez którby najmniej wiata si przedo-

stawao.

Faszywe pojmowanie dolna publicznego i róne inne

wzgldy wprowadziy to kamliwe cli walenie, to przecenianie

wartoci ludzi, instytucyj, idei, dziki któremu nasza opinia

publiczna koysana komplimentami , co chwila bankrutuje

i wpada z omyki w omyk.
Jeeli we wszystkich gaziach umysowoci i ycia spo-

ecznego prasa nasza spenia tak swoje posannictwo, jak

w dziale krytyki sztuki i literatury, to jestemy w fatalnej

pozycyi ludzi okamanych doszcztnie, którzy nie wiedza, wcale,

co si z nimi dzieje, gdzie s i jacy s.

Brak wielkich idei w obiegu i silnych przekona stwo-

rzy ten jzyk, linicy si komplimentami, te piruety u celu

nieudeptania odcisków ambicyi, cay ten aparat paskiej grze-

cznoci, któr u nas ludzie si wzajemnie okadzaj dla roz-

weselenia opinii publicznej.

W czasach wrzenia wielkich myli, cierania si sil-

nych przekona, nikomuby nie przyszo do gowy woa pu-

blicznie: „Ten kawaler niegrzecznie mówi, my nie chcemy

si z nim bawi" — jak to uczynili ze mn malarze mona-

chijscy.

Faszywem jest twierdzenie
,

jakobym posugiwa si

„drwinkam i jako argumentami". Argumenta faktyczne lub my-

lowe wypowiadam w formie plastycznego porównania, które

panom si zdaje konceptem dla konceptu, — czego ja nigdy

nie czyni.

Kady robi teory ze swego temperamentu. Brandesa

motto jest: Fortifer i" re, mawiber fn modo. Ja jestem zdania,

ze kto chce jakie zasady burzy i na ich miejsce stawia
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nowe, powinien umie rozumowa spokojnie i zimni), a dowodai

z ca pasy, na jak si moe zdoby.

I dotychczas nie mam powodu wierzy w bezskuteczno
tej metody.

Gdy panowie si mylicie, twierdzc, e ja „burz, a nie

buduj". Jeeli troch, a nawet silnie nadszarpnem powag
warszawskiej estetyki, to na to miejsce wprowadziem duo
poj blizkich prawdy, prawie cisych, „tumaczc" — jak

sami mówicie — teorye cieniów, ksztatów, refleksów, barw,

o czem przedtem nikt nie mówi, a co jedynie moe pouczy
i wstrzyma od balamuctwa i publiczno i artystów.

Zasady moje maj coraz wicej zwolenników, estetyka

warszawska przyja je do uytku i uywa, nie zawsze rozu-

miejc, lecz zawsze wymylajc mnie osobicie, a artykuy
moje mogydy si dosta do bardzo wielu pism, ebym tylko

si zgodzi na ozdabianie icli komplimentami dla was . . . pa-

nowie !

Mógbym panom pokaza bardzo pochlebny list klubu

malarzy i rzebiarzy krakowskich, którzy nie wahali si pi
nawet za powodzenie sprawy, której broni i przysali mi do-

kument z pikn pieczci, dokument wprost przeciwny wa-

szemu protestowi.

Panowie z Monachium daj mi do zrozumienia, e za-

miast pisa krytyki, powinienem sam lepsze obrazy malowa.
Mówmy bez hypokryzyi. Obrazy moje, jakkolwiek liche, nie

s tak bardzo gorsze od waszych, a nadewszystko niema

w nich ani koni, wyprowadzanych z cudzych stajen, ani cudzych

psów, niegów, figur, drzew, pomysów, — ja si nie oryentuje

w cudzej robocie dlatego, eby handel szed, jak to si prakty-

kuje w Monachium.

Jeeli jest dokument na podstawie którego monaby
malarzy pozbawia irosu w kwestyacli sztuki, to wanie jest

ów protest z Monachium.

Panowie, którzy mnie wyrzucacie, e burz, a nie bu-

duj, swoim protestem nie robicie ani jednego, ani drugiego.

Nie zburzylicie moich teoryj, poniewa nie dotknlicie ich

wcale, walczc z jakim nieistniejcym p. Witkiewiczem; —
nie zbudowalicie nic, poniewa wasze twierdzenia zbijaj si

46*
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wzajemnie, poniewa wasza logika rwie sie_ co chwila, po tie

wa braknie wam zupenie faktów i dokumentów, potrzebnych

do sprawy, któr podjlicie.

