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edn z uderzajcych cech naszego czasu jest to,

e obok wybitnej odrbnoci nowoczesnych po-

j przenikajcej z niepohamowan si wszelkie sfery

mylenia, jednoczenie wszystkie stare cywilizacye zo-

stay jakby na nowo powoane do ycia. Wszystko co

ludzko przedtem przemylaa, przeczua, staje si

dzi materyaem do porównawczego badania wartoci

czynów i poj — szerok podstaw dla krytycyzmu^

który wykazawszy ca wzgldno, skoczonych idea-

ów etycznych czy estetycznych, ca chwiejno „prawd

bezwzgldnych" — wytwarza t rozumn tolerancy po-

zwalajc y obok siebie najrónorodniejszym i naj-

sprzeczniejszym umysom, i zostawia kademu moli-

wie wielk swobod rozwinicia indywidualnych wa-
ciwoci.

Z drugiej strony cakiem materyalne wpywy ua-

twionych midzynarodowych stosunków, pomimo gra-

nic politycznych i celnych, stawiaj fundamenta sze-

rokiej, powszechnej^ ogólno-ludzkiej cywihzacyi, w której

coraz wicej jest miejsca i swobody dla jednostki.

Ludzko nie rozwija si jednak jednolicie ^
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równowaga si zachwiana w samym zacztku cywili-

zacji wydaa te niesychanie dzi skomplikowane skutki,

z których jednym z najbardziej zastanawiajcych jest

istnienie obok siebie ludzi z temperamentu, 7 organi-

zacyj duchowych nalecych do epok cywilizacyjnych,

rozdzielonych caemi dziesitkami wieków. Poprostu

ludzie, z epoki eJeJctrycmej s czsto przemieszani

z ludmi epoki szlifowanego krzemienia — nie mówic
ju o indywiduach bliszych nam czasów. Godzien mo-
emy sprawdzi istnienie atawizmu fizycznego i umy-
sowego.

Sztuka, która podug doskonaego porównania

Taine'a, wyrasta jak rolina na gruncie zoonym
z pierwiastków danej rasy, danej epoki cywilizacyjnej

i indywidualnoci artysty— sztuka jest jednym z najbez-

poredniejszych objawów ludzkiego ducha i najrzetel-

niejszym jego wyrazem. I dzisiejsi wic ludzie mog
w nowoczesnej sztuce przejrze si jak w zwierciadle.

Mówi o czasie nam najbliszym, o tem „dzi" isto-

tnem — gdy postp idzie teraz tak szybko, e w sztuce

od lal jakich pidziesiciu dokonano takich przewro-

tów, na jakie dawniej trzebaby byo czeka przynaj-

mniej wiek cay a moe i wicej.

Kto widzia wielkie midzynarodowe wystawy

sztuk plastycznych, ten móg zauway, i obok dzie,

których charakterem jest badanie, szukanie prawdy,

szperanie zacieke i wszechstronne w naturze;—ch
objcia i wyraenia rodkami artystycznemi ycia po-

jtego jak najszerzej, ze wszystkiemi przypadkowemi

zjawiskami i dno do pozbycia si maniery, stylu,

wszelkiego szkolnictwa i rozptania sztuki ze wszel-

kich formuek ukutych przez estetyków, piszcych
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z zamknitemi oczami i zatknitemi uszami, prawida

na preparowanie ideaów, — jednem sowem, obok tej

sztuki, która tak odpowiada dzisiejszemu kierunkowi

mylenia^ — sztuki, która wyglda jak zbieranie przy-

gotowawczych materyaów dla jakich przyszych ge-

niuszów — tuaj si epigonowie sztuki greckiej, re-

nesansu, rednich wieków, lub te jakie „natury pro-

blematyczne", samotne, idce nowemi, cakiem osobi-

stemi drogami. Midzy pierwszemi mona rozróni

miernoci wyszkolone w akademiach o kierunku z góry

nakrelonym, ideaach prawem przepisanych — nu-

dnych kompilatorów i kopistów majcych co najwy-

ej cyrkiel w mózgach — i ludzi robicych 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 kra-

jów, które dzi dopiero wcignite s w sfer powsze-

chnego cywihzacyjnego ogniska. Wnosz oni do sztuki

europejskiej cakiem nowe pierwiastki, wzbogacaj' j
nowemi formami , rozbijajc jednoczenie mur, dwi-
gnity przez teoretyków midzy „ojczyzn sztuki: Ita-

li i Hellad", a reszt wiata, który, wedug teoryi,

skazany by na wieczn bezpodno, nico w sferze

twórczoci artystycznej

„Z zapaln imaginacy pod paacem niebem,

„z wyostrzonemi zmysami ród ostrych pont, w oto-

„czeniu natury, która pieszczotami naprzemian usypia

„i budzi, w otoczeniu cia tak piknych i piknoci

„tak cielesnych: ludy poudniowe, na polu szczegól-

„niej rzeby i malarstwa stworz arcydziea, i równie

„skoro jak szczliwie uchwyc i wydoskonal te gó-
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-,wnie sztuki, w których duch nawpó si z materyi

„wyzwala, a nawpó jej ulega, nawet si w niej roz-

„koszuje i gdzie myl przedewszystkiern jest ksztatem,

„a uczucie ledwiebymy nie rzekli dotkniciem. Na

„tern samem polu ludy pónocne tylko swoje wysile-

„nia, nigdy swojej siy prawdziwie nie objawi. Brak

„im do tego nieomal wszystkiego, brak im przede-

„wszystkiem tej intuicyi form, tej tajemniczej morfo-

„pedyi, która od kolebki prawie, bez jego wiedzy i woli,

„kieruje kadym krokiem i ruchem poudniowego mie-

„szkaca. W surowym klimacie stpione zmysy, ani

„tak czujne s na zewntrzne wraenia, ani tak wpra-

„wne do ich zewntrznego uksztatowania." I tak da-

lej 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 roz-

miowanie. Ostatecznym wynikiem tych na sztuk po-

gldów, byo i: „dar ksztatowania plastycznego jest

„szczliwym i prawie wycznym udziaem Hellady

„i Italii", my za „jako Sowianie, jestemy i moemy
„tylko by mistrzami so/ra^'.

W swoim czasie gos ten robi powane wraenie
i dugi czas bka si w naszej publicystyce, jako

przedmiot akademickich sporów na temat: czy mo-
emy mie polsk szko w malarstwie. Zanim teore-

tycy zdyli przyj do jakich pewnych wniosków^

tymczasem ycie przecio polemik, poprostu powo-

ujc do czynu sam sztuk!

Dzi wiemy ju, e caa ta tyrada o Helladzie

i Italii jest fars — robot stylow na tle bardzo cia-
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snych poj o sztuce i równie ciasnych i jednostron-

nych pogldów historycznych i etnologicznych.

Dzi wiemy, e od bieguna do bieguna, przez

wszystkie strefy, u wszystkich ras i na wszystkich szcze-

blach rozwoju sztuka istnieje jako sscsery^ bezporedni,

samodzielny objaw umysowy^ jako niezbdny pierwia-

stek ludzkiego ycia.

Gdzie jest czowiek — tam jest i sztuka.

Jak sztuki plastyczne nie byy wyczn waci-
woci Grecyi i Rzymu, których poeci „mistrze sowa"
nie ustpuj w wartoci i sawie ich budowniczym,

rzebiarzom i malarzom, których to ostatnich zreszt

przyjmujemy tylko na wiar wspóczesnych wiadectw,—
podobnie „ludy pónocy" pokazay ju, e „intuicya

formy", ley w ich naturze, e twórczo w sferze

sztuk plastycznych przychodzi im tak atwo jak i twór-

czo w zakresie sowa.

Francya moe bez adnej obawy o dobr saw
postawi dziea swoich rzebiarzy obok Fidyaszów,

Praksytelesów, Michaów-Anioów — obok wszystkich

naczelnych ideaów czcicieli „Hellady i Romy".

A jak dawniej w budownictwie, tak dzi w ma-
larstwie „ludy pónocy" wykazay tak nadzwyczajn
si twórcz, tak bogato uposaon wyobrani i tak

wielostronn i wielk zdolno, i nie ulega ju wt-
pliwoci, e sztuka nie cofa si przed adn granic,

nie lka si adnego nieba.

Estetycy zreszt, którzy granice twórczoci arty-

stycznej zamknli w granicach Grecyi i Rzymu, zapo-

minaj zawsze o tem, e istnia Egipt, e s Indye^

e jest cay ten Wschód wspaniay z nieprzebranemi

skarbami swojej samodzielnej i potnej sztuki.
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„Sowianie", którym wstpu w dziedzin sztuk

plastycznych wzbraniaa estetyka patrzca na ich usi-

owania ze sceptycyzmem udrapowanym w greck tog,
Sowianie, nie dali si jednak niczem powstrzyma
i dzi, Polacy, Rosyanie, Czesi — dowiedli, e s, na
równi z innemi

,
jeszcze „pónocniejszemi ludami",

jak Szwedzi i Norwegowie, zdolni do tworzenia ca-
kiem samodzielnego w sferze, która zdawaa si dla

nich cakiem niedostpn i zbyteczn, zreszt jako dla

„ mistrzóio sloica "

.

Z drugiej strony, nowoczesny, dzisiejszy rozwój
sztuki dowiód: e jeeli nie u wszystkich narodów
europejskich jednoczenie i z równ si samodzielno-
ci powstaway objawy artyzmu, to przyczyn tego nie

by ani wpyw wieku, ani przymiotów rasowych, tylko

wpyw cakiem innych czynników historycznych, poli-

tycznych lub spoecznych. Najbardziej za krpujco
dziaao w tym kierunku to, e „z ducha Hellady
i Italii* zrobiono policy prawomylnoci estetycznej,

inkwizycyjny trybuna, który ze stanowiska „bezwzgl-
dnego pikna", wcielonego w arcydziea klasyczne po-
tpia i strca w nico, kady objaw nowych ory-

ginalnych form w sztuce.

Dzi, zaczyna by jasnem, e „bezwzgldne pi-
kno" nie da si pomyle jako czyste oderwane po-
jcie, e nie jest jedynym celem sztuki, a jeeli wogóle
jest kiedy do osignicia, to tylko jako kracowy cel

kryjcy si w pomroce przyszoci, i to pod jednym
warunkiem

: bezwzgldnej tohamoci w ustroju umysu
wszystkich ludzi — tosamoci staej i niezachwianej!

To wszystko za, co dotd ludzko stworzya
jest tylko wzgldnym, uamkowym rezultatem usiowa
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poznania prawdy i wyraenia rozmaitych i zmiennych

stanów ludzkiej duszy. Wszystkie arcydziea i wszystkie

kierunki av sztuce s tylko czciowym objawem nie-

zmiennego bogactwa zjawisk natury i cigego rozwoju

ludzkiego ducha.

Tak dobrze „Hellada i Roma", jak kady inny

okres cywilizacyi, jest momentem w szeregu wieków,

maem ogniwem acucha zmian, które ludzko prze^

chodzi, cigle si przeobraajc, rozwijajc i cigle

tworzc i jeeli dzi, to wszystko co byo, co przeszo,

zostao zoone w skarbach zdobyczy ludzkiej myli,

jeeli jest czczone jako zdumiewajcy tej myli objaw,

to trzeba pamita, e i dla tego co j^rsyjcMe, powinno

by tam miejsce.

Otó, wszystkie dotychczasowe teorye sztuki, opie-

rajce si wycznie na wstecznym rezultacie twórczo-

ci
'

artystycznej, widziay w nim ostateczny kraniec

doskonaoci, nie pewnego JcienmJcu, tylko doskonaoci

bezwzgldnej, majcej by idealn miar wartoci dzie

sztuki i staym celem de dla wszystkich ludów

i czasów.

A chocia nowe fakta w dziedzinie sztuki, wy-

chodzce za ramy takich teoryj, gruchotay i rozwalay

je od czasu do czasu, - cierphwi i wytrwah zwolennicy

kombinacyj sownych, nie ustawaU i nie ustaj w pracy,

zeszywajc strzpy starych systemów nowemi nimi,

podstawiajc nowe wyrazy na miejsce zuytych, i znowu

jaki czas udzc siebie i drugich, e trzymaj prawd

w garci.

Z drugiej za strony, reakcya przeciw takiemu

zacienieniu twórczoci artystycznej, wychodzc od ta-

lentów obdarzonych siln indywidualnoci, przeciw-
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stawiaa siebie jako prawd now i ostateczn, jako

jedyn formu sztuki — przeciwstawiaa temu, co byo
wczoraj prawd równie now i bezwzgldn. Wczoraj-

sza opozycya stawaa si równie ciasn, wyczn ^^o-

wag z cliwil, w której opanowywaa umysy i wst-
powaa w prawa upadajcej idei.

I zkdkolwiekbd wyprowadzay swój rodow^ód

owe formuy okrelajce cel sztuki i stawiajce dro-

goskazy dla talentów, wynik icli by zawsze jednaki:

teorya przylepia do zjawiska kartki z nazwami, nie-

objaniajc nic i nic nie uczc; sztuka pozostaje za-

wsze tak sam zagadk, natomiast kady nowy talent

wprowadzajcy do sztuki now form, jest witany

gwizdaniem i wyciem potcag, tych dzierawców i pro-

pinatorów prawdy szynkujcycli ni i ideaami, na za-

sadzie patentu z podpisem klasycyzmu, romantyzmu,

idealizmu, realizmu, czy jakiegokolwiek innego cliwi-

lowo obowizujcego hasa.

Jednoczenie, pewna grupa umysów skrpowana
formuk, bdzie marnie w wizach narzuconej z góry

teoryi, bdzie powtarzaa a do zupenego zszargania,

spotwornienia pewne formy — dopóki nie przyjdzie

nowa i silna indywidualno, 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 zaley od wartoci—poj,
po kadem rozbiciu pewnej formuy nastpuje zupene
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bankructwo, z jedynym rezultatem w stosie bibuy,

której cierpliwo mog podziwia nastpne pokolenia.

Jedynym rodkiem wyjcia z tego bdnego koa,

z tej bezsilnoci, jaowoci dla krytyki, dla teoryi jest:

odnalezienie, wyodrbnienie takich pierwiastków sztuki,

które s staym, bezwzgldnie koniecznym warunkiem

jej istnienia; które znajduj si w kadem jej dziele

bez wzgldu na czas i miejsce, w którem ono po-

wstao, bez wzgldu na indywidualne rónice ich

twórców i rónice jakiemkolwiekbd mianem ochrzczo-

nych 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 nadaje dzisiejsza psychologia.

Tylko krytyka, która si oprze na takich danych,

bdzie moga objani i oceni tak dobrze cay wste-

czny rezultat twórczoci ludzkiej w sferze sztuki, jak

i to co si w danej, biecej chwili w niej tworzy, a za-

razem taka tylko krytyka nie bdzie zaapan i rozbit

przez nowe formy artyzmu, jakie kiedy przyj maj.

Jeeli chodzi o malarstwo to: harmonia barw

i loika wiatocieniu, która ogarnia ca prawie spraw
doskonaoci ksztatu; jeeli o rzeb, to: tylko ta do-

skonao ksztatu; jeeh o literatur, to loika myle-

nia 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 archi-

tektur, to tylko kwestya utrzymania w staej równo-



— XVI —

wadze pewnych bry skadajcych si na pewn cao ksztatu.

Z jednej strony, te niezmienne, konieczne pier-

wiastki kadego odamu sztuki, bdce tak dobrze ar-

stystycznym jak materyalnym warunkiem ich istnienia

—

z drugiej indywidualno artysty — dusza ludzka — ze

wszystkiemi najrozmaitszemi swemi przejawami — oto

co powinna zna i tumaczy krytyka i trzymajc si
z elazn konsekwency pierwszych przy ocenianiu

wartoci dzie sztuki, zostawia zupen swobod dru-

giej nadawania im swego charakteru.

Tylko takiej krytyki nie przerazi ani Delacroix,

ani Courbet, ani Manet; ani Puget, ani Garpeaux;

ani Mickiewicz lub Zola; ani Berlioz lub Wagner, ani

ielazny styl wiey Eiffla!

Tylko taka krytyka bdzie miaa otwarte przed

sob wszystkie widnokrgi ludzkiej myli, tylko taka

moe by potrzebn, konieczn nawet, obok sztuki

i tylko taka pójdzie z ludzkoci do nieznanych nam
granic jej rozwoju.
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MALARSTWO I KRYTYKA U NAS.

's9^prawdzajc faktami warto zdania : „krytyka jest

atw a sztuka trudn" — przychodzi si do

przekonania: i jest to pusty ogólnik, kamstwo kon-

wencyonalne, uywane w polemikach przez artystów,

dla zbicia zarzutów stawianych przez krytyk lub

przez krytyków wzgldnych, chccych da pewne mo-

ralne zadosyuczynienie artystom , za wytknicie su-

sznych czy niesusznych wad w ich dzieach.

W rzeczywistoci za, zestawiwszy to co doko-

naa sztuka, pozytywny, dodatni rezultat widniejcy

w jej dzieach, z tem co dokonaa krytyka, z chaosem

panujcym w teoryi, wida olbrzymi rónic na nie-

korzy tej ostatniej. Krytyka wic atw nie jest!

Ju to samo, e do atrybucyi krytyków naley

wskazywanie bdów artystom i porednictwo mi-
dzy sztuk a publicznoci, czsto nie stojc na

poziomie danego rozwoju sztuki — to samo ju kae
1*

I



da od krytyków wiedzy w adnym razie nie niszej

od umiejtnoci artystów.

Artyci wogóle s ras bardzo subjektywn.

„Ghacun fait la theorie de son talent" — kady z te-

go, co jest w stanie przez pryzmat swego tempera-

mentu dojrze w naturze, tworzy jedyny i wyczny za-

kres prawdziwej sztuki. — Ta wiara w siebie, upór i za-

cieko dochodzce do fanatyzmu, z jakiemi si trzyma

swego kierunku jest cech konieczn artysty, stanowi

o jego indywidualnoci, jest si, która mu daje mo-

no zwalczania trudnoci stawianych przez ycie

i sztuk.

Po prostu 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 samodzielny mniejszych bry planetarnych i zmu-

szaj je do krenia w sferze swojej siy cienia,

tak samo potne geniusze zmuszaj sabsze talenta

do abdykowania z ich cech indywidualnych, do zatra-

cania osobistoci i wejcia w sfer naladownictwa.

Jest to jedna z gównych si tworzc3'ch kie-

runki w sztuce. Wpyw ten, idc dalej, ogarnia wszy-

stkie umysy danej epoki i wytwarza to, co nazywa

si smakiem
,
pewn sum upodoba, które wskutek

waciwoci ludzkiego umysu, formuowania swoich

wrae w pojcia, 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 ostatecznego zmanierowania si danego kierunku;

sztuka sptana smakiem, wynaturza si i martwieje.
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Jeeli na tym przeomie zjawi si nowa indy-

widualno do silna, by porwa za sob umysy,

to zwyciywszy rutyn , oywia sztuk. Lecz biada

temu , kto nie ma dosy si do zwycistwa. Zginie

samotny, zapomniany, pogardzony.

Historya sztuki na kadej stronnicy podaje wie-

tne dowody powyszych twierdze.

Micha Anio traktowa bardzo lekko Tycyana;

przyznajc mu pewne zalety w malowaniu, twierdzi,

e nie umie rysowa
;
pejzae uwaa za przedmiot

wart najlichszych talentów, a olejne malarstwo za za

baw godn kobiet. — Wiadomo, e w rezultacie wy-

naturzony barok doprowadzi do ohydy to, co stano-

wio warto dzie Michaa Anioa.

Dzi cigle widzimy jeszcze te same przykady,

Wiktor Hugo, Wagner, Zola, kady staje jako jedyny

waciciel recepty, na ostatnie sowo doskonaoci

w zakresie tej sztuki, któr uprawia.

U nas Matejko skrpowa krakowsk szko, za-

bi 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
powietrze prawdy, przeciwdziaa manierze, wykaza
wzgldn tylko warto kierunków i istotn warto
talentów, jestto strzedz sztuk od chwilowych zamie-

ra i uatwia jej cigy rozwój.

Krytyk to sumienie artysty, samowiedza sztuki,

wielka, otwarta renica prawdy, nie zapruszona a-
dnym prochem subjektywizmu eby by takim, krytyk

musi sta ponad swoim czasem, ponad smakiem

wspóczesnych, ponad kierunkami majcemi najwi-



- 6 -

ksze uznanie chwili i ponad tenii , które wydawszy
pewn ilo dzie oznaczonych swoim charakterem,

umary.

Artysta dochodzi do stworzenia dziea sztuki, naj-

czciej drog procesów psychicznych, których nie u-

wiadamia. To co nazywamy intuicy lub natchnie-

niem, jest wynikiem zoonej czynnoci pewnych sta-

nów duszy, dziaania wyobrani, obserwacyi i 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 le czynnoci skadaj si na

obraz, posg, poemat czy sonat. Przeciwnie kry-

tyk — on musi to wszystko rozumie , by w stanie

wytomaczy istot tych zjawisk, a przynajmniej me-
chanizm ich powstania Krytyk musi wiedzie to wszy-

stko, co mog umie artyci. Powinien wiedzie lepiej

od malarza jak si tworzy obraz, jakkolwiek nie jest

obowizany umie go zrobi. cile biorc, midzy
artyst a krytykiem rónica lee bdzie tylko w tem,

e kiedy pierwszy to co czuje i myU jest w stanie

wyrazi za pomoc rodków danej sztuki, to krytyk

wiedzc wszystko co trzeba zrobi , eby dan myl
rodkami danej sziuki wyrazi, nie bdzie móg sam

tego dokona.