„Wniknem w ducha i wykazaem denia" mona-

chijskiego protestu: jest on w zaoenia oparty na Faszu,

w przeprowadzeniu myli nielogiczny, a jego forma, styl, przy-

wodzi na myl zdanie Goncourtów: /. / phituit iu styl vient

de Vi' iw.
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Ile razy wskutek któregokolwiek z moich artykuów o sztuce

wybuchaa mniej lub wicej silna zawierucha polemiczna, za-

wsze miaem przeciwko sobie cae dziennikarstwo warszawskie,

z wyjtkiem jednego, jedynego Bolesawa Prusa. Dzi, w spra-

wie rozbitego posagu Kurzawy, ze zdziwieniem widz, e
wikszo, prawie wszystkie dzienniki i wybitniejsi pisarze,

jeeli nie w zupenoci zgadzaj si ze mn, to jednak w oce-

nieniu wartoci talentu Kurzawy i w okazaniu wspóczucia

z powodu jego rozpaczliwego czynu, stoj prawie na jednym
ze mn punkcie widzenia.

Pomimo to, z zastrzee poczynionych przy rozmaity cli

zdaniach mego artykuu: ..Samobójstwo talentir", powstaje

duo kwestyj spornych, z których nie jedna warta jest sze-

rokiego i wielostronnego rozbioru; poniewa jednak odbiegaj

one zbyt daleko od treci niniejszego artykuu, musz je po-

min: z wyjtkiem paru gosów, które bd to s bezwzgl-

dnie wrogie mnie i Kurzawie, jak Kuryer Poranny, bd te,

jak artyku p. Maszyskiego, spieszcego zaatwi przy oka-

zyi rachunek ze mn jako krytykiem, wymagaj uprztnicia

zanim przystpi*; do oceny konkursu rzebiarskiego.

Nizka insynuacya Kuryera Porannego jest o tyle godn
uwagi, o ile kade, bodaj najmizerniejsze pisemko, z chwil,

w której ma prenumeratorów, jest ju tern samem przedsta-

wicielem pewnego uamka opinii publicznej i o ile to, co si
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kolwiek zasa nny. nawyn.
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jak mu to do ;• . .-micznych byo potrzeba.

wyczam zupenie
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•/. pod dyskusyi, wierzc, e ladzie czciej bdz olepieni

blaskiem owego soca Szekspira, ni przez z wol.

Mój artyku, umieszczony w Nrze I Wdrowca z roku

L886, na który p. M. sio powouje, aietylko w niczem nie

jest w sprzecznoci z artykuem „Samobójstwo talentu", lecz,

przeciwnie, powsta z tych samych pobudek, broni cile tej

samej zasady i prawic w tych samycli sowach, co Wzmian-

kowany artyku z Nru 27 Eurj, " jz. z r. L890.

Wtedy, przed czterema laty, na konkursie malarskim

iowie byli rozrzutni i dali a dtou pierwsze nagrody />/>. Ma
ikiemu i Kotarbiskiemu, drug za p. Cigliskiemu.

Ja za twierdziem, e nagrody te powinny byy si

dosta: pannie Dulbiance, p. Merwartowi i p. Wolskiemu.

Otó p. Maszyski dowodzi, e poniewa wtedy da-
em nagrodzenia portretu — jestem z sob w sprze-

cznoci, napadajc dzi za to, e gio >c- biust nagrodzono, e
dalej, wystpujc wtedy przeciwko ocenianiu dziea sztuki

z punktu idei w niem ukrytych, dzi dam, eby Kurzaw
ceniono za i oietny pomys.

porówna to, y^ pisaem przed czterema laty

z tein. co pisaem teraz, eby si przekona, e p. Maszyski
w zupenym bdzie.

Oto co mówiem o obrazie panny Dulbianki:

Poza drobnemi usterkami, obraz ten. jako malarz

jest czem, ^'< rzadko bardzo mona widzie na naszej

wystawie. Utrzymanie tonu owietlenia, t. j. stosunku

natenia wiata w caym obrazie, odpowiada jego wy-

bornemu ukadowi i wykwintnej modelaeyi.

1 ecz nietylko brya mai twa jest tu prawdziwa: brya
ta. tak plastyczna, jest w istocie ywa. ludzk twarz.

Ile wyrazu jest w ustach, w oku. w nozdrzu, jak do-

bre s.-t te rce i jak zanikanie na nich skupionego na

twarzy wiata jest dobrze utrzymane.

Pochwyci subtelny, przemijajcy wyraz twarzy, od-

da go z sia i prawda, odtworzywszy przytem t
twarz, jako materyaln bry, jak mona najpodobniej
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do natury — takiem byo zadanie obrazu panny Du-

lbtanki — zadanie prawic w zupenoci osignite.

e obraz ten jes! malowany /. natury, nie ulega

wtpliwoci, a jednak nie wida w nim przewagi mo-

delu, pozujcego po tyle a tyle kopiejek za godzin.*

Owszem wida, i ten) kto malowa ten obraz, ma do-

$y talentu, eby zapanowa nad modelem zmczonym
i sennym, jakim jest kady prawie model.

Przewaga szarych tonów w kolorze jest usprawiedli-

wiona motywem wiata; utrzymanie za barw lokal-

nych we waciwym do siebie stosunku, dobrze mówi
o poczncin harmonii koloni u panny Dulbianki.

A oto, co pisz o p. Madejskim:

P. Madejski przedstawi! skromny biust, bardzo atwy
do wymodelowania, przecitny portret spokojnego mo-

delu, skopiowanego dobrze przy pomocy cyrkla. Niema

w tern nic, coby go wynosio ponad zwyke w tym

kierunku roboty. Wida, e rzebiarz mia czas opraco-

wa szczegóowo, sumiennie i zrobi to, co obowizuje
kadego rzebiarza bez wzgldu na skal talentu i sil

indywidualnoci — zrobi bry twarzy. Ale tego, co

w portrecie malowanym czy rzebionym, jest czem
nadzwyczajnem: wyrazu — ycia, tego w robocie p. Ma-

dejskiego niema. Jest to porzdna drobiazgowa robota

i nic wicej.

Niech pan M. zestawi te dwa zdania i zrozumie, e
nie chodzi tu o gówk, e midzy portretem panny Dulbianki

a biustem p. Madejskiego, ley kapitalna rónica artystyczna;

e dzi, jak dawniej, kademu malarzowi czy rzebiarzowi,

biorcemu si do odtwarzania czowieka, stawiam bezwzgldne
danie wyraenia ycia i dlatego w dalszym cigu artykuu,

drukowanego w Wdrowcu, mówi o portrecie p. Merwarta:

Jakkolwiek portret ten nie jest tak wykwintnie sko-

czony, jak obraz panny Dulbianki, jakkolwiek zna na
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nim szyk malowania, okupuje on swoje bdy tem, e
przedstawia ywego czowieka. Jest to zaleta, która we-

dug naszych estetyków, wynika z wyszych, niezgbio-

nych dziaali ducha, lecz która, jak wszystko w malar-

stwie, zaley od kierunku linii, rozkadu wiata i barwy.

Na nic si nie zda idealne pojcie temu, kto nie po-

trafi tak nagi linii powiek, tak pooy wiata na

czarnej renicy, eby ona zdawaa si ywa. i wypuk.

Oto, co pisaem dalej o p. Wolskim:

Jakkolwiek poczenie wielkiego talentu z wielkiemi

yni moe wyda si nieprawdopodobnem, a nade-

wszystko niezgodnem z zasad artystycznego sdu —
jest jednak i moliwe, i w zupenoci daje si zgodzi

z mierzeniem wartoci obrazów, ich zaletami malarskiemu

Ludzie z talentem, lecz mao umiejcy, albo niema-

jcy dosy pienidzy na robienie studyów, daj natur

niepen, jednostronn; lecz ta strona, na któr kad
szczególny nacisk, która najbardziej odpowiada ich indy-

widualnoci, jest tak silnie naznaczona, podkrelona, wy-

punktowana, e siedzi na wierzchu, bije w oczy i za-

siania sob biedy i luki reszty.

Cyrkowa scena p. Wolskiego jest wanie takim obra-

zem, który przy ogromnych zaletach przedstawia race
biedy — w której jednak sia talentu, szczero poj-

cia natury i zawzito w jej charakteryzowaniu toczy

i wierzch z poza bardzo lichego koloru i wadli-

wego w szczegóach rysunku.

Kuch i wyraz - czyli ksztat, oto na co najsilniej-

szy nacisk kadzie p. Wolski. Charakter, typ figur jest

doskonale sformuowany. Ludzie ci maj to za due
rce, to s troch krzywi — ale wszyscy poza wik-
szemi lub mniejszemi niedokadnociami budowy, s
skondensowanem wraeniem momentalnych porusze ciaa

i wyrazów uczu.

Pan Wolski nie jest na asce modelu — jeeli go

nawet mia, to wida doskonale, e go nagina do swo-
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ich wrae ywej natury, któr obserwuje i zapami-
tywa w sposób niezwyky.

Teraz prosz porówna z tern, to co mówi o Kurza

wie — nie byo to krytyk, tylko bardzo ogólnem zdaniem,

jednak wystarcza na to, eby si przekona wartoci kryty-

cyzmu p. Maszyskiego:

Kurzawa zrobi Mickiewicza, budzcego geniusz poezyi.

Przedewszystkiem, czy wiem. czy nie wiem, kto by
Mickiewicz, patrzc na rzeb Kurzawy, widziaem do-

skonale, jaki stosunek zachodzi midzy dwoma figurami,

z których si ona skadaa.
Czowiek obdarzony dziwn si, cudotwórca, czy

hypnotyzer, jakiem sowem, spojrzeniem, czy myl,
obudz skrzydlatego chopca, który si trzepoce, jak

ptak w jego rku, zrywajc si do lotu na sowa, które

w nim budz zachwyt, zdziwienie, wstrznicie, grani-

czce z przestrachem.