Objektywizm, posunity do moliwych granic, jest

koniecznym warunkiem krytyki.

adnych smaków, adnych upodoba. Krytyk

tomaczy natur artystycznych zjawisk, nie mówic
wcale czy mu si podobaj lub nie.

e tak pojty krytyk — a taki tylko spenia
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swoje zadanie, musi mie ogromn wiedz — jest

jasnem.

Jeeli wemiemy tylko malarstwo, które od czasu

jak przestao by skadow czci architektury, stao

si sztuk samodzieln i zagarnia olbrzymi zakres stwo-

rzenia : to jest wszystko to co w naturze jest ksztatem,

barw, wiatem, i to wszystko co z czowieka za po-

moc 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 rodzajów owietlenia,

nioobliczona w kombinacyach gra barwy, tysice ro-

dzajów ksztatów cigle zmiennych — jednem sowem
wszystko co mona wideó -- oto sfera, w której

pracuje tysice malarzy, kady badajc i wykazujc
jedne tylko stron niezmiernego bogactwa natury. —
Ponad niemi-to sta musi krytyk i uwzgldniajc wszy-

stkie subjektywne cechy pojedynczych talentów, wy-

doby z ich dzie to , co stanowi sta zasad pod-

stawow sztuki, zasad, która je ze sob czy i sta-

nowi o ich istotnej wartoci.

Krytyka sztuki w obszerniejszem znaczeniu jest

jej teory — filozofi.

Sprawozdawcy piszcy o sztuce biecej, no-

tujcy z dnia na dzie objawy jej ycia, powinni po-

pularyzowa tylko cise — jeeh s jakie — o niej

pojcia Oczywista, e warto sdu krytyka zaley od

jego kryteryum, od tej miary, jak bdzie stosowa,

sdzc. — Znalezienie waciwej jest dla krytyka kwe-

sty bytu — szkopuem, o który rozbio si ju tyle

umysów i systemów.

Pominwszy ca estetyk, spekulujc cuda-
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cznemi dedukcyami o piknie, dobrze i prawdzie, i si-

lc si objani jedne zagadk czem jeszcze tru-

dniejszem do pojcia : — sztuk Bogiem , — este-

tyk , która poruszywszy umysy, oddawszy nauce

niechcco pewne porednie korzyci, schodzi dzi ze

wiata, nie objaniwszy nic z istoty artystycznej twór-

czoci. — Pikno, Dobro, Prawda, Bóg, pozostay po

dzi takiemi samemi tajemnicami. W najnowszych cza-

sach widzimy zwrot stanowczy. Jest to
,
jakby rezy-

gnacya z dociekania ostatecznych prawd, i ch zba-

dania przynajmniej samego mechanizmu tworzenia si

artystycznych zjawisk. Krytyka ta , ta nowa estetyka,

opara si na metodzie porównawczego zestawienia

rozmaitych epok rozwoju sztuki z wspóczesnemi im

zjawiskami spoecznemi i umysowemi, i dzi ju daa
w rezultacie wiele obserwacyi, prawd nawet, o któ-

rych si do niedawna filozofom nie nio.

Nadewszystko , wykazawszy wzgldno tego co

uwaano za kracowe, bezwzgldne, ju osignite

ideay w sztuce, rozszerzya zakres rozwoju sztuki w nie-

zmierzon dal przyszoci. Odrzuciwszy za oderwane

rozumowania o piknie i badajc sztuk cigle w zwi-

zku z czowiekiem, wykazaa zaleno pewnych w niej

objawów od pewnych epok historycznych, przymiotów

rasy i temperamentu artysty.

Zdobycie tej ostatniej prawdy jest wielce wa-

nem w stosunku do sposobu ksztacenia si artystów.

Jeeli kiedy wiato tej krytyki owieci areopagi aka-

demickiej mdroci, bdziemy od razu uczyli si tego

co nam jest waciwe i potrzebne, zamiast krpo-

wania swego umysu przeuwaniem sztuki Greków,

Rzymian lub Wochów z czasów odrodzenia.
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Ostatecznym wnioskiem tej krytyki musi by, e
istota sztuki wtedy tylko bdzie poznan, kiedy wia-

dom bdzie istota ludzkiej duszy. Zadanie to, jeeli

tylko jest do osignicia, zaley jedynie od postpów
psychologii.

Tu mimowoli przychodz na myl znakomite

prace Hipolita Taine'a.

Jednake, godzc si w zupenoci na jego me-

tod, na ciso planu, wedug którego jest zbudo-

wan, nie mona nie widzie luk w dowodzeniu, pe-

wnych zastrzee w rozumowaniu jakby dawnego este-

tyka, który w nim pokutuje; co wynika troch z jedno--

stronnego literackiego punktu widzenia, bez cisego

odgraniczenia samych materyalnych warunków twór-

czoci 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 w7pracowane

„a la loupe", jak sam powiada, nie wiedzc, e tern

samem zbija swoje twierdzenie. Oko ludzkie nie jest

lup. Prawda malarska, zbudowana na zmyle zwroku,

jest wtedy tylko prawd, jeeli odpowiada natural-

nemu jego ustrojowi. To co malowa Denner jest do-

brem w dziele dermatologa, traktujcem o zmianach

zachodzcych w skórze pod wpywem staroci , lecz

faszem z punktu malarskiego, gdy z odlegoci,

z jakiej malarz musi patrze na odtworzony przed-

miot, nie mona widzie tego co Denner maluje. Nie-

tylko malarz, ale aden czowiek, oprócz chorobli-
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wych krótkowidzów, nie patrzy tak na przedmioty,

jeeli chce widzie ich cao.
JeeU pomimo olbrzymiej erudycyi, bardzo sub-

telnej obserwacyi i jasno sformuowanego zadania,

Taine popenia bd tak zasadniczy, moe to by
miar do jakiego stopnia krytyka nie jest atw.

Bd co bd , na ldzie Europy, francuzi maj
dzi najlepszych krytyków. — Bo te tylko naród, ma-

jcy yw, od wielu lat cigle odmadzajc si sztuk

i nieprzebrane skarby artystyczne dawnych czasów,

moe mie yw, samodzieln i wszechstronn kry-

tyk. Zalety te wida nie tylko w cisych naukowych

dzieach , ale i w krytyce biecej. Tak pogardzany

u nas Albert Wolff moe by wzorem treciwego, ja-

snego formuowania charakteru obrazów czy rzeby,

i cigego trzymania si na równi ze sztuk, która

zawsze wyprzedza 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 banalnemi ogólnikami — przy wszystkich pozo-

rach powanego sdu. Mniej ywi, mniej szczerze idcy

za wraeniem, dugo musz pracowa , eby wyj
z raz utartej kolei formuek. Jeeli malarstwo wydo-

bywa si ju w Niemczech z powijaków sztucznie pie-

lgnowanego klasycyzmu, udanej naiwnoci i religijno-

ci, to krytyka 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 miesznyci klasyfikacyi malarstwa na
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religijne, historyczne, (/ewre (?), zwierzta, pejza; martwa

natura

!

Jestto to wanie krytyka martwa i majca przy-

najmniej jedne zalet: jest konsekwentn. Swoj faszy-

w miar stosuje umiejtnie, loicznie, — wie czego

da.
A u nas?

Wstrzymajcie miech przyjaciele

!

,, Idealne pojcie realnej rodmjoiooci nadaje mu
ton moralny, Idóry, czc si harmonijnie s teclmi-

cznyyn materyalnym tonem malotuida podnosi je nad

powszednio ruynicznej faJdury.'-^

(Nie-Apeles w „Kurjerze Warszawskim" o portrecie Horowitza).

Oto co si nazywa mówi jasno i z przekona-

niem, e czytelnicy s absolutnymi gupcami

!

Duo zego mona zarzuci naszym artystom,

iDiorc jednak wzgldnie do niesychanych trudnoci,

jakie im stawia ycie, trzeba przyzna, e zrobili wiele,

i e w ogólnym rachunku artystycznych nabytków dzie-

witnastego wieku stanowi bd may ale czysty zysk

cywilizacyi.

Jake smutno bd wygldali przy tem nasi este-

tycy i krytycy!

Przytoczony wyej frazes jest jednym z tysica

retorycznych 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, Van Dycka

lub Rubensa", dobre czasy ! w których jednak ju
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. p. Chirurg Filozofii (Wilkoski) wymiewa t me-
tod sdzenia.

W miar, jak zaczynano wicej si interesowa

sztuk, krytyka nasza przyswoia sobie cay argon kon-

wencyonalnych wyrae, których do dzi dnia uywa,
wzbogacajc je coraz nowemi, a nie zdajc sobie by-

najmniej sprawy z ich znaczenia. argonem tym te
wykpiwa si tam, gdzie trzeba mówi o samej sztuce,

przypumy o malarstwie.

Có za bogactwo stylu I

Najprzód, w miar jak artysta wznosi si na

wysze szczeble sawy, on i jego obraz dostaj coraz

nowe nazwy: ,,obrazekj obraz, utwór, dzieo, (hieó

miarodajne {]), pótno — i wreszcie kreacya! Mody
malarz , mody ale zdolny, peen talentu , ceniony,

znany, nasz znany, dowiadczony mistrz paJeirij (sic)

— a do najwyszego pitra, na którem króluj : „nasz

sympatyczny mistrz Henryk" i „arcymistrz krakowski

Jan!"

Poniewa ten pierwszy artyku powicony jest

ogólnej charakterystyce, wstrzymuj si wic od szcze-

góowego cytowania potwornoci stylowych i mylo-

wych 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

wskazówka dla artysty, ani jako przewodnik dla pu-

blicznoci, wskutek zupenego braku jakichkolwiek ci-

lejszych wiadomoci z dziedziny sztuki, najchtniej

czepia si tych obrazów, które daj materya do du-

gich rozpraw bd historycznych , bd spoecznych

kib religijnych, a tem samem do pisania prac powa-
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niejszych — czyli... wikszej iloci wierszy. Sd
te, jeeli jest jaki, nie idzie ze zbadania obrazu —
tylko po przeczytaniu tytuU; jest gotowy, sformuo-

wany i jasny.

Kto zwycia na kartach historyi, zwycia na

obrazie. Zwykle te, krytyk zastrzegajc, i widzi bdy
materijalnej 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

niedostwo materyalnej techniki, jest niedostwo du-

cha. Krytyk warszawski z rozkosz chwyta „gbok
myl dziejow", „dramat ycia" itp. — nie widzc,

e gbok t myl wypisay same dzieje, e malarz,

który swój talent zuy na opowiedzenie znanego faktu

historyi, nie jest tem samem jego twórc ani od-

krywc. Kiedy Matejki nie przeczuwa jeszcze aden
prorok, ju Witold z Jagie stukli Krzyaków pod

Grunwaldem ! Nie widzi te, e w rubryce wypadków
w pimie brukowem jest codzie kilka tematów „dra-

matu yciowego," rozdzierajcych serce, przy których

krew namalowana cynobrem i cikie zy z „Cremser-

weisu" s tylko trywialne!

Krytyk u nas nazywa si wynurzanie przed

czytelnikami z wrae odebranych na wystawie. I do-

brze jeszcze kiedy s te wraenia ! Najmarniejszy umys,
szczerze opowiadajcy prac swej myli; moe jeszcze

zastanawia. Nasz krytyk nie potrzebuje oglda obra-

zów, ma gotow, pewn ilo frazesów, które mógby
odla w stereotypy i tylko wskazywa zecerowi, z któ-

rej szuflady bra porównania, epitety i zachwyty —
odpowiednio do tego o kim ma mówi. Jednem so-
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wem, krytycy nasi bez adnego specyalnego przygoto-

wania mówi cigle — nie o samej sztuce — lecz

o tem co ley poza ni . . . a najczciej o sobie.

Sdy ich maj tyle wartoci, coby miay zdania

malarza o wystawie maszyn, wychwalajcego pikno
linii lokomotywy, wdzik sieczkarni i cudny kolor tar-

taku, tam gdzie chodzi o si, trwao, praktyczno itd.

W ogólnoci krytyka nasza jest pobaliw dla

wszystkich a ju cakiem czoobitn wobec „mistrzów."

Dobrze si te dzieje naszym malarzom. Awanse
z „malarza" na „naszego znanego" : z „pana N. N."

na poprostu „N. N." ; lub po imieniu Pan Stanisaw,

pan Jan , Wojciech, jak dawniej mówiono o Mickie-

wiczu „pan Adam," — sypi si prdzej ni awanse

onierzy w czasie wojny.

eby u nas swoich nie ceniono — tego ju po-

wiedzie nie mona.
Wymiewano dawniej ydów z tego ich: „0 na-

szych^; dzi doszhmy sami do takiego przedranienia

prónoci, takemy zatracili miar wartoci ludzi i czy-

nów, i saw — jak najlichsz tandet — kupuje si
za psie pienidze.

Krytyka nasza ogromnie jest wraliwa na to, co

mówi o naszej sztuce zagranica Jeeli chwali, nosimy

si z tem jak dzieci z lalk, a nawet sami, wymylamy
sobie pochway, jak caowanie malowanej rki Matejki

przez hiszpana Pradill ! Jeeli za krytyka zagraniczna

gani, to wczorajszy „gboki znawca sztuki" staje si

„pytkim, stronniczym niemcem lub francuzem; pióro

jego umaczane w nienawici narodowej i t. d."

.Jeden nawet z redaktorów ma zwyczaj posyania

swoich replik w tornaczeniu oryginale i do inkry-
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minowanej redakcyi zagranicznego dziennika, o czem

zwykle uwiadamia swoich czytelników. . . nie donoszc

jednak o skutkach tej bohaterskiej obrony „narodo-

wego honoru.-'

Ta czuo na „swojskie talenta" zrobia z naszej

krytyki reklam, któr artyci o pytkiej ambicyi wy-

zyskuj w celach towarzyskich, a któr inni pogardzaj.

Krytyka nasza okamaa opini publiczn ; faszy-

wemi sdami, potworzya mnóstwu miernot, saw
i stanowiska zaszczytne; wkocu, zatraciwszy wszelkie

poczucie prawdy, wszelk miar sdu i zdolno odczu-

wania szczerych Avrae, sprostytuowaa jzyk, tworzc
w nim cudactwa, przy których nawet najdziksze po-

twory jezuickiego stylu zdaj si mie sens i loik.

Krytyka nasza poprostu zagaa si do ostate-

cznych granic moliw^oci

!

e tym sposobem straciy i sztuka i spoecze-
stwo, nie trzeba tómaczy!

„Dla postpu prawdy, równie zgubnem jest chwa-

lenie rzeczy zych, jak i szkalowanie dobrych". Zdanie

jest Voltaire'a — sdz, e suszne.

II.

Profesor Henryk Struve rozpoczynajc szereg

artykuów krytycznych w „Kosach," poprzedzi je ogól-

nemi, bardzo susznemi uwagami o samej krytyce. Za-

stanawiajc si mianowicie nad przyczyn lekcewae-

nia krytyki przez publiczno, powiada : „e ono wy-

woanem zostao przez ow mas dyletanckich kryty-

ków/' wygaszajcych „najsamowolniejsze sdy;" kry-
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tyków, z których „kady wyrokuje wedug swego widzi-

misi, a gdy go dowody przeciwne do ciany przypr

zawsze znajdzie jeszcze swobodne wyjcie przez ow
furtk, na której byszczy ulubiony u wszystkich dyle-

tantów napis: de gustihus non est dispuiandum.'^

Profesor Struve da od krytyka: „gruntownego

studyum esetyJcl , znajomoci historyi sztuki, dajcej

pojcie o stopniowym rozwoju i ogólnie ludzkiem za-

daniu dnoci artystycznych ;" znajomoci, która: ^jest

koniecznym warunkiem krytycznego pogldu na donio-

so rozmaitych kierunków w sztuce." Dalej, okrela-

jc czynno artysty jako : „dziaanie s\jntetyczne,'-^ —
przeciwstawia mu, zadanie krytyka, który „jest anali-

tykiem, '^
i drog ^^rosbioru caoci na jej czci ska-

dowe," dochodzi do spenienia swego zadania, lecego
w tem: „aby objani zarówno ujemne jak i dodatnie

strony tej caoci, aby zda jasn spraw o wewntrz-'

nej organizacyi, o funkcyach psychologicznych i fizyolj-

gicznych , odbywajcych si pod zewntrzn powok
tego piknego ciaa, które sztuk nazywamy."

Tym, którzy lekcewa zdania krytyków, jako wy-

cznie teoretyków, odpowiada nastpnem bardzo

dosadnem porównaniem: „Anatom, fizyolog i psy-

cholog nie tworz ani ciaa, ani duszy, nie maj
wadzy nad swojem zdrowiem, nie mog dowolnie

przeistacza swej organizacyi duchowej, a jednak ro-

zumiej wewntrzny skad i funkcye ciaa i duszy

daleko lepiej , ni czowiek najzdrowszy lub najszla-

chetniejszy, nieobeznany z badaniami specyalistów."

„Specyalici ci (krytycy) s koniecznymi porednikami
midzy artyst i publicznoci; bez ich udziau pu-

bliczno bardzo czsto nie rozumiaaby artysty, a arty-
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sta, zamknity w swej pracowni, nie miaby pojcia

o potrzebach, wymaganiach i sdzie publicznoci."

„Artysta, mówi dalej, tworzy bezporednio, moe wy-

dawa nawet dziea najgenialniejsze, a jednak nie by
adnym krytykiem, nie posiada zdolnoci rozbiorowej,

analitycznej, a tem samem nie mie wyrobionego sdu
teoretycznego w kwestyach wasnej nawet sztuki."

Ogólne wskazówki co do samej metody kry-

tycznej, któr prof. Struve ma stosowa, znajdujemy

w nastpnem zdaniu: „Ju Kant bardzo susznie po-

wiedzia, e prawdziwe dzieo sztuki wywoa winno

upodobanie bezinteresowne t. j. upodobanie, niezalene

od tendencyj ubocznych nie majcych nic wspólnego

z sam sztuk i artyzmem. Podobnie tylko z takiego

stanowiska dzieo sztuki naleycie ocenionem by
moe."

W innem znów miejscu (wit nr. 9) profesor

Struve powiada : „Niech si doktrynerzy sprzeczaj, ile

chc, o warto tej lub owej teoryi estetycznej, artysta,

poeta, jako król w dziedzinie sztuki, stan powinien

ponad wszelkiemi sprzecznociami chwili."

Wszystkie przytoczone tu zdania prof. Struvego

wskazuj , i nie jest on zwykym, gonicym naolep

na retorycznym frazesie, krytykiem. Jasne okrelenie

zadania artystycznej krytyki, i jej stosunku do artysty

i pubUcznoci ; szerokie jak wida z ostatnich sów
uwzgldnienie indywidualnoci artysty, jakote odr-
bnoci i samodzielnoci wrae , które si od sztuki

odbiera, wskazuj w prof. Struvem dokadn znajomo
teoryi krytyki, i pozwalaj da sdu opartego na

„cisych naukowych" podstawach.

Przechodzc do naszych stosunków, prof. Struve,

8. Witkiewicz. 2
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gani „ow taktyk krytyczn," „wedug której o stro-

nach ujemnych utworów artystycznych albo milczono

zupenie, albo te napomykano tylko pósówkiem,
natomiast strony dodatnie, nietylko chwalono, lecz

przechwalano do najwyszego stopnia." Prof. StruYe,

z wielk susznoci da krytyki: „nie opartej na po-

baliwoci, lecz przykadajcej do utworów artysty-

cznych miar powszechn, bezwzlgdn, wynikajc
z istoty sztuki, a nie z przypadkowego jej pooenia
w naszym kraju." „Sztuka nasza — powiada — do-

sza do takiego rozwoju, e sama nalegaby winna,

aby z niej zdjto upokarzajcy systemat protekcyjny,

wskutek którego najszczersze uznanie pozbawionem

zostaje istotnej doniosoci " Prof. Struve powiada, i

:

„szacunek dla sztuki i artystów wymaga krytyki cisej,

naukowej , rozbierajcej dany utwór wszechstronnie,

z ca swobod i niezalenoci, choby to nie wszy-

stkim do gustu przypada miao."

S to zdania tak suszne i dobrze umotywowane,

i dziwi si naley, e od lat dziesiciu, kiedy zostay

wypowiedziane przez czowieka uznanego za powag
w rzeczach sztuki, nie wywary adnego wpywu na

kierunek naszej krytyki artystycznej ; e nikt, nawet

sam prof. Struve, nie zastosowa ich w praktyce.

Prof. Struve wyliczajc to, co powinien umie
krytyk, zapomnia, i obok „gruntownego studyum

estetyki," „znajomoci historyi sztuki, etyki i psycho-

logii" — krytyk musi mie jeszcze jedn konieczn za-

let, a mianowicie : powinien si zna na samej sztuce.

Bez tego dodatku mona by estetykiem „objaniajcym

pocztek, znaczenie i ostateczny cel ideaów ludzkich,"

mona zajmowa stanowisko worka z piaskiem osabia-
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jcego si uderzenia si idealizmu z realizmem, ale

w adnym razie nie mona by hnjkjhiem dziel sztuU.
Prof. Struve znajduje si w pooeniu sdziego,

który znajc dokadnie prawo , umiejc na pami
wszystkie paragrafy kodeksu karnego, nie ma jednak
zdolnoci odrónienia najprostszyci objawów zbrodni
i cnoty, a tern samem nie moe zastosowa waciwie
i sprawiedliwie swej erudycyi prawniczej.