T si oddziaywania, ten zwizek wzajemny mi
dzy dwiema istotami ywemi, wyrazi Kurzawa w swojej

rzebie, w ich pozach, ruchach, wyrazach twarzy, wyrazi

tak doskonale, z tak sil, e dla kadego czowieka,

cho troch obeznanego ze wiatem sztuki, nie mogo
pozostawia adnych wtpliwoci.

A skoro tak, skoro wietny pomys, którego napewno
dwa razy na tydzie nie miewaj sdziowie konkur-

sowi, zosta doskonale i jasno wyraony zapomoc ród
ków sztuki rzebiarskiej — dzieo Kurzawy byo dzieem

znakomitem. Lecz w rzebie, jak i w malarstwie jest je-

dna strona, która si robi talentem, a druga, która si

robi za pienidze.

Tej strony, która si robi z<i pienidze, to jest z mo-

dela, dug prac, spokojem, rozwag — tej strony

jest mao w rzebie Kurzawy. Ale tego, co si robi

talentem, co jest istot sztuki, tego byo wicej, ni we

wszystkich razem wzitych rzebach, jakie kiedykolwiek

u nas wystawiano.
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Jeeli to jest „frazesem", w takim razie i to, co pisa-

em przed czterema laty, byo frazesem — poniewa jest to

identycznie to samo. Moe p. Maszyski si na to nie zgodzi,

ale mnie wydaje si tn zasad — zasad tak cigle i stale

przytomn memu umysowi, e piszc o p. Madejskim i Ku-

rzawie, pamitaem doskonale, com pisa przed laty czterema

o pannie Dulbiance, o pp. Merwarcie i Wolskim, a co o panu

Maszyskim:

S malarze rzeczy martwych i malarze tworów oywio-

nych i s nimi z temperamentu, z organicznych waci-
woci swoich mózgów, których adne studya, adna
najsumienniejsza praca zmieni nie jest w stanie.

P. Maszyski jest malarzem natury martwej. Jego

stoek, parasol, kodra, parkan, yj, o ile przedmiot

bez ruchu i wyrazu moe by ywym, t. j. o ile jest

uyty w obrazie, tak jak w yciu, w pewnych celach

przez czowieka. Stoek, który podtrzymuje oparty o niego

parasol, który stoi mocno, jest waciwie owietlony, jest

ju ywy. Kodra, która dobrze ley na nogach, ma
waciw sobie miszo i modelacy, jest ju yw.
Parasol, który rzuca cie i zabarwia go tonem róo-

wym swojej podszewki, jest ywy. Lecz kobieta, która

wyciga z bardzo daleka sztywn rk po list, nie oka-

zujc adnej niecierpliwoci, adnego poruszenia, jest

martwa.

Suchotnicy! znam ich, wiem jak gwatownie na blade

policzki wystpuje czerwona plama rumieca, jak ich

zapade, otoczone brunatno -sin obwódk oczy poy-

skuj przy lada wzruszeniu, jak ich blada, z wiekowa-

tymi palcami rka siga drc, nietylko po list z osta-

tniemi wieciami — ale po sucharek, po chustk do

nosa

!

Nic z tego w obrazie p. Maszyskiego. Jego su-

• chotnica jest martwa; ma krzywo narysowany nos i usta,

twarz zbyt szerok w oczach i potworne ucho.

I 'obrze narysowana jej opiekunka ma nos zbyt wielki;
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natomiast listonosz ma dobry wyraz twarzy, lecz mar-

twe, oiedorysowane rce.

P. Maszyski nie sili sit; na scharakteryzowanie ru-

chu i wyrazu choby kosztem maych bdów W Szczegó-

ach, zadawalniajc si bardzo ogólnem naznaczeniem,

z pod którego przewieca obecno modelu.

Obraz jego jest dobrze zbudowany pod wzgldem
wiatocienia, jest nawet w tym kierunku skoczony
starannie i sumiennie, — za to pod wzgldem koloru

przedstawia race bdy w szczegóach, nie dajc obok

tego, ogólnym tonem, wraenia sonecznego wiata, co

leao w jego zaoeniu, i co naley do kompozycyi,

do sceny.

Ciepo poudniowego kraju jest w tym obrazie czyn-

nikiem, tego prawie znaczenia, co i ludzkie figury. Otó
ti

j sonecznoci niema tu wcale.

Czy to zdanie z przed laty czterech nie przypomina

tego, co dzi w kilku sowach powiedziaem o p. .Madejskim?

Zasada, podstawa krytyczna jest zupenie ta sama — rónice

w pojedynczych zdaniach wynikaj tylko ze szczegóowych

rónic midzy omawianymi przedmiotami. P. Maszyski moe
kwestyonowa suszno tej zasady i sprawiedliwo w jej za-

stosowaniu do rónych artystów, ale wszystkiego tego trzeba

dowie — dowie faktami i cisoci rozumowania, w prze-

ciwnym bowiem razie jego zdania bd miay tyle samo war-

toci, co dzisiejsze jego wystpienie, t. j. nie bd miay
adnej.

Kulminacyjnym punktem wystpienia p. Maszyskiego

przeciwko mnie, s nastpne sowa jego artykuu:

Z caego artykuu p. Witkiewicza wida, e gromi

sd konkursowy za to, i nie udzieli najwyszej na-

grody p. Kurzawie, który dal wietny pomys, wyraony
lodkami sztuki rzebiarskiej jasno i dobitnie.

Godzc si zupenie na genialno* pomysu p. Ku-

rzawy, przyznajc mu wielki talent, przyznajc wreszcie

jasno wyraenia myli przewodniej, pytam, gdzie
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p. Witkiewicz podzia wzgld na pikne ksztaty i po-

prawno rysunku, które bd co bd byy, s i bd
podstaw piknej artystycznej rzeby?

Obstawanie za „znakomitoci" dziea p. Kurzawy,

ze wzgldu gównie pomysu, jest widocznem przechyle-

niem si p. Witkiewicza ku zasadzie wietnych pomy-

sów ze szkod wietnej techniki rzebiarskiej.

P. Maszyski zestawia swojt twierdzenie: e ja obstaj

za Kurzawa. czy jedynie, ze wzgldu na wietny po-

mys, z nastpnem zdaniem , wypowiedzianem przeze mnie

przed laty czterema:

Z góry musze zaznaczy, i dzieo, malarstwa sdz
tylko wycznie z punktu ich wartoci artystycznej, malar-

skiej. Wszelkie dalsze nastpstwa oddziaywania obrazu

na umys widza, jak równie pojcia moralne, spoeczne

i naukowe malarza , które jakkolwiek oddziaywaj
w pewnym stopniu na charakter obrazu, nie stanowi
jednak nic o jego wartoci i nie mog te by brane

w rachub przy konkursie malarskim. W przeciwnym

razie najniedouiejsze nawet ilustracye katechizmu mia-

yby zawsze wiksz warto od najgenialniejszych dzie

sztuki, których temat wychodzi poza kres umoralniaj-

cych lub podnoszcych ducha sentencyj.

i po tern zestawieniu p. M. przychodzi z nadzwyczajn atwo-

ci do przekonania, e ja zmieniem zasady, e moe ich

nawet nie mam, tylko szermuj frazesem rónym, wzgldnie

do czasu i okolicznoci. Gdyby tak byo, gdyby p. Maszyski
tego dowiód, nie pozostawaoby mi nic innego, jak przesta

pisa, zej z pozycyi, na której utrzymuje si cig walk,
poniewa tak moje kryteryum, jak moja logika, nie byyby
nic warte.

Na szczcie dla mnie, soce Szekspira, jakkolwiek

mnie przywieca, jednak bynajmniej nie z tej strony, z któ-

rejby chcia je widzie p. Maszyski, a ten punkt oskarenia

nietylko mnie nie obcia, lecz przeciwnie, staje si bardzo



,n_> /. POWODU KONKUBS1 RZEBIARSKIEGO.

zgubnym dla reputacyi p. Maszyakiegc, jako krytyka, [pole-

misty i teoretyka w sztuce.

Naprzód: nie obstaj za wietnym pomysem, ani jedy-

nie, ani gównie. Powiedziaem, e Kurzawa „wyrazi! zwizek
miedzy dwoma istotami zywemi < twojej rzebie, w ich pozach,

ruchach, wyrazach ttoarzyu i tak dalece pamitaem o mojej

krytycznej zasadzie, em to podkreli. P. Maszyski sam wre-

szcie przytacza moje zdanie o „rodkach sztuki rzebiarskieja ,

zatem wie, e ja nie odczam wietnego pomysu od wietnego

wykonania, a potem mówi o mojem przechyleniu si ku zasa-

dzie -wietnych pomysów ze szkod wietnej techniki rzebiarskieju .

Tu p. Maszyski znowu popenia bd wspólny wszystkim

moim przeciwnikom, miesza techniczne .rodki ze rodkami arty-

stycznymi, pokazujc tem, e teorya sztuki jest mu nie wiele

wicej znana, ni p. Stnuemu i innym estetykom, wiszcym
w obokach abstrakcyi.