Z chwil, w której prof. Struve opuszcza sfer
ogólnych orzecze o zadaniu krytyki, i przystpuje do
waciwego rozbioru dzie sztuki, bierze te stanowczy
rozbrat ze wszystkiemi rozumnemi zdaniami, które wy-
ej przytoczyem. Nie stojc jeszcze na tym poziomie
kultury umysowej, przy którym moliwe jest oddzie-
lenie ijojecia od obrazu — filozofii od sztuki, prof.

Struve 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 bi-

zantczyków, wietrzy symbol. Sztuka, dla niego, jest

tylko zbiorem hieroglifów, rebusów, pod któremi
„wprawne oko" prof. Struvego, odcyfrowuje „tre
gbsz/' filozoficzn, historyozoficzn i t. p. „Bezinte-
resownego upodobania," o którem mówi Kant, prof.

Struve nie zdradza nigdzie i nigdy. To te zapo-
mniawszy, e krytyk dzie sztuki musi wyj z punktu
sdzenia, „niezalenego od tendencyj ubocznych, nie

majcych nic wspólnego ze sztuk i artyzmem," prof.

Struve rozklasyfikowa malarstwo na „gówne rodzaje"
wedug formuki „dyletanckich krytyków," niezdolnych
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widzie w dziele sztuki nic innego oprócz tematu, bajki,

przedmiotu.

Biorc za podstaw swoich sdów o sztuce, re-

spective malarstwie , idee i pojcia lece poza niem,

uszeregowa hierarchicznie ^gówne rodzaje" malar-

stwa, stosownie do znaczenia, jakie tym pojciom sam
nadaje.

Mamy wic: „malarstwo religijne, historyczne,

historyczno-rodzajowe, portrety: malarstwo rodzajowe

z wielu oddziaami, pejzaowe i t. d."

Naturalnie, e dla prof. Struvego, „historyczne

i religijne malarstwo, jako najwikszy objaw sztuki

malarskiej , W3^maga te z natury rzeczy najwyszego

uzdolnienia i najgruntowniejszego wyksztacenia ze

strony artysty." Twierdzenie to prof. Struve pozostawia

bez adnych doAvodów, 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 sUjlu histo-

rycznym" (sic!).

Gzy prof. Struve zastanowi si kiedy, czem si

róni obraz „historyczny" od obrazu rodzajowego na-

przykad i dlaczego pierwszy wymaga „najgrunto-

wniejszego wyksztacenia?'' Gzy moe w historycznym

obrazie obowizuje inna perspektywa, inne prawa roz-

kadu wiata i cieni ; inna harmonia barw ; inna kom-

pozycya czy w ogólnoci jakakolwiek inna artystyczna

zasada? Gzy moe ludzie dawni nie pakaH, nie miaU
si, nie stawiali nóg kolejno a rk uywali moe do

siedzenia lub stania ? Dlaczego rozpacz z wieku XV-go

ma by po malarsku bardziej rozpaczliw ni dzi-

siejsza? Dlaczego mier jakiego hetmana ma by
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straszniejsz od mierci szewca, biorc obydwa wy-

padki po malarsku, z punktu cakiem artystycznego,

„niezalenego od tendencyj ubocznych." Na to ostatnie

pytanie prof. Struve et consortes daj jedn odpowied,

streszczajc si w tem, e wielkie wypadki dziejowe

i ludzie, którzy w nich bior udzia, przedstawiaj

wielkie, ogólno-ludzkie znaczenie, — ycie za szewca

moe interesowa tylko tych, którzy u niego buty ku-

powali. Odpowied moe suszna przy ocenianiu „ten-

dencyj ubocznych" — cakiem za faszywa i nic nie

dowodzca w tem, co si tyczy malarstwa.

Gzy czowiek szlachetny, bohater dodatni, wielkiej

dziejowej chwili, czy te nikczemny zdrajca bdzie

si unosi oburzeniem , to dla historyka i poety sta-

nowi ogromn rónic wskutek rodków, które ich

sztuka posiada do wypowiedzenia si. Historyk i poeta

mog przedstawi cigo wypadków, mog mówi o

tem co byo, co poprzedzao dan chwil, mog na-

dawa imiona swoim osobom i okreli ich wzajemny

stosunek przed i po danym wypadku, który opowia-

daj. Malarstwo nie posiada tych rodków.

Chop rozpaczajcy nad strat wou, obywatel

rozpaczajcy nad upadkiem kraju, bd si róni
w obrazie nie wskutek rónicy straty i jej znaczenia

dla reszty ludzi, tylko wskutek indywidualnej rónicy

cech zewntrznych, dodatkowych — ubioru, otoczenia^

typu. Kady, ktokolwiek obserwowa natur, ycie,

widzia, i niezalenie od sfer towarzyskich i powo-

dów dla których kto rozpacza — uczucie to wy-

krzywi twarz jego zawsze w pewien jednaki sposób.

Z jakichkolwiek te powodów i ktokolwiekbd
si smuci lub cieszy, wiato rozkada si na nim
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zawsze wedug jednej i tej samej zasady. Gzy to b-
dzie Zamojski pod Byczyn, czy Kaka zbierajca rzep,

nie przybdzie ani w pierwszym^ ani w drugim wy-

padku ani jednego poysku, ani jednego cienia albo

refleksu, jeeli oboje bd o tej samej porze dnia ogl-

dani. Harmonia barw te wcale nie jest czu na wy-

padki dziejowe lub powszednie. Po Waterloo, czy po

majówce zwykych filistrów, soce zachodzce nie

przybrao zielonego koloru, tylko czerwony, jeeli natu-

ralnie nie byo za chmurami.

Malarstwo ma rodki tylko na wyraenie pewnego

momentu natury, lecego w granicach formy i harwij.

Gaa za ^gbsza tre" historyczna, przyczepiona

do obrazu, dopowiada si zwykle w podpisie, w obja-

nieniu ksikowem, czyli e dla wyjanienia jej, po-

trzeba posikowa si inn sztuk ni malarstwo. Jak

dalece jest to prawd, niech bdzie dowodem, e w r.

1867 na wystawie paryskiej Francuzi, nie znajcy na-

szych ubiorów ani staroytnych portretów, nie mogli

zrozumie obrazu Matejki i sdzili, e lecy na ziemi

Rejtan jest tureckim posem, którego „dzielni Polacy,"

Poniski , Branicki etc. wyrzucaj za drzwi ! Gaa
wic „gbsza tre'' zgina z o])razu — pozostao

za i cenione byo to , co stanowi li tylko artysycsn

jego warto.
Tak wic malarstwo historyczne przedstawia t

niedogodno, i jest niezrozumiae, — e wanie
w tem jest niezrozumiae, w czem profesor Struve

widzi jego zasadnicz zalet i istotn warto, to jest

w swojej historycznej treci.

„Malarstwo historyczne" jest wymysem teorety-

cznym, który grzeszy wielu podobnemi nieloicznociami.
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Tak np., ile lo si mówi o „prawdzie dziejowej,"

o tej „tajemniczej treci historyi," w któr wnika „sa-

mopoznanie dziejowe" Matejki, który „zapuci nie-

wzruszone korzenie jestestwa swojego" w przesze y-
cie narodu.

Profesor Struve i inni panowie krytycy nie widz
jednego punktu, dotyczcego prawdy liistorycznej

w malarstwie. Jeeli si raz mówi „prawda dziejowa,"

to naley przypuszcza, e róne epoki historyi miay

nietylko róne pojcia i instytucye, nietylko ludzi ró-

nych co do charakteru moralnego , ale i rónych co

do formy, inaczej malarstwo tej prawdy dziejowej wy-

powiedzie nie byoby wstanie. Pomijam to, czy mamy
ju dostateczn ilo materyau do stanowczego zde-

cydowania charakteru pewnej epoki historyi — ale

a priori nawet moemy wzi za pewnik, e czo-

wiek z naszych czasów moe, do pewnego stopnia,

by innym, ni towarzysz Witolda pod Grunwaldem

lub suchacz Skargi. Tymczasem có widzimy: ludzie

Matejki róni si wprawdzie bardzo od nas, nie róni
si za wcale, oprócz ubrania, midzy sob. Czy na

polach Tanenberga, czy w sejmowej sali warszawskiej

(Rejtan), w epokach oddzielonych od siebie przeszo

trzema wiekami, wszdzie spotykamy te same wytrze-

szczone oczy, te same zaklse, wielkie, wschodnie po-

wieki, te same zmite twarze, t sam krt, drobn,

zawi lini , obrysowujc zewntrzne ksztaty ludzi

i rzeczy. Go dziwniejsza, e ile razy Matejko maluje

nowoczesnych ludzi, staj si oni podobni do swoich

protoplastów — i nietylko ich twarze i rce, ale ubra-

nie, frak np. namalowany przez Matejk, staje si
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zem cakiem „w stylu historycznym/' o który tak si

dobija prof. Struve.

Otó , to co dla prof. Struvego jest „stylem

historycznym," jest w istocie indywidualnoci Matejki,

jego cech zasadnicz, konieczn, stanowic o wszy-

stkich jego zaletach i wadach jako malarza, a tem sa-

mem nie dajc si podporzdkowa pod adne „ten-

deneye uboczne," choby tak wane jak „tajemnicza

tre historyi."

Zreszt, kto raz wymaga „stylu historycznego" —
odbiera sobie tem samem prawo dania „charakte-

rystyki historycznej w cisem znaczeniu." Jeeh jest

pewien styl, w którym ley „naleyta godno i po-

waga" — to znaczy pewna metoda przedstawiania

natury, mówic po prostu, maniera, pewna forma

konwencyonalna, to tem samem nie ma „prawdy dzie-

jowej," wymagajcej cigle nowych form, dla wyra-

enia nowych treci.

Momentalne fotografie s najwikszymi wrogami

stylu historycznego. One to pokazay, e ludzie, któ-

rzy podug klasyfikacyi prof Struvego nale do „hi-

storycznego malarstwa" — nie róni si niczem za-

sadniczem od ludzi powoanych do zapeniania obra-

zów rodzajowych. W istocie, czy kto znjmuje „wysokie

stanowisko w hierarchii pastwowej," czy jest tylko

„typem charakterystycznym/' lub zwykym, ani histo-

rycznym, ani typowym czowiekiem, schwycony mi-

gawkowym aparatem, porusza kolejno nogami chcc
i; mieje si, rozszerzajc usta, podnoszc kty ich

w gór i pokazujc zby.

W czeme wic ley rónica midzy malarstwem

historycznem i niehistorycznem ? Oto pominwszy „ten-
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dencye uboczne," lee bdzie tylko w rónicy kosLyu-

mów, rónicy rzeczy;, 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 gó-

wnych" malarstwo „historyczne" — na drugiem miej-

scu, a to dlatego, e prof. Struve zapomnia, i „tylko

ze stanowiska niezalenego od tendencyj ubocznych,

dzieo sztuki naleycie ocenionem by moe."
JeeU wyej przytoczony przykad z obrazu Ma-

tejki nie wystarcza za dowód niemonoci wyraania

„tajemniczej treci historyi" zapomoc malarstwa, to

wemy jeszcze par podobnych.

Nikt nie myli dotd zaprzecza bohaterstwa

obrocy Olsztyna, ani obnia etycznej wartoci jego

czynu. Wedug estetyki prof. Struvego, malarz, który

ten temat wemie za przedmiot obrazu, ju tem sa-

mem wynosi swoje dzieo nad inne. Historyczno i wy-

soka idea moralna jednocz si tu cile. Tymczasem,

jakiemi rodkami malarz moe wyrazi, e Karliski

strzela do syna? Chyba napisawszy to na obrazie, lub

w osobnej objaniajcej karcie; inaczej widz bdzie

myla, patrzc na szamoccych si okoo armaty ry-

cerzy, e si popili, lub wydzieraj sobie pierwsze-

stwo strzau, lub e dziao pknite; czy w ogólnoci

nieporozumienie jakie tu zaszo — ale jakie? — tego

malarz powiedzie nie moe. Inny przykad: Obrona

Trembowli. To co malarz swoj sztuk z tego tematu

wyrazi moe, bdzie to tylko kótnia midzy kobiet

w stroju z XVII wieku a takim mczyzn. O co?
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Na to odpowied nie ley w granicach malarstwa.

Obraz taki wprost wywoa wraenie gorszcej kótni

publicznej midzy mem i on, lub kochankiem

i kochank.

e obraz pomimo „tajemniczej treci historyi,"

któr ilustruje, moe by doskonaym, nie ulega wt-
pliwoci. Ale tylko pomimo, nigdy prse^ 7ii. Natomiast

mona zacytowa duo przykadów, gdzie ta „tre
tajemnicza" wprost obnia artystyczn warto dziea

sztuki. Wielkiego talentu malarz Wiereszczagin, wsku-

tek szlachetnej zreszt manii zapobiegania wojnom,

psuje kompozycy swoich obrazów, nacigajc malar-

stwo do wyraania „tendencyj ubocznych;" poniewa

jednak najbardziej nawet naamane do „treci gbszej"

malarstwo, nie tómaczy jeszcze jego idei, musi wic
stawia ironiczne podpisy pod obrazami

,
pisa kata-

logi anegdotyczne, a nawet; dla podniesienia grozy

swoich dzie, kae gra marsze aobne na wystawie —
co przypomina wprawdzie muzeum figur woskowych,

ale nie przyczynia si wcale do podniesienia arty-

stycznej strony obrazów Wiereszczagina.

Od czasu jak wmówiono w Matejk „historyo-

zofi," w obrazach jego tak dawniej szczerze malarskich,

spotykamy takiego np. w. Stanisawa, przyklejonego

do oboku i niewiadomo czy modlcego si o powo-

dzenie polskiego czy krzyackiego ora, czy te jiió-

wicego : Panie, odpu im, albowiem nie wiedz co

czyni. A te gobie, tcze, te figury podkrelajce

sytuacy historyczn i przepeniajce obraz mnóstwem

lunych epizodów, i etc, etc.

eby prof. Struve zna history sztuki, która we-

dug niego „jest koniecznym warunkiem krytycznego
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tre," o której cigle mówi, mao wpywa na arty-

styczn warto i ciarakter, „rodzaj" dziea sztuki.

Tak np. : „malarstwo religijne" jako jednolity

„rodzaj sztuki" nie istnieje wcale. Idea religijna, b-
dca dla prof. Struvego gówn treci tego „rodzaju,"

zasadniczym pierwiastkiem jego ciarakteru, podpo-

rzdkowan w nim jest pod zasad, o której prof.

Struve prawie nie wspomina, a mianowicie: indijwi-

dualno artysty, streszczajca te czsto ogólne cechy

danej epoki i rasy. Pierwszy lepszy leksykon ilustro-

wany niemiecki objaniby prof. Struvego, jak dalece

jeden i ten sam temat religijny^ jedna i ta sama

„tre gbsza" zasadnicza, inaczej wyglda w mozai-

kach byzantyskich, freskach romaskich, rzebie go-

tyku
;
jak inn jest u Belliniego, Michaa Anioa, Ty-

cyana, Rubensa; jak dzi jeszcze uyta jako temat

w obrazie, inaczej przedstawia si u Munkaczego.

Prof. Struve powiada: (zapomniawszy o Kancie)

„Widzialna i dotykalna posta sztuki przedstawia

waciwie tylko przedni stron artystycznego transpa-

rentu (?), która sama przez si , bez promieni poza

ni stojcego wiata, pozbawion jest prawdziwego

uroku estetycznego. Tem wiatem , stojcem poza

pikn form, nadajcem jej zmysowym zarysom wy-
sze artystyczne znaczenie, jest w sztuce myl, idea^

uczucie." A gdzie jest miejsce na „bezinteresowne

upodobanie?" „Dlatego te dzieo sztuki, mówi dalej

prof. Struve, bez gbszej myh, idei, uczucia jest

jakby transparentem bez janiejcego poza niem

wiata."

Historya sztuki nauczyaby prof. Struvego, e to
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„janiejce za transparentem wiato," ta „tre g-
bsza," ta „tendencya uboczna," leca w dziele sztuki,

jest jednym z najmniej trwaych jego skadników i nic

nie stanowic o jego wartoci artystycznej.

Idee religijne Greków s nam cakiem obce. Stu-

dyujemy je, ale nie podzielamy ich, nie s one dla

nas adn zasadnicz treci naszej iiraysowoci. I Zeus

rodHc i Posejdon ldowstrzsca i SowiooJca Aten, jak

i inni mieszkacy Olimpu podzielaj dzi los wszystkich

dymisyonowanych bogów. Uczony uywa ich, tóma-

czc ycie dawnej Grecyi; poeta, któremu zbrako

porówna ywych i wieych, atajc wyszarzane skrzy-

da natchnienia, ucieka si do erudycyi klasycznej ; ale

nikt nie skada bogom Grecyi obiat, nie zlewa z czary

wina, nie powica im najlepszych czci jada; nie

modli si do nich i nie klnie si nawet ich imieniem.

Zgaso „niewidzialne dla zmysowego oka wiato,"

które owiecao „transparent" — i có std? Rzeba
grecka pozostaa tak pikn i godn naszej czci, jak za

czasów Periklesa. Jest wic co waniejszego w dziele

sztuki, nad t „tre gbsz" prof. Struvego i wszy-

stkich tego kierunku estetyków.

Pominwszy malarstwo i rzeb, które z natury

swych rodków nie s cakiem w stanie wyraa „ten-

dencyj ubocznych," — jeeli wemiemy poezy, sztuk,

która moe powiedzie wszystko : — wypowiada idee,

uczucia i ich pobudki, wyraa wszelkie stopnie ety-

cznych poj — jednem sowem ma najwicej rodków
do wyraania „tendencyj ubocznych," to zobaczymy,

e w niej nawet graj one podrzdn rol. Zobaczymy,

i nie wpywaj wcale na warto artystyczn, a w pe-

wnym tylko stopniu na charakter dziea sztuki.
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Gzy warto Iliady ley w jej historycznej treci,

czy moe w poziomie poj etycznych w niej^ zawar-

tych? Pierwsza, jeeli nawet zgodzi si z prof. Stru-

vem, jako do niedawna uwaana za hajh^ legend, nie

odpowiadaa warunkom „historycznoci/' nie tracc

jednak nic z wartoci artystycznej. Go za do poziomu

etycznego , na którym stoj bohaterowie Iliady, jest

on tak niskim, e w dzisiejszych czasach, nawet naj-

szlachetniejszy z nich Diomedes, mógby tylko na Pa-

wiaku mie stancy. A jednak „boski Homer'' podoba

si tak dobrze prof Struvemu, jak i mnie — a podoba

si przez warto artystyczn swych pieni, — niepo-

równan plastyk opowiadania - przez to, e si wi-

dzi to, co on opisuje.

Gzy np, wziwszy z Szekspira dwa typy rónej

wartoci etycznej, mona wykaza odpowiedni rónic
wartoci artystycznej? Gzy Falstaff, sceptyk wskutek

tego, e jego zmysom za ciasno , w kodeksie mo-

ralnym, — jest artystycznie mniej wart od Hamleta,

sceptyka, którego myli jest za ciasno w atmosferze

umysowej i moralnej swego czasu?

Któ odway si twierdzi, e Sonety hymsJcie te

pejzae pisane (czwarta i prawie ostatnia kategorya

prof Struvego) s gorsze od Konrada Wallenroda^ po-

mimo wielkich uczu, idei i wszelkich „tendencyj

ubocznych," zawartych w tym poemacie? Nikt, — chyba

prof. Struve.

Albo prosz wzi Fana Tadeusza. Jest tam ma-

terya do wypenienia wszystkich „gównych rodzajów*

prof. Struvego. Od Napoleona, który lata „od puszcz

libijskich do Alpów podniebnych," skoczywszy na wie-

przu, który „marudzi z tyu" i snopy zboa kradnie
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i na zapas chwyta," — s to temata bardzo rozmaite
i z punktu „tendencyj ubocznych" majce bardzo
rón warto artystyczn — w istocie za zupenie
sobie równe, gdy wszystkie nosz te same cechy ge-
niuszu poetyckiego. Krytyka, biorca za podstaw s-
dów o sztuce ,. niewidzialne dla zmysowego oka wia-
to," jako arcydzieo arcydziea uwaa gre Jankiela —
czytelnik szukajcy wrae „bezinteresownych;" z tru-

dnoci oddaby temu zbiorowi retorycznych przenoni,
sztucznych okrele, nacignitych porówna i sensu
zawartego midzy wierszami pierwszestwo, nad pier-

wszym lepszym pejzaem, zawartym w tyme samym
Panu Tadeuszu, — pejzaem, w którym sowa nikn
prawie i zamieniaj si w yw natur.

Teatr, ta najbogatsza w rodki sztuka, w której

malarstwo, rzeba, poezya i muzyka cz si i daj
artycie najwiksz si oddziaywania, równie moe
suy za dowód, i „tendencye uboczne" s w sztuce

czem podrzdnem.

Jakkolwiek jest warto moralna danego chara-
kteru; jakiekolwiek on stanowisko bdzie zajmowa
w hierarchii spoecznej; do jakiejkolwiekbd kate-
goryi bd nalee uczucia, które wyraa gra Modrze-
jewskiej, — po nad temi wszystkiemi „tendencyami
ubocznemi'' wznosi si jej genialna indywidualno
i równa pod wzgldem tvartoci artystycznej Mary
Stuart z Dam kameliow, Dahl z Juli lub Ofeli.

Zwykle te ta genialna indywidualno rozsadza war-
to samej roli, idei, myli autora — czyli zamiewa
promienie tego „niewidzialnego dla zmysowego oka
wiata," bez którego, wedug prof. Struvego sztuka

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

estetyki^

Czy z tego co powiedziaem wynika, e artysta

powinien si stara ^ eby w jego dziele nic z „ten-

dencyj ubocznych" 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. Artysta dy do ca-

kowitego ivyrasenia si w swojem dziele ; rzadko jednak

bardzo znajduj si tak doskonae artystyczne natury,

które posiadaj zupen harmoni midzy swojem ja,

a sztuk, która ma je wyraa; s natury, dla których

jeden odam sztuki nie wystarcza. Wielu artystów

z czasów odrodzenia byo zarazem rzebiarzami, ma-

larzami, poetami, architektami i inynierami. Jeeli

jednak przy skomplikowaszej naturze artysta bdzie

posiada tylko jeden talent — bdzie si stara cae
swoje ja woy w jedyn sztuk, która mu jest do-

stpn — to ju jego rzecz. Artysta nie posiadajc

„zdolnoci rozbiorowej, analitycznej, a tem samem nie

majc wyrobionego sdu teoretycznego w kwestyach

wasnej nawet sztuki" — moe si udzi co do siy

jej rodków; moe jak Wagner chcie ugruntowa

zapomoc muzyki nowe religie lub reformowa moral-

no ; moe jak Kaulbach udzi si, e „jego frazesy

historyozoficzne" kogokolwiek przekonaj; tem bar-

dziej mona im to wybaczy, e dziea ich maj ^j>o-

mimo to ogromne zalety, lecz w adnym razie nie mo-

na wybaczy krytykowi, „który jest anahtykiem" a po-

dziela ich bdy.
Krytyk te zboczenia talentu powinien widzie,
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powinien sta ponad „tendencyami ubocznemi" i wska-

zywa ich wpyw zgubny na artystyczn stron dziea

sztuki — zamiast, jak to czyni prof. Struve, wbija

gwatem w kad indywidualno swoje formuki este-

tyczne, „vom echt philosophischen Schnitte" jak

mówi Heine.

e dzieo sztuki wywoywa moe i wywouje
obok wrae artystycznych i inne , nie ulega wtpU-
woci. Kada przyczyna ma wieloraki skutek a koja-

rzeniu si poj nie mona adnej postawi granicy.

Stojc wic przed obrazem mona doj do roztrz-

sania kwestyi spoecznych, religijnych, ekonomicznych,

czy jakich kto tylko sobie da — lecz nie naley

identyfikowa tego z artyzmem.

Proudhon napisa ksik: De Vart et de sa desti-

nation social, w której obok wielu herezyi artystycznych,

jest mnóstwo dzielnych obserwacyj spoecznych. Kady
ma prawo rozpatrywa sztuk z jakiego chce punktu

widzenia; tylko, jeeli kto postawi sobie za zadanie,

ocen dzie sztuki ze stanowiska wolnego od „ten-

dencyj ubocznych, nie majcych nic wspólnego ze sztuk

i artyzmem," a nastpnie prawi o „tajemniczej treci

historyi,'' o „syntezie ducha romaskiego i germa-
skiego w sowiaskim;" o „niewidzialnem dJa zmy-

sowego oka wietle, które wród ciemnoci zewn-
trznego wiata, niby palcem ducha, na czarnem tle

rzeczywistoci rysuje wyrazy pene nadziemskiego bla-

sku i }cia, pene wzniosych myli i gbokich uczu,"

ten si mija z logik.

W profesorze Struvem, adne z rozpatrywanych

przez niego dzie nie wywouje „bezinteresownego

upodobania"; czy std mamy wnioskowa, i adne
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z nich nie jest ,,prawdziwem dzieem sztuki?" Odpo-

wied jest bardziej zoon. Nie tylko dzieo sztuki ma
by ^prawdziwem/ eby wywoa „bezinteresowne

upodobanie," trzeba jeszcze, eby umys rozpatrujcego

sztuk, by w stanie bezinteresownie na ni patrze,

i doznawa wrae czysto artystycznych.

Zatrzymaem si duej nad t kwesty, gdy
jest to jedna z najbardziej racych stron nie tylko

naszej, ale i obcej a w szczególnoci niemieckiej kry-

tyki, Od wyjanienia tej kwestyi zaley w znacznej

czci znalezienie waciwej miary w sdzeniu dzie

sztuki.

eby 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. Struve 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". Prof. Struve uwaa,

i wicej warte jest „bezporednie poczucie poetyczne

i moralne, któremu ufali, które im nie raz suyo za

ster daleko pewniejszy, ni wszelkie dedukcye i in-

dukcye". Bardzo by moe — lecz dokd zaszed prof.

Struve kierujc si tym sterem, da si widzie z roz-

bioru jego „Studyum o bitwie pod Grunwaldem".

III.

„Twórczo potna Matejki wznosi si miao na

coraz wysze szczyty artyzmu", tak zaczyna profesor

S. Witkiewicz. o
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Struve swoje studyum o bitwie grunwaldzkiej — a da-

lej : „niby twór przyrody, — db samorodny, — ronie

a ronie"; jego „jestestwo, dusza pracujca, nie daje

si olni bogactwami zmysowoci (?), nie daje si

odwie od samej siebie, ani blaskiem barw sone-

cznych, 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 pochlebnem dla malarza, jeeli go si chwaU

za brak wraliwoci na „blask barw sonecznych."

Matejko idzie „naprzód wedug praw rozwoju typo-

wego — spokojnie, samotnie, a nawet ponuro — jak

pustelnik zadumany". Prof. Struve lubi wstpy, —
zanim przystpi do waciwej krytyki samego obrazu,

dugo kae pywa czytelnikowi w mtnej sadzawce

filozoficznych ogólników, majcych niby wyjani „sto-

pniowy rozwój potnej twórczoci". Zadanie warte

trudu; szkoda, e prof. Struve wskutek niepowstrzy-

manej skonnoci do filozofowania i tu rozmin si

ze swojem zaoeniem.

„Pocztkowo utwory Matejki uwydatniay tylko

pojedyncze momenty ycia psychicznego", — tak byo

a do Skargi, Rejtana, Zygmunta Augusta i Batorego.

„Dopiero w tych dzieach mistrz przedstawia si nam

ju w caej swej mskiej sile i dojrzaoci. W poprze-

dniej epoce góruje w nim jeszcze uczucie, cho pene

prawdy i energii , ale zawsze zatopione w tematach

smtnych, ponurych. mier w rónych swych formach

jest tu jeszcze najulubieszym motywem artysty".

„Dopiero w Kazaniu Slargi wyrywa si duch mistrza

z obj smtnego uczucia, aby zabysn gbok
myl dziejow i rozjani wiatem magicznem ów
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antagonizm uczucia i rzeczywistoci". Tak wic Kam-
nie Skargi dla prof. Struvego jest tematem czy obra-
zem wesoym

!
— A jednaka jeeli jaki obraz ma wy-

raa ów „antagonizm uczucia i rzeczywistoci", który

ma by cech pierwszych obrazów Matejki, to ju
chyba Kazanie Skargi. Prof. 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 rzeczywistoci!
Tymczasem prof. Struve znajduje, e od tej chwili

„myl dojrzaa, mska, zawadna pesymistycznym bier-

nym nastrojem mistrza i nacechowaa dalsze jego utwory
znamieniem godnoci i powagi, spohoju prawdziwie
prsedmiotowego "

.

A sejm warszawski ? Prof. Struvedc koniecznie
do spltania kadego talentu w siatk swoich formu-
ek, nie liczy si zupenie z faktami. Sejm warszawski
malowany po Skardze, jest jednym z najburzliwszych
jako temat obrazów Matejki — jego „tre idealna" wy-
raajca najbardziej subjektywny, silny wybuch gniewu
na przeszo, tak dalece wydaa si w r. 1867 pe-
symistyczn i okropn - tak obrazia opini publiczn,
e Kraszewski nie waha si paszkwilu napisanego na
Matejk, przedrukowa w swoich „Rachunkach". Tych
par cytat wystarcza, eby obudzi najgbsz nie-
ufno do .wprawnego oka" prof. Struvego' Có do-
piero, kiedy si cay wstp ogólny przeczyta i dowie
si, jak wedug recepty profesora Struvego, Matejko
doszed: od „uwydatnienia stanów psychicznych" do
„odtworzenia caych sykiacyj dziejowych", wcielania
swego „gbokiego historyozoficznego pogldu", swego
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„sdu krytycznego" i jak w kocu „sigajc mia
rk po najwysze laury swej sztuki", Matejko nsimB.-

\ovj2iK hiticel, która jest: „ostatnim, najtragiczniejszym,

ale zarazem najprawdziwszym (?) wyrazem sztuki hi-

storycznej". Tak wic, dziwnym zbiegiem wypadków,

Matejko oddalajc si od swoich smutnych tematów

„mierci", doszed w kocu do tematu, w którym ju

nie jeden, ale cae tysice ludzi umiera !
— Prof Stru-

vemu wcale to nie zawadza, — „Mistrz na tych szczy-

tach sztuki historycznej przezwyciy ju musi za-

równo wszelki liryzm podmiotowy, jak i wszelk ten-

dency powieciowego opisania sytuacyi dziejowej,

a przej si musi nawskró dramatijcsnoci dziejów

i uwydatni j w ywej grze ludzkich namitnoci,

w energicznych ruchach ciaa i duszy, wród naj-

sroszej walki o byt osobisty i spoeczny". Wypowie-

dziawszy t tyrad, prof. Struye nagle czuje, e „po-

bieg z ukosa" i zastrzega si, i nie uwaa wcale

malarzy bitew za „bezwzgldnie wyszych od innych" —
a koczy: „mówimy tylko, e rodzaj ten jest najtuys-

szyni w zakresie malarswa, podobnie jak tragedya

króluje wród poezyi". Powierzchowno i poowi-

czno rozumowania nie pozwala widzie prof. Stru-

vemu e: jeeli jest tylko pewien rodmj malarstwa

wyh0y od innych, to tern samem, wszystkie poszcze-

gólne obrazy tego rodzaju s wysze same przez si,

od choby doskonaych obrazów niszego rodzaju. Je-

eli mówimy, e pewien rodzaj zwierzt jest wyszy

ustrojem od innych, to ju koniecznie, wszystkie

osobniki tego rodzaju musz mie cechy wyszej orga-

nizacyi, która je wyrónia bezwzgldnie od osobników

niszego rzdu. Najdoskonalszy np. wymoczek w a-
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dnym razie nie moe by uwaany za wyszy organizm

od najlichszej mapy.
Raz wpadszy w matni zastawion przez siebie,

prof. Struve brnie w sprzecznociach coraz dziwa-

czniejszych. Sdzc z tego, co mówi o mierci Frze-

mysaioa, „o ruchu prawdziwie dramatycznym, który

zapanowa" w tym obrazie i który stanowi zwrotny
punkt twórczoci Matejki, prof. Struve zdaje si rozu-

mie wtedy tylko dramat, tragedy, kiedy rzecz do-

chodzi 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*.

Profesor Struve mówi o rozwoju jego iimijslii, jego

pok, — ale nic o rozwoju jego talentu, nic o dosko-
naleniu si jego obrazów.

Nastpuje drugi wstp czysto historyczny : szkolne

wypracowanie na temat „Bitwa pod Grunwaldem".
Idzie zatem trzeci wstp, traktujcy o tern, na

ile obraz Matejki jest „histonjcznym^^ — z tej próby
krytycznej i porównania z innemi podobnej treci

obrazami Matejko wychodzi zwycisko. „e w danym
wypadku

, w obrazie Matejki^ warunek historycznoci

spenionym zostaje w najszerszem znaczeniu, o tem
zapewne kwestyi by nie moe", mówi prof. 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 zalea zawsze jeszcze od
mstwa, siy i energii" walczcych. Nowoczesne bo-
wiem wojny nie maj warunków „najwyszego malar-
stwa wojennego"! Ten trzeci wstp koczy si cyto-
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wanem wyej zdaniem Kanta, które tu wyglda jak

szyderskie podkrelenie niezdolnoci prof. Struvego do

odbierania „bezinteresownych wrae" od dzie sztuki.

W czwartem wstpnem sowie prof. Struve zdra-

dza si zupenem nierozumieniem rónicy midzy obra-

zem a ksik. .Kady wielki utwór sztuki plastycznej

podobny jest co do ukadu swej treci, do dziea pi-

sanego np. do poematu zoonego w ksice'^ Prof.

Struye mówi, „e jak czytamy ksik rozdzia po

rozdziale, — tak te obraz wielkich rozmiarów nie

moe by objty jednym rzutem oka, lecz jego cao
artystyczna odtwarza si w naszej wyobrani dopiero

przez kolejne poprowadzenie wzroku po jego czciach
skadowych". Otó niech si prof, Struye dowie, e
jalcielcolwieJc s wymiary obrazu, zawsze 7nusi on by
tak namalowany, eby go mona byo widzie w ca-

oci. Jest to sasadnicsy^ konieczny warunek budowy
obrazu, który jest przedstawieniem takiej tylko prze-

strzeni z natury, ile jej w jednym rmicie oka ogarn
mona. W dziele pisanem moe by dziesi punktów

widzenia — tysic horyzontów — w malarstwie jest

tylko jeden punkt widzenia i jeden horyzont — na tem

stoi caa perspektywa linijna, cae zudzenie prze-

strzeni, jakie malarz z paszczyzny pótna wydoby
moe.

Prof. Struve o tem nic nie wie, widzc tylko

w obrazie „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 w obec „najwspanialszego dziea" doznaje

si „wraenia chaotycznoci".
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„Zota ni Aryadny" nie okazaa mu jednak

adnej usugi, — zamiast wyj z labiryntu, prof. Struve

zabka si do ostatka w gmatwaninie najdziwaczniej-

szych rozumowa i wniosków.

Dla prof. Struvego „nie ulega wtpliwoci, e
„osnowa ivielMego rozmiarami utworu musi by wielk

i co do swej treci;" — oto jeden z ulubionych ko-

ników, na których jedzi nasza krytyka. Pan K. Ma-

tuszewski np krytyk „Echa teatralnego", mówi o Za-

mojskim pod Byczyn Matejki: „Artysta tym razem

nie mia zamiaru wznie si do zwykej sobie wyso-

koci — wiadczy o tem choby sam wymiar ohrazu"-,

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!".

Panowie Struve, Matuszewski i inni, co tak

lubi o wymiarach obrazów wyrokowa, powinni uo-

y i ogosi tabel, któraby t kwesty wyjania. Od-

daliby prawdziw usug malarzom, którzy dzi bkaj
si samopas, nie wiedzc, na ilu stopniach kwadrato-

wych pótna naley przedstawia rozpacz matki, na ilu

yolowanie, bitw, lub romans.

Zanim ta szczhwa dla „krajowego" malarstwa

chwila nadejdzie, pozwol sobie zwróci uwag „na-

szych specyalistów" na to , e jedynym powodem
usprawiedliwiajcym uycie przez malarza takiego lub

innego rozmiaru pótna, jest posiadanie przez niego

odpowiedniej techniki.

Jeeli kto nie umie dekoracyjnie malowa, nic nie
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pomoe najwiksza tre wymalowana na równie

wielkiem pótnie, — obraz jego bdzie maym obra-

zkiem, widzianym przez szko powikszajce. eby
nasi krytycy chcieli wyrokowa na podstawie faktów,

które daje sztuka, dowiedzieliby si, e Rubens, Jor-

dans i inni holendrzy malowali obrazy „rodzajowe"

naturalnej wielkoci, i e naodwrót Widzenie Eze-

chiela Rafaela, jest obrazkiem wielkoci wiartki pa-

pieru. Dzisiaj nasza krytyka oburzyaby si na pierw-

szych za „rozmazywanie" bahej treci, a Rafaela za-

chcaaby do rozwinicia swej „idealnej treci" na

pótnie odpowiednich rozmiarów.

Wszystkie wyszczególnione tu bdy podziela

z prof. Struvem reszta naszych krytyków, z maemi
wyjtkami. Prof. Struve ma oprócz tego swoje spe-

cyficzne wasnoci , wynikajce z cakiem filozoficznej

organizacyi jego umysu.

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

widok Witolda. „W Witolda wla Matejko ca swoje

wielk dusz. Witold Matejki to jedyna w swoim ro-

dzaju apoteoza siy i energii fizycznej, w zwizku
z prawdziwie wzniosym patosem etycznym; apoteoza

niepohamowanej odwagi onierskiej, natchnionej wiar
prawie ekstatyczn w konieczno zwycistwa. Gaa
postawa Witolda, wszystkie rysy jego postaci uwy-

datniaj t myl artysty". „Egzaltacya 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 „najwierniejszem uosobie-

niem skadowych czynników wszelkiego dramatu dzie-

jowego, jakiemi s: myl wielka i sia wielka'^.
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„Tu sowo Skargi, woa prof. Struve uniesiony

„bezporedniem poczuciem poetycznem"
,

„staje si

ciaem, a niebotyczna myl Kopernika — czynem i pra-

wd ziemsk, dotykaln''. W jaki sposób sowo Skargi,

wieszczce zagad, staje si ciaem w zwycistwie grun-

waldzkiem; w jaki sposób system Kopernika wciela

si w mordujcych si rycerzy — tego cudu, prof.

Struve, mao dbajc o „ciso dowodów logicznych",

nie objania wcale. A szkoda!

Do, e prof. Struvemu widok Witolda „pod-

nieca mimowoli dziaanie nerwów, przyspiesza obieg

krwi, ogrzewa serce, budzi namitnoci". I to wszystko

dla tego, e ,,kierunek linii Witolda jest odrodkowym''

,

e linie te s „szeroko rozpostarte" i e „wspaniay

karmazyn" jego odziey jest „podniesiony zotym pa

sem". W tych rysach prof. Struve widzi wszystkie

znamiona, wszystkie wyej przytoczone cechy „wielkiej

myli i wielkiej siy".

Nie chciabym, eby Matejko mia paci koszta

mojej rozprawy z prof. Struvem , dla uspokojenia

jednak „zbudzonych namitnoci" ostatniego, zauwa,
e: nie tylko „wiara ekstatyczna w konieczno zwy-

cistwa ma hnie „odrodkowe". Trserazenie te roz-

pociera „szeroko linie". Rozkrzyowane rce „oko

wyskakujce z oprawy", wos podniesiony jak u Wi-

tolda i puszczenie bezprzytomne na wol cugli, moe
suy wybornie jako wyraz strachu. „Wprawne oko"

prof. Struvego powinno te byo zauway, e du-

szony na arkanie Markward ma równie duo czer-

wonej barwy w swoim rynsztunku. Prof. Struvemu

to wszystko jedno — „nasyciwszy si Witoldem czem-

prdzej przechodzi do Wielkiego Mistrza. Potny za
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malowniczy kontrast tych dwóch postaci, oparty na

prawdziwie genialnem spoki)tkoivaniu symholihi linii

i hanv, sprawia, e dwa te podstawowe czynniki caej

kompozycyi" w wyobrani prof. Struvego „cigle si

ze sob cz".
Poniewa Witold jako zwycizca ma linie „o7-

rodkowe'^, naturalnie wic , e u Wielkiego mistrza,

zwycionego „linie, niby promienie koa, biegn ze

wszystkich stron ku sobie w kierunku dorodkowym,

aby zwart si uderzy w jedno wspólne ognisko

swego ruchu, w punkt stanowczy, w okoo którego

wszystko si obraca, bo tym punktem jest — serce

Wielkiego Mistrza".

Jeeli prof. Struve nie moe „do podziwia

owej genialnej logiki artystycznej-', która tego doko-

naa, to znowu czytelnik nie moe do podziwia

„wprawnego oka'S które to Avszystko odkryo. I tak:

„Jeden z owych odaków napastujcych Ulryka, schwy-

ci go lew rk za pas tu przy sercu, i przez to wska-

za na ów punkt rodkowy". Widz pozbawiony „wpra-

wnego oka" mylaby, e odak dlatego chwyta lew
rk, eby przytrzyma uciekajcego i zabi go trzy-

manym w prawej toporem ! Zudzenie niewiadomoci I

eby nie chodzio o dorodkowo linii odak ów nie

staraby si nawet zabi Wielkiego Mistrza, — moe
by nawet bitwa wzia cakiem inny obrót! „Jego

prawe rami wraz z samym toporem, oraz wypr-
ona prawa noga — 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 wia-

domy „symboliki linii" zaznacza „dug dzid" „idealn
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lini" cakiem w myl prof. Struvego. Jeeli ten drugi

ma ramiona i pier, to tylko dla tego, e one ,su
za podpory dla owej linii gównej".

Wielki Mistrz, którego interesem byoby jaknaj-

staranniejsze ukrycie owego „stanowczego punktu"

posuwa swe zamiowanie do „symboliki linii", i uprzej-

mo dla prof. Struvego tak daleko — e wszelkiemi

sposobami stara si uoy linie swego ciaa naksztat

promieni koa, okoo swego serca. Przychodzi mu to

z trudem. „Prawe rami, naprzykad, podniesione

jest nieco do góry, ale w zgiciu swojem, w okciu

wykonywa ruch take w kierunku" „punktu stano-

wczego".

„Szpada, (i ta nawet) zaznacza ju najwyraniej

ow lini zasadnicz i dla tego (tylko dla tego !) bie-

gnie prawie równolegle ze wspomnion dzid tu obok

niej".

„Ale na tem nie koczy si jeszcze owa pena
doniosoci symbolika linii".

O! nie.

Wstrzymajcie miech przyjaciele!

y^Bsucamy spojrzenie przypadkowo na jedne z naj-

odleglejszych czci rozbieranej grup^y, na lew tyln

nog konia mistrza. Ona jest wypron i przez to wy-

stpuje niejako z ram zamykajcych ow grup. Ale

linia jej wyprenia nagli oko natychmiast do zwrotu

ku rodkowi, a w przedueniu swojem schodzi si

znowu ze wszystkiemi powyzszemi liniami na piersi

Wielkiego Mistrza''^.