Lecz przypumy, e ja obstaj przy wietnych pomy-
sach dzisiaj, ale ja zawsze przy nich obstawaem. Tylko moim
przeciwnikom wydaje si, tak jak korespondentowi Kraju, e
-malarze polscy przestali myle, poniewa ja im zabroniem,

i e od tego czasu sztuka polska odznacza si bezmylnoci".
Jak dalece ta bezmylno jest niezalen od mojej krytycznej

dziaalnoci, niech przekona kadego nastpna cytata z mego
artykuu z Wdrowca, artykuu, który p. Maszyskiemu suy
za podstaw do wystpienia przeciwko mnie. Rzecz idzie

o obraz p. Kotarbiskiego „Pod stra anioów", który do-

sta razem z p, Maszyskim jedn z dwóch pierwszych nagród.

„Czy pan widzia kiedy anioa?" — pyta ókow-
ski w „Zotym cielcu" swego kantorowicza. Nie wiem
czy ten ostatni widzia czy nie, to jednak zdaje si
by pewnem, e p. Kotarbiski nie mia sposobnoci

przyjrzenia si w naturze anioom, i e nie widzia ich

„oczami ducha" — w swojej wyobrani.

wiat fantastyczny jest tak samo wiatem ywym,
jak ten, którego obecno sprawdzamy codzie zmysami.

Fantastyczne ksztaty wytworzone przez naiwno
pierwotnej wyobrani, nie s martwymi ornamentami —
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wynikaj one z kojarzenia si poj, powstaych pod

wpywem wrae, odebranych omamionymi niewiado-

moci zmysami.
Zjawisku fantastyczne jest dziwnem, poniewa nie

odpowiada codziennemu, zwykemu biegowi ycia, lecz

dla umysu, który ono uderza, jest czem redlnem, rzeezy-

' ni.

Wszyscy wizyonici szczerzy, daliby si zabi za

prawdziwo dziwnych widze, cudownych zjawisk, które

przepeniay ich wyobranie;.

Artysta, który ani na chwil ni.- by, tak jak Bocklin,

obkany swoim wiatem fantastycznym, bez adnego
skutku bdzie wprowadza do swoich obrazów dziwne,

i fantastyczne pierwiastki. W najlepszym razie bd to

bezmylne komplikaeye ksztatów przez kogo wynale-

zionych, lub martwem ornamenta stylowe i symbole ró-

wnie martwe w chwili, kiedy przestaj by dla wszyst-

kich zrozumiale.

Anioowie p. Kotarbiskiego, ze skrzydami poy-
czonemi u rónych ptaków, niedobranymi parzycie pod

wzgldem miary, s zupenie nieobmylonym, lub nie-

dosnutym motywem, wprowadzonym na zimno. Pan K.

ich nie widzia, nie widzia, jak zlecieli z ciemnego

nieba i zwinwszy skrzyda, objli stra przy niebosz-

czyku ; kamienia. Nie trzeba nigdy zapomina, e skrzy-

da s. nawet u anioów, do latania. Jeeli myl p. Ko-

tarbiskiego moe sobie wyobrazi ducha, unoszcego
si bez pomocy narzdów mechanicznych w powietrze,

nie powinien on malowa skrzyde — jeeli nie, niech

skrzyda te bd ywe — niech jego anioowie bd
ywi i zmusz widza tak, jak u Bócklina, do odczu-

wania tego fantastycznego wiata.

Temat obrazu pana K. nie jest nowy. Wielu podo-

bnych nieboszczyków leao ju pod stra anioów.

Wielu artystów przedstawiao Chrystusa, nad którym

pacz anieli, nawet co do ukadu, podobnie jak w obra-

zie pana Kotarbiskiego.

Jeden malarz francuski, Levy, zrobi obraz, w któ-
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rym u gowy Chrystusa Biedzi tumny anio chway
i pokazuje martwe, okaleczone ciau, podnoszce caun;
u nóg za, ze iwinietemi skrzydami klczy, paczc
i caujc rany nóg bladych, inny anio — anio alu
zapewne Oto jest przykad, jeden z wielu, w którym

wida anioów ywych, dla których widz zmuszony jest

wierzy w idealny wiat artysty.

/nudzeni, z nosami spuszczonymi na usta, pi

anioowie p. Kotarbiskiego, zdaj si pali kadzielnice

dla zabicia przykrego trupiego zapachu.

Nieboszczyk za jest przecitnym nieboszczykiem,

bardzo twardym i nieodznaczajcym si ani wyrazem,

ani ukadem.

Sdz, e sowa te, pisane przed czterema laty, dowo-

dz w sposób niezbity, jak dalece mnie obchodzi dawniej

wietny i>n„t>/s}, i nie przypuszczam, eby cho jeden z war-

szawskich idealistów móg stawia bardziej kracowe w tym

kierunku dania.
Nie. panie Maszyski, ja nigdy nie wystpowaem prze-

ciwko wietnym pomysom, ja tylko wystpowaem i w3Tstpuj
przeciwko wietnym podpisom pod lichymi obrazami i przeciwko

braniu tych podpisów za warto artystyczn dziea sztuki.