Magiczny wpyw „wprawnego oka" prof. Struvego

nawet zwierzta zmusza do pojmowania najsubtel-

niejszych finezyj „symboliki linij".
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Sdz , e tej próbki wystarczy do scharaktery-

zowania dokd wiedzie „symbolika linij" prof. Stru-

vego. Prowadzc zaoenie jego do ostatnich kraców
wnioskowania przyjdzie si do przekonania, e wszy-

stko co jest w obrazie Matejki, z ruchu, ycia, kszta-

tów naturalnych — z tych wszystkich pierwiastków,

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

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

do którego schodz si róne i z rónych stron linie.

Linie te z najrozmaitszych punktów obrazu dc do

„punktu stanowczego", krel figury geometryczne,

tworzce „ukady linearne" Wielkiego Mistrza i Wi-

tolda, poczone midzy sob innemi ^^penemi znacze-

nia'^ liniami. To z kolana, to z gowy, to z doni pra-

wej Witolda, biegn te dziwne linie po „erdziach,

dzidach" w stron Ulryka i w kocu „tworz jak naj-

wyraniej jedne linearn cao, bo trójkt nachylony

(tak!) którego podstawa, zakrelona okciem, opiera

si o prawe rami i figur Witolda; a wierzchoek

w kcie ostrym, powstaym z zetknicia si dzidy i er-
dzi godzi wprost w serce Wielkiego Mistrza''.

Jeeliby wszystko to byo prawd, i ta pajczyna

symboliczna, po której myl prof. Struvego biega jak

pajk, istotnie powstaa bya w umyle Matejki, zw-
tpi by przyszo w jego stan normalny — na szczcie*

jak mówi sam prof. Struve ,,twórca wielkiego obrazu

nie moe odpowiada za to, e na jego lizieo patrz

nieraz oczy, nie umiejce lub nie chcce i za jego

wskazówkami".
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IV.

O „symbolice linii" , odkrytej przez prof. Stru-

vego, mona powiedzie jego wasnemi sowami, uy
temi w innym wypadku, i jest ona: „oryginaln w ca-

em znaczenia tego sowa, jedyn w swoim rodzaju;

nie jest kopi lub plagiatem, lecz wyrazem twórczoci

ducha", ducha prof. Struvego. O „symbolice barw",

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

Zbudowan jest ona na podstawie poj bardzo po-

pularnych, znanych od dawna, a któremi posugiway
si chtnie stare panny z przed pidziesiciu laty dla

wyraenia „tajemniczej treci" serc swoich.

„Bezwzgldna jasna biao jest wyrazem czy-

stoci; biay kolor z róowym oznacza mio czyst;

biay z zielonym, np. w wiecu mirtowym budzi ^yra-

enie wieego, kiekujcego ycia, penego niewinnej

nadziei; biay za z czarnym, z tem ponurem zaprze-

czeniem wszelkiej w ogóle barwy, to uosobienie smutku,

aoby".
Majc gotowy taki klucz do odcyfrowania „za-

gadki owych tajemniczych hieroglifów, które pokry-

waj bogat szat sztuki", prof. Struve nie potrzebuje

ju ama sobie gowy. Do mu spojrze na kolor

czyjej sukni, eby wiedzie co zacz, kto go rodzi, ja-

kim by i jaki go los czeka. JeeU czasem natrafia

w obrazie na plam kolorow, która rozbija jego for-

muk, to mao dbajc „o ciso dowodów logi-

cznych", z waciw sobie gitkoci wywraca retory-

cznego kozioka — lub te przemilcza o niej wcale.

„A teraz, co za gbokomylna symbolika w wy-
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borze wanie biaej barwy dla charakterystyki mistrza

i jego tragicznego koca! Barwa biaa, jak wiadomo,

czy si w duchu (?) naszym bezporednio z dwoma
czynnikami umysowemi — z ideami niewinnoci

i mierci. Na tych ideach polega gównie symboliczne

znaczenie tej barwy". Prof. Struve mówi, e ,z pierw-

szego wejrzenia dziwnem moe si to wydawa", widz

za moe i za trzeciem spojrzeniem dziwi si , e
Mistrz , skazany na mier, mier suszn, spadajc
na jako kara, jest jednak gbokomyhtie ubrany w ko-

lor niewinnoci. Profesor Struve jednak „wprawnem

okiem" dopatrzy si w tej „symbolice biaej barwy

na szerok skal" czynnika, który w myl wyej przyto-

czonego szematu, nadaje jej znaczenie symbolu mierci.

„Tutaj kolor biay czy si gównie z czarnym i przez

to bezporednio, lubo bez wszelkiego natrctwa (?),

wic zupenie nieznacznie, bezwiednie budzi w widzu

wraenie spokoju , sniutku , mierci". Jeeli paszcz

Mistrza ma fady, to tylko dla tego, eby ich czarno
wywoaa to wraenie! „Wgbi za paszcza, midzy
gow Mistrza a bem konia, wida czarny krzy, niby

powane Memento mor i*. Wosy nawet zczerniay Mi-

strzowi tylko dla tego, eby uatwi prof. Struvemu

zrozumienie „dramatu dziejowego". Nadto pas „w dwóch

trzecich czciach (co za dokadno obserwacyi !) swej

szerokoci jest czarnym, a na rodku pasu w miejsce

klamry, tarcza z czarnym orem".

Zreszt i bez czarnych dodatków, kolor biay

moe wyraa zarazem niewinno i mier.
„Niewinno i mier s pojciami negacyjnerai.

Czego niewinno jeszcze nie ma, tego mier juk nie

posiada**. „Nie dziw tedy, e si schodz w jednym
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punkcie. Obie nie maj i nie znaj chwili teraniej-

szej; 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 prmjszlo^ a mier
tylko przeszo co co stracia, to nie majc teraniej-

szoci , zupenie by nie istniay. Prof. Struvego takie

„wymagania myli" nigdy nie krpuj!
„Gdyby artysta, mówi naiwnie, dla jakich efe-

któw kolorystycznych, te barwy czarne (no i biae)

by zamieni na inne, natenczas nie doznahbymy tego

wraenia smtnej powagi , które wywoanem zostaje

przez kombinacy czarnej i biaej barwy, — wraenia

tak koniecznego dla naleytej charakterystyki przedsta-

wionego momentu". W rzeczywistoci staoby si co
gorszego! Prof. Struve nie wie zapewne, e „paszcz

biay krzyem naczerniony'' by habitem, hbery, mun-

durem krzyaków; i e gdyby Matejko ubra by wiel-

kiego Mistrza w sukni innego koloru, pozbawiby go

znanych wszystkim emblematów zakonu krzyowego,

bez których nawet „wprawne oko" prof. Struvego nie

poznaoby Mistrza w tumie walczcych

Jakby zreszt warto miaa „cisa charakte-

rystyka historyczna", jeeliby np. wosy wielkiego Mi-

strza byy czarne tyllw ze wzgldów „symboliki barw?".

Wszystko wokoo Mistrza zbielao lub zczerniao:

jego ko, paszcz zabitego krzyaka, pióra pawie na

hemie, „karnacya" napastników. „Najprostsze warunki

techniczne", a zarazem „tre idealna" wymagay tego.

Wprawdzie pierwszy z napastników ma ^razcij

czerwony kaptur"" , ale to „w niczem nie osabia
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(dla prof. Struvego) powyszych uwag". ,Ten kaptur

czerwony odgrywa poprostu rol tak zwanych plaster-

ków piknoci, które w zeszym wieku na twarz nakle-

jano dla uwydatnienia biaoci cery". To „gboko-
mylne" spostrzeenie prof. Struvego, z „olbrzymiego

dziea sztuki'', wyraajcego „dramat dziejowy", robi

odrazu twarz kokietki lub nierzdnicy, a z Matejki

fryzyera, przyczepiajcego jej sztuczne wdziki.

I dziwna rzecz , e ta plama czerwona , umie-

szczona w rodku biaej grupy Mistrza, nie psuje „wra-

enia smtnej powagi", które jedynie „czarn i bia
barw" mona podug prof. Struvego wydoby.

Z przyjemnoci te widzi prof. Struve , e
ksi szczeciski jest „czarny jak smoa". miertelna

biao „linearnego ukadu'^ Ulryka, gbokomylnie
postawion jest „pomidzy dwiema przeciwnemi czyn-

nikami kolorystycznemi, pomidzy gorc czerwonoci

ligury Witolda, penej ycia i siy, a ciemn jak noc

postaci ks. szczeciskiego*'.

„Tam, woa prof. Struve, niby soce, wschodzce

na horyzont dziejów w caym swym blasku i wspa-

niaoci; tu — otcha czarna, bezdenna, a na jej

brzegu
,
pozbawiony ciepych (?) barw i swobodnego

ruchu, odziany w bia szat mierci Mistrz wielki

krzyaków".

eby prof. Struve cho troch zna si na ma-

larstwie, wiedziaby, e „noc" otaczajca ksicia szcze-

ciskiego jest jednym ze sztucznych sposobów wydo-

bywania plastyki w obrazie. Jest to tak zwany przez

francuzów ^^repoussoir'' ^ zabytek malarstwa poczo-
nego z architektur, konwenans, który malarstwo no

woczesne zastpio rodkami mniej brutalnemi.
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Prof. Struve przeciwnie, znajduje i: „caa sytua-

cya dziejowa obrazu, caa jego idea przemawia wprost

do wyobrani widza za pomoc takiego deliJcatnego

spoytkowania symhoWcl hanv, a szczególniej wskutek

ywego kontrastu kolorystycznego pomidzy Witoldem;

wielkim Mistrzem- i ksiciem szczeciskim".

Ju w szkicu do tego obrazu „powysze kolo-

rystyczne motywa" kieroway Matejk. Jeden Witold

by tylko inny — mianowicie ióty. „Od tego koloru

za, artysta z gbokim taktem kolorystycznym odstpi,

zastpujc go, jak wiemy, karmazynem, budzcym da-

leko gbsze i zgodniejsze z danym przedmiotem wra-

enie psychiczne" (! ).

Jeeli istotnie duch prof Struvego jest tak wra-

liwy na „symboliczne znaczenie barw", to al po-

myle, jakich strasznych wrae musi on dowiadcza
np. na nowoczesnym balu. Mczyni, ubrani „w ponure

zaprzeczenie wszelkiej w ogóle barwy" w czarne fraki,

których „noc" podniesion jest biaoci gorsu koszuli,

—

to to najstraszniejsze widma, ruszajce si cauny, la-

tajce trumny, dolina Jozafata, orgia mierci!

Do jakich gbokich refleksyi pobudza musi

ducha prof. Struvego widok tancerki ubranej w karma-

zynowa sukni, a wspartej na ramieniu „czarnego jak

smoa" mazurzysty ! Jak sprzeczne uczucia musz nim
miota! Ona, „podnieca mimowoU obieg krwi, ogrzewa

serce, budzi namitnoci", — on, „pozbawiony ciepych

barw", uosobienie smutku, aoby, otcha czarna,

bezdenna, cina zapewne krew w yach, wstrzymuje

bicie serca, pogra „bezwiednie" prof. Struvego

w ciemn noc rozpaczy !

Komu innemu takie kontrasty zadayby nie jeden
S. Witkiewicz. A.
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„gran skrupuu", prof. Struve, którego caa estetyka

polega na zrcznem lawirowaniu midzy sowami, któ-

rych"^ znaczenia dobrze nie rozumie, z pomidzy naj-

trudniejszych raf dla loiki wypywa szczliwie, dole-

wajc do kadej sprzecznoci tyle swej wody filozo-

ficznej, a wszystko stanie si szare, bezbarwne i spy-

nie w jedno morze sów pustych.

Tak si te dzieje z jego „symbolik barw".

Obraz Matejki na kadym calu zadaje kam jego

zaoeniu. „Czarny jak smoa" ksi szczeciski ma

skarogniadego konia, pawie pióra na szyszaku, czer-

wone i bkitne barwy w ubraniu i duo zota w ryn-

sztunku. Czego si jeszcze spodziewa, jak ma na-

dziej np. komandor Tucholski w „przepysznej zielo-

nej 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 piecach w „duchu" prof. Struvego wyjaniaj sy-

tuacya. Szkoda, e prof. Struve nie podzieli si

swemi wraeniami z czytelnikiem, jak równie me

objani, dla jakich „delikatnych" powodów jody na

pagórku s tak bardzo zielone, niebo tak bkitne,

a ziemia tak ruda. Raz przypuciwszy, e „symbolika

barw na szerok skal- jest w obrazie, trzeba by

loicznym i brn w niej do ostatka. Prof. Struve de

razy widzi w swem rozumowaniu luki, których „strzpy

szlafroka niemieckiego profesora", jak mówi Heine,

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

milcz o nich.

Nie zawsze mu si to udaje. Sprzecznoci wyni-

kajce ze skonnoci tworzenia ogólników przy zupe-
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nym braku obserwacji, jak równie ogrom cudzych
teoryj, przyjtych bez adnej krytyki, tworz matni,
w której duch prof. Struvego, im dalej od pocztku
artykuu, tern gorzej si gmatwa, i w kocu rzuca
tylko lepe, bezcelowe razy.

„Od kompozycyi wymagamy (t. j. prof. Struve)
przedew^szystkiem punktu rodkowego (?), okoo któ-
rego caa mnogo szczegóów si grupuje i jednoczy"
„W dziele sztuki plastycznej to zjednoczenie wszy-
stkich jego czci z natuiy rzeczy jest dwojakie (?),

bo najprzód widzialne , urzeczywistnione w formach
zmysowych, a nastpnie mylowe, oparte na jednoci
idei przewodniej, ducha, przenikajcego dzieo cae".
Pominwszy ju to, e prof. Struve nie rozumie , i
w dziele sztuki plastycznej tijlko wtedy moe by „zje-

dnoczenie myloie'', jeeli jest ono ..widzialne w for-

mach zmysowych", gdy nie tylko o idei obrazu, ale

nawet o samem jego istnieniu chyba prof. Struve
moe mie wyobraenie bez pomocy wzroku ; ale pro-
fesor Struve zaplta si w gorsze ze sob sprzecznoci.

Przy pomocy „symbohki linij i barw", której
drobn próbk tu okazaem, prof. Struve sili si do-
wie i na swój sposób dowjód 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" przepro-
wadzon zostaa jednolicie we wszystkich czciach
obrazu, „z si godn wielkiego Mistrza", a dalej: „We
wszystkiem, w caem dziele yje i dziaa jeden potny
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duch, ów duch, który znalaz najwysze swoje uoso-

bienie w postaci Witolda!''.

Po tern wszystkiem i prof. Struve, i czytelnik,

któremuby wystarczay jego dowody, widzc, e w Bi-

twie pod Grunwaldem jest i „punkt stanowczy rodko-

wy", serce mistrza, i uosobienie idei „w postaci Wi-

tolda" ; linie i barwy, t. j. waciwe razem ze wia-

tem rodki malarstwa, jednoczce w najwyszym sto-

pniu cao — prof. Struve i czytelnik mog si zgo-

dzi, e kompozycya jest doskona. Nic z tego!

Kompozycya jest bdn, wadliw, poniewa przeszka-

dza jej: ,. indywidualizm!".

„IndywiduaUzm jest potg wielk, jak w yciu

tak w sztuce; wielk jest take jedno ducha, oy-

wiajca wszystkie jednostki". Nie pogodziwszy nawet

tych dwóch sprzecznych wielkoci — prof. Struve po

kilku uwagach spoeczno-moralnych powiada, e: „Bi-

twie pod Grunwaldem brak zupenie jednolitej akcyi,

brak wraenia, e w niej walcz ze sob dwa prze-

ciwlege obozy, z których kady stanowi pewien ustrój

sohdarnie poczonych jednostek ; natomiast wystpuje

na jaw bój czysto indywidualny, pozbawiony wszel-

kiego widocznego zjednoczenia". Jak to, wic wszy-

stkie figury planimetryi, wykrelone przez profesora

Struvego, na nic si nie zday ? Wic anahza spektralna

symbohki barw z takim mozoem zbudowana, nie uwy-

datnia „artystycznego zjednoczenia si i wspólnoci

akcyi?" Po có wic prof. Struve wyjecha na harc

uzbrojony od stóp do gowy w swój estetyczno -filozo-

ficzny rynsztunek, jeeli w kocu mia by przez sa-

mego siebie pobity?^

Nie koniec na tem. Wyej prof. Struve zarzuca
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nowoczesnym wojnom, i wskutek dziaania masami,
nie maj warunków „najwyszego malarstwa wojen-

nego", i na odwrót wykaza, i redniowieczne bitwy»

poniewa „wynik walki zalea zawsze jeszcze od m-
stwa, siy i energii", czyli indywidualnoci walczcych,
posiadaj one zatem najwysze warunki malarstwa wo-
jennego" — a teraz wanie z tego robi Matejce i Grun-
waldowi zarzuty!

Nie ogldajc si nigdy na „ciso dowodów
logicznych*, prof. Struve tylko co podziwia jak w obra-

zie Matejki: „wszdzie po stronie polskiej widzimy

energi ducha i ciaa, patos wojowniczy, niepohamo-
wane naprenie nerwów i muskuów pod wpywem
dzikiej namitnoci. Po stronie za krzyaków uderza

nas na kadym kroku bogactwo strojów, wcale nie

wojownicze, w zwizku z maodusznoci, bezradno-

ci, upadkiem fizycznym i moralnym". Dalej wykaza,
jak wszystkie szczegóy a do materyi proporców, cha-

rakteryzuj doskonale t rónic dwóch stron walcz-
cych, a nastpnie woa: i brak Bitwie grunwaldz-

kiej „wraenia, e w niej walcz dwa przeciwlege

obozy!"

Dla naprawy tych bdów kompozycyi, prof.

Struve ucieka si do rodków strategicznych: „Atak

Witolda powinienby by poparty skombinowanym ru-

chem jego druyny. .
." Dokdby zaszed jeszcze prof.

Struve, eby si nie zlk, i „zaszlibymy za daleko

w zakres historyozofii" ; mnie si zdaje, i prof. Struve

i tak za daleko zaszed — gdy po za granice wszel-

kiej loiki i prawdy.

Wród tej dziwacznej mieszaniny, najdziwniej-

szych wniosków, wyprowadzonych z faktów nieistnie-
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jcych wcale; wród tego sprzeczania si z sob, zbi-

jania u dou tego, co si twierdzio u góry; wród
tego chaosu mylowego, ze zdziwieniem si spotyka,

zupenie suszne i rozumne zdanie o perspektywie

powietrznej w obrazie Matejki.

Prof. Struve, stwierdzajc, i wskutek braku per-

spektywy powietrznej „barwy odleglejszych przedmio-

tów przedstawiaj si prawie z t sam si i wyra-

zistoci jak barwy przedmiotów bliszych" , bardzo

susznie motywuje dalej przyczyny istnienia tej po-

wietrznej perspektywy, i potrzeb stosowania jej w ma-
larstwie „Bez perspektywy powietrznej bowiem przed-

mioty w obrazie nie rozchodz si w gb, lecz przed-

stawiaj si jako istniejce na jednej i tej samej pa-
szczynie, przez co powstaje wraenie cisku ; a z dru-

giej strony, wszystkie barwy przedmiotów wystpuj
z równ si i wyrazistoci, z czego si rodzi wra-

enie pewnego niepokoju i powikania barw".

Wszystko to jest zupenie suszne i chtnie przy-

znabym prof. Struvemu zasug wykrycia prawdy —
gdyby prof. Struve o kilkanacie wierszy niej, nie

zdradzi si z tem, i nie wie wcale na czem po-

lega perspektywa powietrzna w malarstwie.

Rozwijajc dalej rozbiór szczegóów „Bitwy pod

Grunwaldem", prof. Struve mówi o pewnej grupie:

„Zreszt za cae pozostae traktowanie barw tej

grupy wykazuje, jaJc zaivsze u Matejki
^
pierwszorz-

dnego Icoloryst. Aby si o tem przekona, nie po-

trzeba szczegóowego rozbioru; wystarcza na to uwa-

ny rzut oka na harmonijn Itombinacy harw i nader

umiejtny podzia wiata i cieniów'^. Dalej mówi,

i obraz ten oprócz wielu innych powodów dla „mi-
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strzowstwa w rysunku i Icolorystyce, zajmie na zawsze

pierwszorzdne miejsce w historyi sztuki".

Owó prof. Struve nie wie wcale, i perspektywa

powietrzna w obrazie jest zalen wanie od Jiar-

monijnej komhinacyi larw i umiejtnego podalu wia-

ta i cieniów^^ ; e zatem raz zarzucajc brak tej per-

spektywy „Bitwie pod Grunwaldem, tem samem wy-

cza si z obrazu i „mistrzostwo „kolorystyki" i „pierw-

szorzdno kolorysty" i „harmonijn kombinacy

barw".

Prof. Struve na zasadzie swoich oryginalnych po-

j o kolorze, móg uwaa Matejk za „pierwszorz-

dnego koloryst" ; suszne za zdanie o perspektywie

powietrznej, najwyraniej powstao nie z samodzielnego

badania obrazu. Jest to^ jak wszystkie zreszt rozsdne

myli w studyach krytycznych prof. StruvegO; nabytek

teoretyczny, z którym prof. Struve nie wie wcale, co

ma pocz.
Studyum o ,,Bitwie pod Grunwaldem" jest naj-

jjowamiejsz prac midzy artykuami , któremi prof.

Struve zasila przez lat dziesi „Kosy" ; wypenia ono

siedm bardzo obszernych artykuów. Prof Struve na-

dajc mu takie rozmiary, wierzy zapewne, e „osnowa

jego co do swej treci" odpowiada wielkoci ze-

wntrznej.

Czy si nie omyli?

Jeeli wszystko , co wyej przytoczyem z tej

pracy prof Struvego, jest prawd a jest ni w zupe-

noci; jeeli wnioski, które z zestawienia twierdze

prof Struvego day si wyprowadzi, s suszne i uza-

sadnione, — sdz , e czytelnik nie ma najmniejszej

wtpliwoci, i studyum prof. Struvego mogoby by
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znacznie krótsze, mogoby nie istnie wcale, a Matejko

jak i publiczno nic a nic na tern by nie stracili.

Mogliby nawet zyska.

„Porednik, specyalista" tego pokroju co prof.

Struve, eby istotnie móg by zrozumiay, czytany, do-

prowadziby do takiej kolizyi sztuk i publiczno, i
trzebaby ju byo udawa si wprost do lekarzy, eby
myl zbkan naprowadzi na drog prawdy.

Bo có jest w tern „Studyum"?

Oprócz „symboliki linii i barw" , której warto
wykazaem wyej; oprócz dugich rozpraw o „histo-

rycznoci"; rozprawy historycznej o „Bitwie pod Grun-

waldem ; oprócz skrawków najrozmaitszych teoryi este-

tycznych, psychologicznych pomieszanych w sposób

najsprzeczniejszy, znajdujemy jedno suszne zdanie

o perspektywie powietrznej — i to zdanie cudze.

Na siedm artykuów w których myl prof. Stru-

vego wyzwolona z karbów „logicznych dowodów" wy-

prawia najdziksze amace na trapezie , bezporedniego

poczucia poetycznego" — znajduje si kilka — wyra-

nie kilka tylko sów o obrazie jako o dziele sztuki

malarskiej

Wic talent Matejki nie wart jest nic? Wic in-

dywidualno tak wybitna, odrbna, niepodobna do

niczego, co w nowoczesnej sztuce widzie mona, za-

suguje 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 myli" i „cisoci dowodów logicznych".

Jakkolwiek sprzeczne bd temperamenta arty-
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stów rozbieranych przez niego — kady jest tylko

zwierciadlan powierzchni, w której prof. Struve jak

Narcyz, widzi siebie i lubuje si w swoich filozoficznych

wdzikach.

Jeeli daem pierwszestwo przed innemi pracami

prof. Struvego temu studyum o „Bitwie Grunwaldzkiej",

to nie dla tego, eby ono byo najpotworniejsz „krea-

cya" jego umysu.

Przeciwnie, w innych jego pracach monaby
znale nieprzebrane skarby — prawdziwe klejnoty nie-

wiadomoci, rozsypane z bezprzykadn rozrzutnoci

sów i miejsca. Jeeli o kim mona powiedzie so-

wami Heinego: ^^Yielredner ist er und Sagenichts^ , to

ju z najwiksz susznoci o prof. Struvem.

Pomidzy krytykami warszawskimi wyrónia si

prof. Struve ogromnem oczytaniem w literaturze este-

tycznej — sdzc z tego , co z niej przeziera w jego

artykuach — przewanie niemieck.

Nagromadzenie jednak w umyle mnóstwa poj
i zda teoretycznych, bez adnej krytycznej ich oceny,

sprowadza tylko jeszcze wikszy zamt w robocie my-

lowej prof. Struvego i odbiera mu zupenie zdolno
odczuwania jakichkolwiek wrae szczerych, „bezinte-

resownych" od dzie sztuki.

Prof. Struve przychodzi do obrazu w caem
uzbrojeniu estetyki z przed kilkudziesiciu laty, z wiel-

kim chrzstem zardzewiaych i kruszcych si broni,

stacza walk bd z Matejk , bd z Siemiradzkim

czy Gierymskim, którzy zostaj na miejscu nietknici,

jak prof. Struve na swojem stanowisku krytyka „Ko-

sów" ;
— na pobojowisku za le szpetnie okaleczone
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trupy prawdy, loiki, a nawet prostego powszedniego

sensu.

Prof. Struve nie ma wspaniaego stylu „Nie-Apel-

lesa", nie tworzy nowych kombinacyj filologicznych —
z wielk bajeczn jednak wpraw posuguje si fra-

zesem, uoonym ze sów sensownych, a niemajcym
cienia myli i pod pozorami uczonego i cisego sdu
kryjcym absolutne nieuctwo.

Zreszt prof Struve jest moe mniej szkodliwym

ni inni.

Piszc w tygodniowem powanem pimie, nie od-

dziaywa tak na 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 redakcya „Kosów",

od lat dziesiciu zapeniajc szpalty swego pisma jego

pracami.

V.

Pan K. Matuszewski jest krytykiem w trzech

naraz pismach: „Bibliotece Warszawskiej", „Gazecie

Polskiej" i „Echu Muzycznem , teatralnem i artysty-

cznem", organie specyalnie powiconym sztuce, w któ-

rego tytule jednak zdradza si ju pewne jej niepoj-

mowanie. Bo czy musijcy i aktorzy nie s artystami,

na równi z rzebiarzami; malarzami i poetami ?

Mniejsza jednak o to; do, e p. Matuszewski

naley zapewne do powag i specyalistów, skoro najpo-

waniejsze i specyalne pisma obsuguje.

Jakkolwiek jest warto miary krytycznej, uytej
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przez danego krytyka, musi ona dla niego przynaj-

mniej by prawdziw i sta. Jeeli 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, jak maj wszy-

stkie nasze pojcia i prawdy.

Krytyki p. M. wypenione s duemi opisami

treci obrazów, rozprawkami historycznemi lub spoe-

cznemi, midzy które wplecione s blade^ mde, nie-

okrelone zdania o malarstwie, w których p. M. za-

stpuje pozytywne wiadomoci przenoniami, niedaj-

cemi adnego pojcia o rzeczy, — niemogcemi by
wskazówk ani dla malarza, ani dla pubhcznoci.

ZamojsJci pod Byczyn. P. M. znajduje, e obraz

ten ,pod wzgldem wewntrznego znaczenia" nie stoi

na wysokoci „Kazania Skargi", „Unii" i reszty wiel

kich obrazów Matejki

„Jak z tytuu wnie atwo (co za domylno!),
obraz nie jest osnuty na adnym z owych faktów gó-

rujcych, w których si niejako streszcza charakter

epoki, lub które swym wpywem dobroczynnym czy

zgubnym w dalek sigaj przyszo." Fakt ten „nie

czy w sobie warunków historycznej kompozycyi

IV wielkim sttjlu , takiej mianowicie, która przedsta-

wiajc dane zdarzenie we waciwem historycznem

owietleniu, ukazuje nam je w interesujcej perspekty-

wie dziejowej (dosownie). „Historyczna prawda faktu

przedstawiona jest bez zarzutu wprawdzie, barwa
epoki dobrze uwydatniona, ale gbi tla (?) dziejowego

nie wida " Go to znaczy i jakie ma malarz rodki po-
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kazania „interesujcej perspektywy dziejowej i gbi
ta?"

P Matuszewski, dla którego potwierdzeniem po-

wyszych jego zda
,

jest ^ju choby sam wymiar

obrazu" — nie widzi, e jako fad w historyi polskiej

zwyciztwo Zamojskiego ma wiksze znaczenie, wiksz
donioso, od kazania Skargi. Proroctwo Skargi, jak

i wszystkie jego mowy nie wywary adnego decydu-

jcego wpywu na swój czas i nie powstrzymay na-

rodu na pochyoci upadku. Zamojski zbiwszy Maksy-

mihana, 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 znaczenia 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

kompozycyi w wielkim stylu,"" a jednak ma „wysokie

zalefy rysunku, ugrupowania, energicznego, penego

ekspresyi (?) kolorytu — stae to bowiem znamiona

utworów Matejki." Jeeli wic obraz ma wszystkie ce-

chy i zalety innych dzie Matejki, a nawet pod pe-

wnemi wzgldami je przewysza, jak to wida z nast-

pnych sów: „mimo wielkiej rozmaitoci ukadu, ruchu,

kada posta tómaczy si odrazu jasno, zrozumiale,

co nie o wszystkich znanych nam utworach tego

mistrza da si powiedzie," — jeeh to prawda, to

chyba i inne obrazy Matejki nie s w y^wielkim
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stylu F" W istocie, kto patrzy na ohrazy Matejki, nie

na kartki tytuowe ^ dlatego zdanie p. M. jest czcz

gadanin z zamknitemi na fakta oczami.

P. M. wie, jakie uczucia, wedug niego, powinny

porusza Zamojskim, a e nie umie wcale obserwowa
obrazu, wic wpada w takie np. sprzecznoci : Za-

mojski ^przeszywa Maksymiliana wzrokiem, jak gdyby

chcia przenikn^ czy na dnie duszy nowej jakiej nie

knuje zdrady, jaki odcie niepewnoci, czy nieufnoci

na obliczu si jego maluje..." — i w teje chwili

p. M mówi : „Gaa zreszt postawa (Zamojskiego)

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 si wstrzyma od zbocze mylowych.

Gorzej jest jeszcze, skoro zaczyna mówi o ma-

larstwie. ^Ukad obrazu pomylany wybornie," ponie-

wa za figurami wznosz si zaraz mury miasta. „Ten

brak rozleglejszych planów wyszed obrazowi na dobre,

co si najlepiej w jasnem tómaczeniu si figur czu
daje." Wic bez tych „murów miasta figuryby si nie

tómaczyy? P. Matuszewski nie tómaczy 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 poda-
nej dla kontrastu planów perspektywy , obraz budzi

pewne uczucie ciasnoty, z której wzrok radby si na

szersze wydosta przestworza." W taki, a nawet gor-

szy jeszcze sposób p. M. decyduje o ukadzie, kompo-

zycyi obrazu. Dodajmy, e obraz Wiesioowskiego jest

tak samo jak Matejki skomponowany na pierwszopla-
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now scen — e zatem te „dalsze plany" tu i tam,

albo wcale nic nie s warte, albo te s istotnie po-

trzebne. 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.

^!ówi te o ukadzie obrazów w ten sposób:

„Korapozycya to wogóle chybiona. Oko nie ma tu na

czem spocz, wytchn (oJco?), czem si onseici.""

(mier Przemysawa W. Gersona). „Obraz skompo-

nowany jest umiejtnie: przy niewielu wzgldnie figu-

rach , artysta duo w nim wyrazi potrafi* (Mojesz

Merwarta).

Panu Kowalskiemu powiada: „Obrazek na tle

powszedniego ycia osnuty, musi take by skompo-

nowany/' — i robi uwag: „Artysta przez umiejtne

naszkicowanie kilku figurek, jakiej sceny charaktery-

stycznej lub komicznej (?) mógby oddziaa na umys
widza w sposób przyjemny i orzewiajcy.'' Ma za

ze, e p. Kowalski, który dawniej umia „jakim dro-

bnym szczegóem orzewi," dzi pozostawia zmczo-
nego i mdlejcego p. Matuszewskiego bez adnej

pomocy. Dziwi si, e rjego instynkt artystyczny nic

mu podobnego nie podyktowa."

W istocie, pan Kowalski jak inni malarze s bez

miosierdzia; 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."
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Czy te rozmaite mdlenia i dusznoci mog by
jakkolwiek miar wartoci kompozycyi ?

W adnym razie. Przytem , wprowadzajc np.

dla „orzewienia 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 tylko roz-

patrze, o ile w granicach tego zaoenia obraz jest

dobry, lub nie. P. Matuszewski np. z obowizku kry-

tyka
,

powinien by zauway , e obraz p. K. jest

zasadniczo faszywie zbudowany — e tak jak s uo
on przedmioty na jego obrazie, nie mog by wi-

dziane z jednego punktu widzenia, a tern samem nie

mog si znajdowa na jednym obrazie. Bd ten

jest tak racy, e tylko zupena nieznajomo warun-

ków malarskiego przedstawienia natury moe w^tó-
maczy jego przeoczenie.

Zreszt i to wprowadzenie soli orzewiajcych do

obrazów, nie jest adn zasad, którby p. M. stale

mierzy warto kompozycyi. W innym obrazie (Ger-

sona) chwali to, e artysta nie wprowadzi „wesoego
blasku soca," który „mógby podnie malownicz
stron obrazu, lecz jednoczenie osabiby ponury cha-

rakter jego ekspresyi."

Panu Maszyskiemu za zarzuca „brak sone-

cznego wiata, któreby jakie oywienie barw wywo-
ao." Jeden wic moe by „ponury," drugiemu nawet

w wazk, umylnie tak zbudowan ulic, eby tam
soce nie dochodzio p. M. kae je koniecznie wpu-
szcza i siebie „orzewia."

A oto w jaki sposób traktuje p. M. kwesty ko-
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loru: „Koloryt jdrny i energiczny, peen najdzikszych

a wyrównanych harmonijnie kontrastów, bdcy je-

dnym z najoryginalniejszych i najcenniejszych przy-

miotów pdzla tego artysty, cechuje i niniejszy jego

utwór." (Zamojski pod Byczyn). Bardzo piknie; ^za-

chodzi jednak raca sprzeczno : owe pochodnie

nie rzucaj dokoa waciwego im czerwonego blasku

;

pon niby, ale nikogo i nic nie owietlaj." ,. Srebrzyste

owietlenie jasnej ksiycowej nocy take nie najlepiej

zostao uwydatnione ; ale efekta tego rodzaju, jak wia-

domo, nie le w naturze artystycznej indywidualnoci

Matejki.'*

Jeeli w obrazie zachodzi jaka sp*rzcczno , to

ju w dowodzeniu p M. jest ona potworn. P. Ma-
tuszewski nie wie wcale o tem, e jeeli pochodnie nie

rzucaj „waciwego im czerwonawego wiata, * — jeeli^

owietlenie nocy ksiycowej „take nie najlepiej'' jest

zrobione, to obraz jest zy w holorze; nie wie te, e
jeeh efeUa kolorystyczne nie le w naturze talentu

Matejki — to tem samem koloryt nie moe by „naj-

cenniejszym przymiotem jego pdzla.'* Wyej przyto-

czone zdania znajduj si w BibUotece Warszawskiej, —
lecz w „Echu Muzycznem" jeszcze gorzej jest z kolo-

rem obrazu Matejki. Tu ju zupenie nie moe p. M.

zdecydowa si, jakie to mianowicie wiato owieca
Zamojskiego. „Go do mnie^ mówi p. M. — nie dopa-

trzyem si ani ladu owych czerwonawych blasków,

jakie tego rodzaju wiato (pochodnie) rzuca zw7ko
na najblisze przedmioty. Soce dawno ju zaszo,

wic o jego promieniach mowy by nie moe. Nie jest

te obraz przedstawiony w pówietle, w tak zwanem
przez malarzy retleksowem owietleniu — bo temu
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silne rzuty wiata i cienie najsilniej zaprzeczaj. Znów

jak na wiato ksiycowej nocy, byoby troch za

widno. Mamy tu, sowem zagadk ..."

Pomimo takich wtpliwoci w „Echu Muz.,"

p. M. znowu w ^Bibl. Warsz " powiada: „Krytycy

lubi powtarza frazes o barwach surowych, jaskra-

wych, krzyczcych." „Naiwni ci krytycy ani si domy-

laj, e obrazy krakowskiego mistrza, ulepszone we-

dug ich wskazówek i wymaga, spadyby do rzdu
pospolitych, bezbarwnych i bezw7razowych kompozycyj

akademickich, straciyby ca swoje energi ekspresyi

i cech oryginalnoci."

JeeU krytycy nie domylaj si tej prawdy, to

znowu p. M. nie domyla si, jak dalece obnia war-

to Matejki, widzc ca jego oryginalno w wadli-

wym kolorycie.

O kolorze w obrazach innych artystów tak mówi

p. M. : „Koloryt p. Gersona energi si nie odznacza

sympatyczny (?) w drobniejszych utworach , staje si

mdym w wielkich obrazach." Go to jest sympatyczny

koloryt i dlaczego mdo znowu ma by jego prze-

ciwiestwem ?

Alchimowiczowi znowu „waciwy jest koloryt

peen siy i gbokoci," lub te „soczysty, jdrny,

i w cieniach gboki."

Koloryt p. Mireckiego „jest zbyt monotonny, su-

chy," a p. Sypniewskiego „suchy i brudny, podoba si

nie moe."
W ten sposób, mog sobie rozmawia prywatnie

ludzie, dla których malarstwo jest czem niezrozumia-

em, czem si zajmuj dla urozmaicenia gawd o po-

godzie — ale krytykowi organu specyalnie sztuce po-
>S. Witkiewicz. 5
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wiconego, nie wolno jest o jednej z zasadniczych

stron malarstwa mówi pustemi i banalnemi wyrazami.

P. M. lubi te mówi o „pdzlu/' ,... pdzel p.

Gersona odzyskuje pewn si i jdrno," „pdzel

niedo moe pewny, niedo miay i wytworny

w dotkniciu;" (Merwart). Maniera p. Kotarbiskiego

polega „na szorstkich rzutach pdzla." „Sympatyczne

zalety pdzla p. Brochockiego'^ podnosi nie raz.

To lubowanie si w „pdzlu'' tern mniej jest

usprawiedliwione, e brak pewnych jego zalet wedug
samego p. M. nic nie szkodzi, np. pdzel Merwarta

pomimo wad swoich „wraenia caoci nie osabia."

Cóby byo, eby si p. M. dowiedzia, jak mao, jak

wcale nie ma w malarstwie wartoci ów „pdzel;" eby
wiedzia, e malarz, który zaczyna szuka tych zalet

,
pdzla," o których mówi p M. staje si manierycznym

lakiernikiem, a obrazy jego tylko aren akrobatycznych

popisów zrcznoci.

P. M o ile w faktycznej czci swoich krytyk jest

niezdecydowany, wskutek braku wiadomoci potrze-

bnych w jego zawodzie, o tyle te z jakich innych

przyczyn jest nieokrelony w formuowaniu swoich

wrae.
„...jej duch (prawdy dziejowej) nie wionie na

ciebie z obrazu;" „fakta historyczne w jego (p. Ger-

sona) interpretacyi jako nie przekonywaj." „Obraz

(p. S.) nie porywa jako; nie przekonywa." „Utwór

ten (p. B.) nie odwiey ani jednego z tych uczu, ja-

kich nieraz doznaem^;." Wyrazy: „pono," „bodaj"

*) P. Mas '.yskiemu robi uwag: „Widziaem dosy (?) obra.

zów natury z pod wschodniego i poudniowego nieba; wszake

inaczej one jako wyglday" i t. d.
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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: „Dla-
czego zamiast poci si" nad wielkiem pótnem p. Gro-
cholski nie „rozmaza" swego motywu na maem?
„Oszczdziby sobie artysta i pótna 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 p. M. p. Szwojnickiemu.
P. M. bez adnej znów potrzeby wkracza w obo-

wizki taksatora sali licytacyjnej i decyduje o cenach
obrazów — jest to strona sztuki, która nic nie ma
wspólnego z artystyczn krytyk.

Sdz, e przykadów tych jest dosy, eby si
przekona, do jakiego stopnia krytyki p. Matuszew-
skiego s bez znaczenia dla sztuki.

Oprócz wyej cytowanych bdów faktycznych
i sprzecznoci w rozumowaniu, w krytykach tych mo-
na te wyczyta, blade wycieczki na realizm, natura-
lizm, w uzbrojeniu zwykle w takich razach uywanych
frazesów. Komunay te, nie przedstawiaj nawet inte •

resu polemicznego.

Jedno wszake zdanie jest suszne i chtnie je tu
podnosz: „Fady szat inaczej si same ukadaj na
czowieku, gdy je na sobie nosi, inaczej za, gdy niemi
si okryje manekin po nadaniu mu wprzód pozy;«
oto wszystko, co na korzy p M. mog zapisa, prze-
czytawszy jego artykuy w trzech pismach. Krytyka
p. M., jestto krytyka w szlafroku, ziewajca i senna,
równie zaniedbana w rozumowaniu jak i w stylu.

5*
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Inna rzecz krytyk z „Kuryera Codziennego" p,

Wiktor Gomulicki. Temu nie braknie wyrazów — tam

nawet, gdzie si myl urywa.

Nie duo mam materyau do ocenienia sdów

p. G. ;
jeeli jednak lwa poznaje si po pazurach, to

krytyk warszawski w jakkolwiek form ubierze swoje

zdania, zawsze si zdradzi niewiadomoci.

Lotna wyobrania, serce czue i zdolne do unie-

sie; nadzwyczajna wraliwo, gboki subjektywizm,

brak trzewej obserwacyi i skonno do frazeologii —
s to najgorsze przymioty w krytyku, a niemi to od-

znacza si artyku p. G. o obrazie Broika.

Wyobrania pozwala p. G. odczuwa „ar lipco-

wego upalnego poranku" we wntrzu malowanej ka-

tedry; widzie w uamkach szarych kolumn, „przy-

gniatajce bogactwo architektury;" w brudnej podo-

dze bez rysunku „poyskujcy marmur," w powych

tonach ubiorów „olniewajcy przepych szat monar-

szych i arcykapaskich." Uniesiony czuoci serca

p. G. ofiaruje malowanemu Husowi: „najprzód Hto,

potem wspóczucie, wreszcie sympaty," a w kocu

„mimowoli oddaje mu serce i chyli przed nim czoo."

„I to, mówi p. G., stanowi wanie tryumf

artysty, kadcy odrazu na jego pracy pitno arcy-

dziea." I oto, wystpuje w caej peni subjektywizm

p. G., który swoj osobist wraliwo i zdolno od-

czuwania dramatycznych sytuacyj, bierze za miar war-

toci artystycznej.