Niech p. Maszyski przeczyta moje artykuy o Kóckli-

nie, Matejce, Meissonierze, zreszt niech wemie, którykolwiek

z nich, wszdzie znajdzie t sam zasad, bronion tymi sa-

mymi rodkami rozumowymi i faktycznymi, jakiej broni

w artykule o rzebie Kurzawy, lub o konkursie malarskim

z przed czterech lat.

Lecz pan M. widocznie nie wie, co jest pomysem arty-

sty w dziele sztuki, a co jest tematem streszczonym w podpi-

sie, tym frazesem, który tak czsto jest w niezgodzie z isto-

tn treci samego dziea.

Jak z pomieszania pojcia rodków technicznych z arty-

stycznymi, podobnie z pomieszania pojcia tematu i pomysu
wynika mnóstwo bdów naszej krytyki, a zarazem jest to

ródem tego niezliczonego mnóstwa chybionych napaci na

mnie.
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Pan M., który si posuguje tak niecisemi okrel
uianii, jak: „pikne ksztaty"', „pikna artystyczna rzeba"
i miesza to ze „wietn technika rzebiarsk", zmiesza te
podpis: Mickietoicz budzcy geniusza poezyi % 'pomysem rzebia-

rza, który ja tak streszczam:

Czowiek, obdarzony dziwn si, cudotwórca, czy

bypnotyzer, jakiem sowem, spojrzeniem, czy myl,
obndza skrzydlatego chopca, który si trzepoce jak ptak

w jego raku. zrywajc si do lotu na sowa, które w nim

budz zachwyt, zdziwienie, wstrznicie, graniczce

z przestrachem.

a który to pomys jest tak cile, organicznie zwizany z uka-

dem figur czyli kompozycy, z ich pozami, ruchami i wyrazami,

czyli z ksztatem, e gdyby ten ksztat nie by wietny, nie

mogoby by mowy o wietnym pomyle.

.. Dans la morale, comme dam Vart dire n'est rien, faire

est tout. L'iil> :
t> qui se cache sous un tableau de Raphael

est peu de chose ; cest le tableau seul <////' compteu .

To zdanie Renana, które wziem za tnotto mego arty-

kuu w Wdrowcu, a które p. Maszyski wypomina mi, jako

stojce w sprzecznoci z tern, co dzi mówi o Kurzawie, wy-

pisuj tutaj, poniewa odpowiada ono cile temu, czego zawsze,

w kadej krytyce, dobijam si od dziea sztuki, czy to bdzie

obraz czy rzeba, pojedynczy portret czy te skomplikowana

kompozycya.

^Mickiewicz budzcy geniusza poezyia .

Ten tytu, podpis na kartce zamieszczonej przy rzebie

czy obrazie, nie jest pomysem rzebiarza ani malarza. Moe
by tym tytuem ochrzczona tak dobrze rozprawa o znacze-

niu Mickiewicza w poezyi, oda na cze jego, jak równie
ooia/. lub rzeba, albo te pantomima w cyrku. Jest to zre-

szt, jako temat, jako frazes, rzecz bardzo banalna i kada
akademia mogaby zada taki temat swoim uczniom na kon-

kursow kompozycy; cbodzi wic o to, jak to pomyla, skom-

SZTUK* I KRYTYKU 47
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ponowa) w warunkach i rodkach Bwojej sztuki rzebiarz,

malarz czy porta.

I tak: dla jednego geniusz mógby lee w óku, na-

kryty kodr, a Mickiewicz szarpabj go za ucho, lui> wstrz-

sa gwatownie, lejc przytem na gow upionego geniusza

wod z konewki. Inny przedstawiby geniusza lezcego na

sarkofagu, nad którym Mickiewicz w todze z lir w rku,

z wiecem laurowym na Bkroniach, staby z trb archaniel-

ska, i trbi mu nad uchem pobudk. A dalej, te dwa ,

pomysy na f<n sum temat, róniyby si we wszystkich szcz<

lach odpowiednio do pomysowoci, indywidualnoci i talentu

kadego z rzebiarzy, róniyby sir od góry do dou w Jsszta-

. t. j. w tern, czem si w rzebie wyraa dusza, tempera-

ment artysty i w ozem wyrazi si talent i temperament Ku-

rzawy, który i ja i na szczcie p. Maszyski, uwaamy za

nadzwyczajny.