„Hus jest w obrazie postaci pierwsz, gówn
i górujc nad caem otoczeniem/ — „...powtarzam

jest on' tu si najwiksz — jest bohaterem" — woa

p. G. i w nastpny sposób objania, dlaczego tak jest.



„Najwikszy nawet geniusz malarski, cile rzeczy

biorc, nie rozporzdza innemi rodkami nad barwy
i linie, nie trudno jest wszake czowiekowi (t. j. panu
G.) bystrzej na malowane pótno patrzcemu dostrzedz

:

gdzie koczy si panowanie pdzla a zaczyna pano-
wanie psychologii." „Hus góruje wanie potg psy-

chiczn, jak mu nada genialny malarz."

Gzem nada? Jeeli tam, gdzie si zaczyna pano-
wanie psychologii, koczy si panowanie pdzla, ja-

kiemi wic rodkami wyrazi Broik, „potg psy-

chiczn" w obrazie — w malarstwie? Oto dokd si
zachodzi szermujc frazesem. Dlaczego „bystrzej" pa-
trzcy p. G. nie widzi, e malarz jako jedyne rodki
okazania stanu psychicznego ma wtjras i gest, które
tylko form i barw moe przedstawi.

P. G. wcale si nad tem nie zastanawia, zwa-
szcza, e wyrazy mu si pal, pod piórem niehamowa-
nem myl.

„Posta ta, zamierajca cielenie, ale pena du-
chowego ycia, rysuje si ognistemi (tak !) liniami i na
dugo utrwalaw pamici."

Dalej jednak p. G. mówi, e dla wydobycia Husa
jako gównego motywu obrazu Broik ponakada „tu-
miki" na barwy i wiato. Wic „nie potga psychi-
czna" rysuje go „ognistemi liniami?"

Myh si te p. G. , widzc podobiestwo cha-
rakterystyki Kaulbacha do wyrazów Broika. Pierwszy
rysowa formuy wyrazów podkrelone, zdecydowane,
posunite do ostatniej przesady, — wyraz za w obrazie
B. (oprócz paru drugorzdnych figur), w sabym tylko
stopniu zmienia osobisty, przypadkowy charakter twa-
rzy modeli.
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„ Z równ potg i mistrzowstwem wada
Broik, rodkami czysto malarskiemi."

„Aeby utrzyma si w tym wietnie zrównowa-

onym kolorycie i nie wpa ani w iary Tycyanowe,

ani w Velasquezowe chody, musia artysta odegna
wiele pokus . . .

*^

Oto próbka erudycyi p. G. Frazes o „Tycyano-

wych arach" powtarzany, w innej formie, przez wszy-

stkie estetyczne pozytywki, da si usprawiedliwi jako

konwencyonalne kamstwo powszechnie przyjte, —
trudniej ju jest wytomaczy owe „chody Velasque-

zowe."

Portrety Velasqueza postawione obok portretów

Tycyana, przedstawiaj bowiem tak sam rozmaito
tonu, — poniewa jako wielcy koloryci, obydwaj umieli

odtwarza, ca rónorodno kolorystycznych moty-

wów, jak przedstawia natura.

Po nad tymi to dwoma malarzami, wznosi si

Broik „dawszy za wygran wielu epizodycznym tryum-

fom." Wyhczywszy dalej wszystkie pokusy, czyhajce

na Broika, p. G powiada:

j^Móg by atwo sahysn jako tcielJci kolorysta,

lub jako wielki perspektyw ista , on jednak wola, aby

wiat nazwa go wprost: wielkim artyst,^

Oto szczyt, na który wzlatuje p. G., szybujc na

skrzydach frazeologii.

Wic nie jest wielkim koloryst? Jak wyej mó-
wic o psychologii wykaza p. G , e rysunek nie sta-

nowi wielkoci Broika i nie jest te wielkim perspe-

ktywist.

Jeeli tym sposobem odbierze si malarzowi za-
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leiy, 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 wy-

krzykników, — aujc tylko, e nie ma dosy miejsca,

gdy: „Wykrzykniki te mógbym cign dugo "

W kocu woa do czytelników: „Wybaczcie pa-

nowie i panie. Gdy jestem zachwycony, usterków

dostrzega nie umiem. .

.

"

Ten sposób pisania krytyk, przypomina szczkanie

noyc fryzyerskich : przed i po kilku ciciach we wosy,

sycha dugie dzwonienie w powietrzu... P. G. tam

nawet, gdzie chcia po za frazesem, dotkn istoty

obrazu — nie móg w ni trafi.

VI.

Nie ma u nas ani tumów, dnych cigle wrae
od sztuki , ani nawet mniejszej grupy ludzi, dla któ-

rychby ona bya czem koniecznem , niezbdnem
w yciu.

Dzieo sztuki jest jeszcze czem w rodzaju dzi-

wnego zwierzcia w ogrodzie zoologicznym, któremu

staranna reklama przygotowuje dobre przyjcie u pu-

bhcznoci ; reklama ta, cznie z niewiadomoci, nie-

uctwem i blag, oto charakter naszej krytyki, która

stanowi moralne powietrze, jakiem oddycha u nas

sztuka. W warunkach tych y niepodobna. Nie znaj-

dujc nic w otoczeniu coby mogo wyczerpane siy

twórcze zastpi nowemi — artyci nasi albo wynosz
si z kraju, albo te zamykaj si w odosobnieniu nie
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chcc zej do schlebiania pytkim i ciasnym gustom

warszawskiej krytyki, która natm-alnie oddziaywa i na

pubUczno.
Wystpujc te przeciw warszawskim estetykom,

nie miaem bynajmniej kogo w szczególnoci jako

osoh na celu. Myli si wic prof. Struve, okrelajc

moje artykuy jako: ^sprzeczk dla sprseczM.^^ Myli si

i udzi. W gruncie rzeczy jest to sekcya dokonana na

trupie estetycznej doktryny — której fasze jak miazmata

zatruwaj krytyczn atmosfer naszej prasy.

Jeeli gównie zajem si prof. Struvem , to

jedynie dlategO; e jest on o tyle wyszym od swoich

kolegów, i podzielajc ich niewiadomo, streszcza

zarazem w sobie wszystkie bdy i potwornoci pewnej

szkoy estetycznej. Sdzc jednak z niedoztwa z ja

kiem prof. Struve i jego adepci (pp. B. aszczyski

w „Gaz. Warszawskiej," Ad. Bre... w „Tyg Po-

wszechnym," Prawda itd.) broni zagroonych pozycyj,

mona mie nadziej, e panowanie faszu nie dugo
si skoczy.

Przeciwnicy moi, zamiast odeprze stawiane im

zarzuty faktami lub rozumowaniem, zbudowali este-

tyczn formuk, nie majc nic wspólnego z memi
zasadami i z ni polemizuj, wprawdzie z zapaem,

lecz bez adnego skutku.

Jeeli dzi podejmuj polemik z prof. Struvem,

to nie dla odparcia osobistych zaczepek, ani dla wy-

kazania tendencyjnych faszów w cytowaniu moich

sów. Pomijam to wszystko i zajm si tylko tem, co

w jego i jego zwolenników teoryi stanowi istot kwe-

styi, tem co si tycze pojmowania wartoci i charakteru

artystycznego dziea sztuki.
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Odpowied prof. Struvego oprócz prologu i epi-

logu skada si z siedmiu punktów, na które odpowia-

dam, zmieniajc tylko ich kolej dla atwiejszego kiero-

wania si w chaosie zmieszanych zda i myli.

Wic 1): prof. Struve zarzuca mi „hesdussne

doktrynerstwo,'^ ubolewa, e si , katuj dla z zewntrz
przyjtej doktryny," powouje si na Darwina, e ^przy-

rodzone poczucie pikna dziaa nie tylko w czowieku,

lecz nawet w zwierztach.'' ^Poczucie to pikna, po-

wiada, jest faktem psychologicznym
,

potrzeba za za-

spokojenia jego wymaga jest faktem historycznym

objawiajcym si wspaniale w twórczoci artystycznej

wszystkich narodów." Bardzo dobrze. Zobaczmy wic,

czy historyczny rozwój sztuki wspiera moj, pochodzc
„z zewntrz" doktryn czy te doktryn prof. Stru-

vego, opart na wewntrznem poczuciu.

O sztuce jako o fakcie psychologicznym nie mie-

hbymy adnego pojcia, gdyby si ona nie przejawia

szeregiem faktów historycznych, widocznych, pozyty-

wnych, na których jedynie mona oprze jakiekolwiek

o niej zdanie. Dzisiaj jest tak olbrzymi materya po-

równawczy, zgromadzony w muzeach caej Europy, e
jeeli nie moemy dotd zna pierwszej pobudki, która

wywoaa artystyczn twórczo, moemy j za to ba-

da od najprostszych , najpierwotniejszych zjawisk, a
do najbardziej skomphkowanych cywilizacyjnym roz-

wojem czowieka.

Patagoczycy, to lud yjcy w stanie zupenej

dzikoci. 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 nie-
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zszytej skóry w klimacie tak ostrym jak Ziemia ognista.

Bro ich skada si z rybich oci i kawaków potu-

czonych butelek, które dostaj na chilijskich statkach

rybackich. Ludzi tych widziaem pletcych koszyki

z morskiej trawy, koszyki majce pewien ksztat cha-

rakterystyczny i ozdobione pewnym ornamentem.

Oto najpierwotniejszy objaw sztuki. Potrzeba

ukadania pewnych Icsztaltów plastycznych i pewnych

plam kolorotuych, i znajdowanie w tem upodobania,

przyjemnoci, tak si objawia wrodzone poczucie pikna,

na najniszym szczeblu rozwoju sztuki. Z tego wysza
caa ornamentyka

,
jaka znan jest na wiecie. Tak

dobrze nieprzebrane bogactwo indyjskiej architektury,

jak perskie dywany ; tak dobrze tatuowanie ciaa, jak

wyszywania na ubraniu
,
jak koronka kamienna go-

tyku ; wszystkie plastyczne i kolorowe ozdoby pokry-

wajce bd ciany wity, bd boki naczy etru-

skich, japoskich , serwskich czy te pierwotnej nie-

zdarnej ceramiki — wszystko wyszo z kilku skrzyowa-

nych kresek, kilku barw, jakie dostpne byy umysowi
i oczom pierwotnego czowieka.

Jestto wanie czyste pikno malarskie, urodzone,

pikno zalene od czasu, zmienne wzgldnie do rasy

i warunków jej otoczenia, ycia. Wiecznie nowe i róne,

pikno, w którem streszcza si smah, iipodohanie pewnej

cywilizacyjnej epoki - które wytwarza stae typowe

formy, wedug których klasyfikuje si styl sztuki ró-

nych okresów historycznych. Jak potrzeba i zdolno
tworzenia takich ksztatów i barw, tak i ródo zido

wolenia, jakie w tem umys ludzki znajduje, s ta-

jemnicami dotd nie objanionemi, pomimo wszystkich

cudactw spekulatywnej estetyki.



75

Ta zdolno uzewntrzniania pewnych ksztatów

powstajcych w umyle, nie byaby stworzya jeszcze

sztuki plastycznej takiej, jak dzi widzimy, gdyby nie

inna równolegle prawie rozwijajca si zdolno i po-

trzeba naladowania ksztatów i harw przedmiotów

istniejcych zewntrz czowieka.

Prof. Struve mógby w monachijskiem muzeum
etnograficznem widzie kawaek koci renifera z nary-

sowan na niej gow tego zwierzcia. Okazy podobne

znaleziono te w jaskiniach Perigord. S to zabytki

sztuki ludów, yjcych w jaskiniach, ludów nifznaj-

cych rolnictwa, nie posiadajcych jak i Patagoczycy

umiejtnoci obrabiania metali. Zabytki czasów, kiedy

y jeszcze mamut i inne potworne zwierzta.

S to najpierwotniejsze objawy, potrzeby przed-

stawiania „prawdy yciowej," jakote objawy znajdo-

wania w tern naladowaniu upodobania, przyjemnoci.

Jestto kopalny realizm, jak zdolno tworzenia

pewnych nieistniejcych w naturze ksztatów prof.

Struve mógby nazwa kopalnym idealizmem.

Na wystawie zbiorów prof. Dybowskiego mona
te byo obserwowa bardzo ciekawe okazy, jak je-

dnego tak drugiego sposobu graficznego i plastycznego

uzewntrznania si ludzkiego ducha.

Otó s dwa tak róne punkty wyjcia arty-

stycznej twórczoci, które czc si z sob, lub roz-

dzielajc i idc samodzielnie, przez cay cig wieków

cywilizowanego ycia ludzkoci, wytwarzay wszystkie

dziea malarstwa i rzeby, i ozdabiay matematyczny

szkielet budownictwa.

Filozof obdarzony tylko wadz abstrakcyjnego

mylenia, bez adnej zdolnoci obserwowania ksza-
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tów i barw w naturze, bez adnego do niej zamio-

wania , moe jak prof. Struve twierdzi: (, Kosy"

Nr 1025) „Artysta prawdziwy nie jest niewolnikiem

natury, lecz jej iV0orodau;c{?) Ogó dzisiejszych arty-

stów, nie pojmujc swego powoania, nie moe si

zdoby na odwag majestatycznego (?) królowania nad

natur, wskazania j-j drogi przyszego rozwoju, przed-

stawienia jej ideaa, do którego dy powinna, lecz

ugina przed ni tak nisko swe czoo, e a w bocie

si tarza/ Oto szczyt nonsensu, na który wchodzi

estetyka prof. Struvego i jego zwolenników.

Giekawyrnby by widok natury, chodzcej po

pracowniach i uczcej si od artystów, jak ma wygl-

da I Tylko zupena nieznajomo warunków tworzenia

dzie sztuki plastycznej i zupena nieznajomo jej

hstoryi, moe wytómaczy powstawanie takich poj.
Tak wic, prof. Struve odrzuca cakiem ze

sztuki zdolno i potrzeb naladowania „prawdy y-
ciowej* — tymczasem nie tylko mieszkacy jaskiniowi,

ale najwiksi geniusze zawsze i wszdzie uwaali j
za swego mistrza - mistrza jedynego — i o tyle tylko

przyznawali innym dzieom sztuki wyszo 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, paczya i gina w niedoztwie i ubó-

stwie. Kade za odrodzenie zaczyna si od namitnego,

zaciekego badania natury, od uczenia si u niej^

„uginania przed ni czoa "

Prof. Struve, który napisa wielk rozpraw
o Wieczerzy Leonarda da Vinci, powinien zna jego
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traktat o malarstwie — teory sztuki, wyoon przez

jednego z najpotniejszych geniuszów, jaki owieci

brzask wsctiodzcego dnia odrodzenia.

Da Vinci powiada : malarz powinien by ,,jaJchy

0tvierciadhm, Jctóre si w tyle kolorów mieni , ile za-

wieraj w Fohie przedmioty ^ które przed nim stoj i tak

je odbija, iz wydaj si by drug natur.'''' Radzi

malarzowi: „zatem wszystkiego w naturze szukaj na

kady raz." Kae nosi z sob ksieczk i wszystkie

ruchy, wyrazy widziane zaznacza, „notujc nie wielu

rysami pooenia ich (ludzi) w rónych wypadkach,

znienacka pochwyconych ; albowiem, spostrzegszy cie-

bie, zajm si tob i spuszcz co ze srogoci ruchów

swych ..." Mówic poprostu, Leonardo radzi cigle

malarzowi robi to, co dzi nam uatwia momentalna

fotografia. Pan Brand el nietylko u „dzisiejszych arty-

stów zyskaby uznanie swoim pysznym migawkowym
aparatem I nie tylko pojedyncze ruchy, ale cae grupy

radzi Leonardo notow^a; eby si nauczy „ukadania

obrazu."

Tak te robili wszyscy artyci, wszystkich czasów,

dopóki niemiecka filozofia nie stworzya swojego sy-

stemu, w którym pikno, dobro i prawda tacz dzi-

wacznego 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, z któ-

rych si skada twórczo artystyczna — przewaga

jednego lub drugiego — lub cakowita nieobecno
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jednego z nich w dziele sztuki , nadaje mu bardzo

stanowcze i wyrane cechy charakteru.

„Prawda yciowa" jest pierwiastkiem staym
w sztuce plastycznej i zmiennym o tyle tylko, o ile

pewna epoka czasu, pewna rasa ludzi, lub pewna in-

dywidualno artysty zabarwia j, przeksztaca bezwie-

dnie, odpowiednio do subjektywnej zdolnoci poznania

prawdy.

Tak wic, czowiek w greckiej , woskiej , czy

nowoczesnej rzebie jest o tyle w^art artystycznie, o ile

jest prawdziwy; za rónice zachodzce w charakterze

tych dzie, wynikaj z upodobania w tym lub owym
typie czowieka. Z tego powstaj typowe cechy pikna
woskiego lub greckiego — to , co jest stylem — co

obowizuje tylko jeden czas, jeden okres cywilizacyi;

i nie moe by bez szkody dla rozwoju sztuki prze-

niesione w sfer ogólnych praw estetycznych.

Rzeba i malarstwo odrodzenia przygniecione

byy doskonaoci wyszej nagle z grobu sztuki gre-

ckiej. Potny geniusz Michaa Anioa rozwala, roz-

szerza, rozrywa t skorup, a jednak nie móg zu-

penie jej z siebie zrzuci Zniszczony barbarzystwem

chrzeciastwa redniowiecznego, wiat klasyczny ze-

mci si, w kocu skrpowawszy w wizy swoich form

pyszn ras geniuszów odrodzenia.

Subjektywne poczucie pikna, owa wrodzona zdol-

no i potrzeba tworzenia pewnych ksztatów i uka-

dania pewnych kombinacyj barw, najwspanialej czy
si ze zdolnoci naladownicz w takich np. Logiach

Rafaelo. W tern poczeniu dwóch pierwiastków sztuki,

ciao ludzkie, ksztaty zwierzt i rohn staway si

ornamentem takim, jak kwadraty, trójkty i inne kom-
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binacye linij w perskim dywanie. Naturalne za barwy

przedmiotów — ozdobnemi plamami kolorowemi.

Wikszo szkó woskich , badajc cile i su-

miennie natur, a w szczególnoci czowieka, uywaa
zdobytych tak ksztatów, jako ornamentu na stropie,

cianie willi lub kocioa, czy bokach pomników.

Oprócz portretów i obrazów neopolitaskiej szkoy,

mao mona naliczy dzie sztuki z czasów odrodze-

nia, któreby nie wymagay wzajemnego czenia si

architektury, rzeby i malarstwa. Jestto cige nala-

downictwo natury, podporzdkowane pod zmys orna-

ment acyjny.

Najwspanialszem, najsamodzielniejszem objawie-

niem si czystego upodobania w naladowaniu natury,

jakote wypowiadania siebie zapomoc ksztatów, wzi-

tych wprost z ycia takiego, jakiem ono jest, przedsta-

wia sztuka holenderska siedmnastego wieku. W tern

co dotd wydaa twórczo artystyczna wszystkich cy-

wilizacyj, mieszcz si wszelkie moliwe kombinacye

obu zasadniczych pierwiastków — kombinacye, dla

których jedyn granic jest niemoliwo przekroczenia

materyalnych rodków, któremi rozporzdza kady od-

am sztuki.

Nonsensem jest da, eby obraz gra poloneza,

wykada filozofi, lub eby dzieo muzyczne wyraao
larwy, skadajce pejza czy czowieka.

Na podstawie powyszych obserwacyj
,
powie-

dziaem w moim pierwszym artykule: W zakres ma-
larstwa wchodzi to ivszystko, co w naturze jest kszta-

tem i barw i to wszystko y co z czowieka^ zapomoc
barwy i ksztatu da si wypowiedzie.

Zdaje si, e s to granice tak szerokie, e jeeH
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moemy widzie jedn 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 ma-
larstwa i wemie si ca sztuk we wszystkich jej

odamach , to bdziemy mogli o niej powiedzie so-

wami Goethego z prologu do Fausta:

So schreitet in dem engen Bretterhaus

Der ganze Kreis der Schópfung aus,

Und wandelt, mit bedachtiger Schnelie,

Vom Himmel, durch die Welt zur Hólle!

Wszystko, cay wiat rzeczywisty, czy wiat wy-

obrani mieci si w sztuce. Nie ma takiego stworzenia,

ani takiego zjawiska w naturze, ani takich uczu, ani

takich myli, któreby niegodne byy artystycznej twór-

czoci. Cay czowiek i caa przyroda moe si objawi

w sztuce pod jednym jedynym warunkiem, eby kade
dzieo nosio pitno geniuszu, albo przynajmniej ta-

lentu. Oto podug mnie jedyna podstawa do klasy-

fikacyi wartociowej dzie sztuki.

Prof. Struve nazywa t teory, w istocie za-

czerpnit „z zeionairz,'-'- na podstawie ohserwacyi ; bez-

dusznem doktrynerstwem" ; inni w popochu zaliczaj

mnie to, do ^zdrowych realistów,^'' to do „impresio-

nistów," inni mówi „sekciarstwo" — a inni znów
wywodz moj teory z , monachijskiej knajpy" ! Mó-

wic za prawd, teorya ta jest szersz nad pojcie

naszych estetyków, yjcych okruchami formuek, spa-

dych ze stou duchowej uczty, jak przed kilkudzie-
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siciu laty spoyli estetycy niemieccy, kosztem loiki

i prawdy. Zobaczymy dalej jak wyglda estetyka

moich przeciwników i kto jest w istocie „doktrynerem."

VII.

W pierwszym punkcie swej odpowiedzi, prof.