Gdyby byo inaczej, gdyby Kurzawa, podpisawszy pod

c/.rin bezsensownem i lichem jako rzeba: „Mickiewicz budzcy

geniusza poczyO1 , znalaz jednak we mnie tak arliwego jak

dzi obroc i to jedynie za ten „frazes", w takim razie ..naj-

niedoniejsze nawet ilustracye katechizmu miayby zawsze

wiksz dla mnie warto <>d najgenialniejszych dziel sztuki,

których temat wychodzi poza kres umoralniajcych lub pod-

noszcych ducha sentencyj" i w takim razie p. Maszyski
miaby zupen suszno

Poniewa jednak dzi. jak dawniej, dziea malarstwa

i rzeby sadzi; jedynie z punktu ich artystycznej wartoci, na

próno wic ]). Maszyski usiuje odnale sprzecznoci i nie

konsekweneye w moich zdaniach, napróno, poniewa —
cze.^o niniejszym artykuem, opatrzonym wiernemi cytatami,

dowiodem — nie ma ich wcale w tym przynajmniej wypadku.
1". Maszy8ki, zrobiwszy tak Faszywy rachunek bez

jpodarza, czu si jednak bardzo z niego zadowolonym

i przy kocu pozwoli sobie na ironi — anemiczna wpra

wdzie — ale zawsze ironii;, która w jeg izacli bya za

pewne jakiem <>,,//, <i.
i ostatecznem przybiciem prze

ciwnika:
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Poniewa moe mnie jeszcze kiedy spotka to nie-

szczcie, e bd nalea do sadu konkursowego, pra

gnabym wic bardzo dowiedzie si tak dla mojej oso-

bistej nauki, jak i dla wywietlenia ogólnie sprawy,

która waciwie zasada p. Witkiewicza jest zasada, a która

frazesem, czy ta z przed lat czterech, czy ta dzisiejsza?

Pyta pan M. — otó ja, wobec tego, co wykazaem
wyej, pozwol sobie uwaae to nie za ironi, tylko za szczere

i naiwne zapytanie o drog, i w dalszym cigu przegldu

konkursu rzebiarskiego dam wyczerpujc odpowied na to

pytanie, pytanie wane, dotyczce bowiem tej miary kryty

cznej, jaka maja stosowa sdziowie konkursów artystycznych,

Naturalnie, rozwizanie teoretyczne tego pytania nie

wpynie w jaki stanowczy sposób na praktyk sdów kon-

kursowych, poniewa indywidualne waciwoci kadego z czon-

ków .sadu s i bd zawsze silniejsz od teoryi wadz. Naj-

pewniejszym, moe jedynym sposobem niewwdawania faszywych

sdów o dzieach sztuki, jest bodaj niezasiadanie w „gronach"

sdziów konkursowych tak, jak najlepszym rodkiem, eby
nie napisa bezpodstawnej krytyki czyich pogldów - jest

niepisanie jej wcale.

Szkoda, e o tern tak mao pamitaj ci, co zwykle

rozpoczynaj polemiki ze mn.
Doprawdy, gdybym swoja sil chcia mierzy saboci,

a czasem niedostwem nawet moich przeciwników, stabym

si nieznonie zarozumiaym i zniedoniaym w spokoju na

laurach; na szczcie dla mnie i sprawy, której broni, znam

wysz, ni warszawska estetyka, miar wartoci moich zasad,

Od lat piciu, wszystko co pisze o sztuce, przy kadej

sposobnoci, pojedynczo lub caemi „gronami", rzuca si na

mnie; moje artykuy s przetrzepywane wszystkimi moliwymi
kijami, zaczwszy od estetycznych, skoczywszy na patryo-

tycznych i nikt, absolutnie nikt nie wybi w nich dziury —
nikt nie zbi ani jednego go twierdzenia - owszem, kady
z moich przeciwników stawa si dla mnie tylko rodzajem

preparatu patologicznego, na którym demonstrowaem zbocze-
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ni.i estetyczno logiczne , wykazaem strupieszao i nico
estetycznej doktryny, któr si ywia warszawska estetyka.

Jakkolwiek innie to nie mczy, jednak, poniewa za

kadym takim napadem musz wraca d<> tego co ju powie-

dziaem i traci czas na korepetycye, zamiast posuwa naprzód

sama zasad, otó dla dobra i szybszego wywietlenia prawdy,

prosibym moich dawniejszych, dzisiejszych i przyszych prze-

ciwników, eby, poniewa nie mog pojedynczo da rady mo-

jemu „rozczochranemu krzykactwu", niechby si zwizali

W jakie towarzystwo, przewertowali moje artykuy w rozmai-

tych komisyach i sekcyach, i raz przecie dowiedli jasno i bez

apelacyi, e moje zasady s „frazesem".

Ze swojej strony, eby uatwi t prac, dam jedn
rad: czyta moje artykuy sumiennie, podkrelajc oówkiem
wszystko co jest bdne, sprzeczne, lub co jest suszne i kon-

sekwentne i cytowa sumiennie, bez opuszcze i przekrca.
Zdaje si, e ta prosta manipulacya, której ja trzymam si

z pedantery w stosunku do moich przeciwników, jest im

cakiem nieznan. — Szkoda!

so$&S^—
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