Struve powiada: „póki nie zostan maszyn pozba-

wion uczucia i fantazyi
,

póki nie zobojtniej dla

wszelkiego ywszego polotu ducha ,
póki wszystko,

co ludzkie , a zatem i najwzniolejsze dnoci rodu

ludzkiego na polu prawdy, pikna i dobra, odzywa
si bd w mojem sercu i dziaa na mój umys" —
dopóty prof. Struve przyrzeka trzyma si swojej

estetyki , która klasyfikuje dziea sztuki plastycznej

wedug tematu, idei, wedug jakoci wiata, które

owieca transparent. Dalej jednak mówi: „dzieo sztuki

na to tylko istnieje i na to jest stworzonem, aby si

podobao i przez upodobanie (czy tak?) podnosio du-

cha. Ja oceniam warto dziea sztuki tylko ze stano-

wiska zadowolenia estetycznego." Cytujc za Kanta,

mówi, e „egoistyczna i utyUtarna ocena dziea sztuki

nic nie ma wspólnego z czystem, hesinteresownem upo-

dobaniem estetycznem."

W 3-cim punkcie uwaa: , pomys, tre, myl
przewodni, przedmiot*' za „najistotniejsze czynniki

twórczoci artystycznej." Szydzi z , ubóstwa pomysów,"
„poniewierania idei, myli przewodniej dziea," „wy-

obrae, uczu, de" ; zasania si autorytetem p. W.
Gersona, który „uwzgldnia pomysy, idee i inne rze-

czy (?) uboczne." W 4-tym woa: „bez myli, idei,

S. Witkiewicz. G



— 82 —

dzieo sztuki nie jest zupenem, brak mu tchnienia

oywczego i ciepa (?), brak duszy." A jednak zgadza

si, ^e i najgenialszy pomys, przy nieumiejtnem

wyhonaniu iecknicmem nie moe mie pretensyi do

dziea sztuki.'' W 6-tym : oddaje „pierwszestwo wiel-

kim malarzom liistorycznijm przed malarzami codzien-

nych scenek domowych lub- dworskich , karczemnych

czy ulicznych"; i jest zdania, e celem artystycznym

Jest tre, idea, pomys" — w epilogu jednak po-

wiada: v,Ja znajdowaem zawsze bez porównania wi-

ksze zadowolenie w zasadzie: 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 brzyd-

kich, cMopacli z iinjraztm ograniczonoci i przygnbienia

na obliczu , ucierajcych nos hez chustek , w koniach

o bokach strasznie wytartych itp."

Jak z wyliczenia zda tych wida, jest to quod

lihet, w którym mona znale w^szystko czego si

da, — potwierdzenie i zaprzeczenie wszystkich kie-

runków estetycznych — syntez wszelkich sprzecznoci,

co jest filozoficzn specyalnoci prof. Struvego. Czego

jednak niczem ju zmaza nie mona, to tego, e dzie-

si lat prof. Struve dzieli malarstwo podug 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 historyozoficznej , religijnej, socyalnej czy przyro-

dniczej i idee te uwaa za istot malarstwa
,

przez

któr jedynie moe ono ,^podnosió, nie ponia ducha''.

Tak jest teorya prof. Struvego i jego zwolen-

ników. Kada teorya, która nie objania caoci da-
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nych zjawisk, ju jest ciasn — jeeli jednak nie po-

jedyncze fakta , ale cae ogromne grupy faktów jej

przecz, to jest ona tylko formuk w usugach pe-

wnej doktryny.

Wedug rozbieranej tu doktryny, ca szko
holendersk, najwiksze arcydziea hiszpaskiej i wiele

arcydzie woskiej , trzeba bdzie wyrzuci do tego

chlewku, w którym nasi estetycy zamykaj „koniki

zabocone" i inne „wstrtne" temata „niektórych ar-

tystów".

Co np. zrobi ci panowie z bachanaliami Ru-
bensa i Jordansa; gdzie schowaj Teniersa, Brouvera,

Terborcha, van Ostada, Metzu, 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 skromnych

krytyków. Idee tych artystów w adnym ju razie nie

s zdolne podnie ducha, — a jednak okryH oni saw
swoje ojczyzn^ byli ródem jej bogactwa i do dzi
dnia s jej dum. Tak samo Maks Gierymski, którego

najlepszy obraz nagrodzony zotym medalem
,

przed-

stawia tylko „koniki na bocie% brudny szynk i bie-

dnych oberwanych chopów, nie przyniós niesawy
polskiej sztuce. Przeciwnie

, pomimo krótkiego ycia,

jest to jeden z najbardziej w Europie cenionych na-

szych malarzy. Stary Wilhelm Kaulbach, „idealista" i filo-

zof malarski mówi piszcemu te sowa, e kupuje foto-

grafie z kadego obrazu Gierymskiego, — tak dalece

„prawda yciowa" zachwyca wszystkich, którzy w sztuce

szukaj zadowolenia naprawd artystycznego.

W jaki sposób „podniesie i rozkoysze ducha"
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naszych krytyków Leda Michaa Anioa — obraz,

przedstawiajcy czyn przewidziany i ostro karany

przez prawo karne? Jakiemi firankami wstydu okryj

Jo Corregia, Danae Tycyana, i co zrobi z najwi-

kszem dzieem Velasqueza, Apoteom^ pijaJca? Jaka

idea moralna, jaka tre gbsza widnieje w picym
Bachusie — arcydziele klasycznej rzeby?

Tors belwederski - kawa brzucha z marmuru,

z obtamanemi ldwiami, obitemi piersiami, bez rk,

szyi, gowy — jak przedstawia tendencj? A jednak

Micha Anio mówi o tem arcydziele rzeby, e ono

jest jego mistrzem i bdc starcem prawie lepym,

kaza si prowadzi i rk pieci doskonae ksztaty,

któremi nie mogy cieszy si jego zgase oczy.

A portrety? Portrety, które maj na celu tylko

przedstawienie
,.
prawdy yciowej" — wyraenie przy-

padkowego, osobistego charakteru, pojedynczego czo-

wieka — czy take w chlewku na „koniki" maj by
zawieszone ? Jeeli ju istotnie dzieo sztuki ma swoj
uboczn treci „koysa i unosi ducha" , to dla-

czegó prof. Struve uwaa Grunwald Matejki „za

prawdziwe dzieo sztuki?" Bo w jaki sposób takie

jatki ludzkie mog by ródem podniosych myli ?

I dlaczego Pawe i Gawe, podbijajcy sobie oczy

o posiadanie starego „domowego" siennika, s mniej

wznioli od dwóch wielkich grup ludzi, wydzierajcych

sobie, temi brutalnemi siami; posiadanie szmata

ziemi? Ciasna estetyka odpowiada równie ciasnej etyce,

a obiedwie id na pasku subjektywnych , osobistych

upodoba naszych krytyków, biorcych swoje gusta

za miar artyzmu.

Prof. Struvego oburza danie przedmiotowego
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sdu w krytyce artystycznej. ,Przyznaj si otwarcie,

powiada, e do takiego rodzaju przedmiotowych kryty-

ków nie nale i nalee nie bd".
Prof Struve kae rzdzi si krytykowi: .,najisto-

tniejszem, najgbszem suhjeJdywnem upodobaniem",

zapominajc, e wszelkie „cise, naukowe^' denie
do poznania prawdy wymaga jak najprzedmiotowszego

stanowiska. Krytyka oparta na „smaku", który jest

zawsze tylko wyrazem pewnej chwili historycznej, nie-

jedno ju ma na sumieniu

„Subjektywnem upodobaniem" rzdzc si, kla-

sycy warszawscy mówili o poezyi Mickiewicza : y,gupio

wssedsie'' — a có si w kocu stao?

Ludwik XIV ujrzawszy obrazy Teniersa, za-

woa: „Emportez yite ces magots" — poniewa mia
„upodobanie osobiste" w obrazach Lebrun'a i Jouve-

nefa, marnych epigonów woskiego odrodzenia, o któ-

rych wspotnina tylko sumienna historya, a których

zupenie nie ceni artystyczna krytyka. Proudhon mie-

rzc warto dziea sztuki jego spoecznem znaczeniem,

wpywem jego treci „gbszej" na ducha ludzkiego —
uwaa Venus Milo za prostytucy sztuki — mówi,
e jeeli bdzie na ni patrze „elle fmira par m'in-

spirer de pensees impures" a jednak Venus Milo jest

arcydzieem arcydzie rzeby.

Ikonoklaci, którzy cakiem stracih „upodobanie"

do sztuki — mieli te zapewne racy, wedug tej

subjektywnej estetyki , burzc i niszczc dziea ma-
larstwa i rzeby.

Na podstawie osobistego smaku nie mona kla-

syfikowa tak dobrze dzie malarstwa, jak i wszel-

kich innych rzeczy i zjawisk. Estetyk, któremu podo-
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baj si tylko obrazy Rafaela lub tylko Wouwermann'a,
popenia tak same niedorzeczno jak zoolog, któryby

majc predylekcy do kanguru , chcia na czele przy-

rody postawi zwierzta workowate.

Tworzy rodzaje malarstwa podug tematów,

idei, przedmiotów, które one przedstawiaj — jest to

tyle, co uwaa ryb, wou, pietruszk i sól za jedna-

kowe twory, dlatego , e wszystkie stanowi pokarm

czowieka.

Nie chodzi o odrzucenie klasyfikacyi, tylko o zna-

lezienie takich do niej podstaw, któreby istotnie po-

zwoliy ugrupowa dziea sztuki wedug ich artysty-

cznego charaJceru i artystycznych zalet.

Pewne idee historyozoficzne, teologiczne, socyalne,

s cech wspóln ludzi pewnej epoki. Savanarola

i Micha Anio wyznawali te same idee i byli przy-

jaciómi — jeden formuujc je sowem, doszed do

stosu, na którym go spalono — drugiego smutek i pe-

symizm wyrazi si w ciaach atletów, spoczywajcych

na pomnikach Medyceuszów. Czowiek nie jest w sta-

nie nic zdziaa, jeeU nie ma o celu swego dziaania

idei — pojcia. Szewc musi mie ide buta — tak

dobrze jak i malarz, tylko kady w nim widzi co in-

nego i co innego wytwarza.

„Kiedy przestaj myle, przestaj malowa*' —
mówi Rembrandt. Idzie tylko o to, e setki malarzy

przedstawia t same ide, ten sam temat, a jednak

midzy dzieami ich nie ma adnego artystycznego po-

krewiestwa — tak co do charakteru jak i wartoci.

Estetycy nasi mieli wiey przykad na Broiku i Ma-

tejce. Obydwa obrazy s historyczne, przedstawiaj

fakta oddzielone zaledwie kilkudziesiciu laty, a jednak
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nie ma ani jednego tak lepego czowieka, któryby nie

zauway stanowczej artystycznej midzy Grunwaldem

i Husem rónicy. Niktby si nie omyli i nie wzi
obrazu Broika za obraz Matejki, choby nawet, co

nie jest — warto ich bya jednak. Lesser przecie

malowa historyczne obrazy — dlaczegó nie czci

go tak samo jak Matejk?

Idea, pojcie przedmiotu dziaa w artycie tak,

jak dziaay potne siy wulkaniczne, które wysadziy

na powierzchni grzbiety i szczyty Alp. eby jednak

odczuwa pikno gór, nie potrzeba mie cigle w pa-

mici wiadomoci geologicznych.

Historya sztuki, jak to ju wykazaem, cigle do-

wodzi e temat, przedmiot, nie wpywa bynajmniej

ani na charakter, ani na warto dziea sztuki. Cha-

rakter zaleny jest w zupenoci od indijwidualnoci

artysty, warto za> jak w malarstwie od doskona-

oci barwy i ksztatu, które sprawiedliwie mona oce-

ni, jedynie mierzc je natur. To za co okrelamy

nazw pikna, jestto suhjeldywne upodobanie, przy-

jemno jak to lub owe dzieo sztuki nam czyni. Dzi-

siaj zgromadzone s tak olbrzymie skarby sztuki, tylu

wieków, tak rónych charakterów, e upodobania na-

sze rozszerzaj si i obejmuj bardzo rónorodne

i sprzeczne zjawiska artystyczne. Jeeli czowiek, który

nie bada sztuki dla naukowego wijtlómacsenia jej przy-

czyny, jest w stanie stan na kilku punktach widze-

nia i znajdowa upodobanie w ogldaniu tak dobrze

dzie Michaa Anioa
,
jak i van Ostada, to tern bar-

dziej krytyk-teoretyk powinien by obdarzony tym sze-

rokim na sztuk pogldem.

Niech wic prof. Struve nie drwi z „mtnego,"
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o „perspektywie, rozkadzie wiata, harmonii barw

i doskonaoci ksztatów." Zapewne, krytyka taka nie

bdzie moga pisa tak wspaniayci rozmiarem «5tu-

dyów," - ale objani publiczno, w czem ma szuka

charakteru i wartoci dziea sztuki, a dla artysty sta-

nie si ródem niejednej poytecznej wskazówki.

Prof. Struve gardzi tak krytyk: „Niech spró-

buje (pan W.) — pisze — a krytyka caego wiata b-
dzie miaa na kim si wzorowa." Otó krytyka „ca-

ego wiata" nie potrzebuje si wzorowa na mnie —
mog si jednak pociesza , e warszawska ju do

pewnego stopnia zacza mówi o tem, e nie temat

stanowi o wartoci obrazu.

Wikszo bdów prof. Struvgo i caej naszej

krytyki ley w niepojmowaniu, gdzie ley artyzm,

a gdzie technika waciwa. Dlatego te profesor Struve

stara si wmówi, e ja uwaam rzemioso za sduk —
zrczno rzemielnicz za artyzm itd.

Technik jest w malarstwie malowanie farbami

gstemi, nie przeroczystemi, lub te laserowanie, na-

kadanie barw przeroczystych, z pod których inna

barwa przewieca. Technik jest malowanie odrazu —
a la prima, jak si mówi, lub przemalowywanie. Inn

jest technika wielkiego^ inn maego obrazu. Inn akwa-

reh, inn olejnego, a inn malowania al fresco. Oto

jest rzemioso , które z artyzmem ma tyle wspólnego,

e jest najgrubszym, najmateryalniejszym warunkiem

istnienia obrazu.

Artyzmem za, sztuk, jest doskonao ksztatu,

którym mona wyrazi ycie, doskonao harmonii

barwy i loika wiatocieniu. S to trzy zasadnicze
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podstawy do susznej i motywowanej krytyki. Pojcia^

idee, s wspóln wasnoci wszystkich ludzi — pojcie

za artystyczne, malarskie ley wanie w wyraeniu

si czowieka zapomoc wyej wymienionych skado-

wych czci malarskiej sztuki. rodkami malarza nie

s, jak si prof Struvemu zdaje, papier, wgiel, farba,

szczecina lub pótno. rodkami jego s pojedyncze

tony, wietlne i barwne, i pojedyncze ksztaty, z któ •

rych si skada artystyczna cao obrazu.

Prof Struve dowiód, mówic o akwareU Kossa-

ka, e tego wcale nie pojmuje. Wedug niego, ponie

wa akwarela jest malarstwem wodnem na papierze,

„nie ma wic warunków przedstawienia historycznej

charakterystyki w cisem znaczeniu!" To ju nie jest

ani idealny realizm, ani nawet realizm, tylko gruby

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
wymiar obrazu powinien odpowiada wielkoci zawartej

w nim idei, zdradza si z niepojmowaniem elementar-

nych w^arunków twórczoci literackiej i malarskiej. Nie-

che si dowie, e najbardziej skomplikowana kompo-

zycya malarska jest zawsze zawarta w obrbie jednej

ramy, e obraz nie przedstawia pewnego cigu akcyi,

tylko jeden jej moment; e zatem wszystko jest jedno

czy pótno jest wielkie, czy mae — byleby skadowe

czci, t. j pojedyncze ksztaty uyte w obrazie, byy

proporcyonalne. Inna rzecz z bajk lub epopej. Po-

niewa warunkiem materyalnym , koniecznym istnie-

nia opowiadania
,

jest kolejno przedstawienia akcyi

i obrazów, zatem - im przedmiot opowiadania jest
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skomplikowaszy, im wicej obejmuje czasu, przestrzeni

i zdarze — tern musi by duszy. Nie wpywa jednak

to wcale na warto artystyczn S kilkuwierszowe

arcydziea poezyi i tomowe niezdarne bzdurstwa.

Krótka „bajka o artycie bez idei" moe by wiele

wicej warta od olbrzymiej epopei o „symbolice linii

i barw\''

W 7-ym : zamiast dowie istotnego znaczenia

swojej ,,symboliki linii i barw/ prof. Struve uwaa
za stosowne zarzuci mnie, e nie uwzgldniam zna-

czenia linii i barwy w malarstwie. W istocie — wyka-

zaem cae absurdum symboliki prof. Struvego — jakie

za w istocie ma znaczenie linia i barwa, wyka tu-

taj. Wyej mówic o dwoistoci pierwiastków skada-

jcych twórczo artystyczn w sztukach plastycznych,

mówiem o uyciu linii i barwy jako ornamentu —
oto ich istotne znaczenie w malarstwie. Upodobanie

w kombinacyi tych lub owych któw linii — tych

lub owych plam barwnych stanowi o indywidualnym

ypie obrazu. Nastpnie rozmaito ksztatów warun

kujca to, co nazywamy malownicsoci wyraa si

równie pewnemi stosunkami linii. Po trzecie przeci-

nanie si Hnii w tym lub owym kierunku pomaga do

uplastycznienia planów obrazu. Poziome linie pejzau

przecite pionowemi liniami figury czowieka, skracaj

si i oddalaj bardziej — s to jednak wszystko wa-

runki zalene od osobistego smaku artysty, od jego

indywidualnoci i nie mog w adnym razie by uwa-

ane jako stae niezmienne prawida artystyczne. Tak

samo rzecz si ma z plamami kolorowemi.

Wszelka symbolika polega na konwencyonalnem,

umówionem znaczeniu pewnego ksztatu, pozostaj-
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cego zawsze niezmiennym. 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. Jak

wiadomo, tym co cokolwiek znaj history sztuki,

rzeba egipska rozwijajca si z pocztku drog ba-

dania natury, — zesztywniaa i zgina w powijakach

symbolów, umówionych, staych znaków, - tak samo

byo ze sztuk bizantyjsk.

Zreszt prof. Struve caym swoim wykadem do-

wiód, e nawet znaczenia sijmhoUhi nie pojmuje. Li

nie uyte tak jak chce prof. Struve, nie s waciwie

symbolik, gdy nie przedstawiaj pewnych skoczo-

nych ksztatów, wyraajcych pewne pojcia. S za

w rzeczywistoci dodatkow^emi liniami, jakiemi posu-

guje 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

powag w rzeczach sztuki, jak prof. Struve i pan W.

Gerson,' na którego si ten drugi powouje. Cytowaem

jego zdanie, jako suszn myl prof. Struvego wyraon

sowami Kanta.

Jest jednak co gorszego od nieczytania Kanta,

a mianowicie faszywe cytowanie jego zda lub te

ich zupene niepojmowanie. Prawdziwy wanie Kant,

mówi to, co ja twierdz, e poczucie pikna jest za-

lene od subjektywnych upodoba w tych lub owych

formach.

„Es kann keine objektive Geschmaks regel die

durch Begriffe bestimmte^ was schón sei, geben." (Nie
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moe by adnych prawide smaku rozumowo uzasa-

dnionych co jest piknem) — a zatem, nawet podug
Kanta, którym si pr Struve zasania , miaem su-
szno da od krytyka, eby si w naiiJcowem , ci-

slem okreleniu wartoci dziea sztuki nie rzdzi swo-

jemi upodobaniami w piknie.

Kant mówic o tem subjektywnem poczuciu

pikna, nie ma bynajmniej na myli krytyka, który

hada i objania sztuk — tylko czowieka-widza, który

doznaje wrae od dziel sztuki.

Najwyraniej te mówi Kant o tem, e to co jest

pikne jest niem bez wzgldu na jakikolwiek uboczny

interes, materyalny czy moralny. Pikno malarskie zo-

one z pierwiastków wrodzonego, subjektywnego upo-

dobania w pewnych ksztatach i naladownictwa na-

tury, moe by jedynie z tych punktów sdzone. S-
dzi obraz ze stanowiska idei moralnej — z tego czy

on podnosi lub nie podnosi ducha — jestto sdzi
z punktu utylitarnego, interesowanego a nadewszystko

nie artystycznego. Prof. Struve odrzuca natur i jej

naladowanie ze sztuki, nie czyni jednak tego Kant

kiedy mówi

:

„Die Natur war schón, wenn sie zugleich ais

Kunst aussah, — und die Kunst kann nur sclion

gennannt werden, wenn wir uns hewusst sind, sie sei

Kunst, und sie uns docli ais Isatur aussieht.^ (Natura

jest pikna kiedy jednoczenie wyglda jak sztuka ;
—

a sztuka wtedy tylko moe by nazwana pikn, kiedy

posiadamy wiadomo, e ona jest sztuk, a jednak

wyglda jak natura).

Bez znajomoci i zamiowania w naturze, nie

mona absolutnie myle o jakimkolwiek susznym s-
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dzie 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

okrelenia wzgldnego charakteru i stosunków danego

dziea sztuki do innych, jest konieczn dla okrelenia

tyim pikna, który cechuje dany obraz czy rzeb

i czyii je podobnem lub te ronem od innych rzeb

czy obrazów.

Prof. Struve, jak wykazaem, natur gardzi, —
co za do znajomoci historyi sztuki, to przedemn

ju p. Sygietyski wykaza w „Prawdzie" prof. Stru-

vemu, e stropowe malarstwo, które ten ostatni uwa-

a za waciwo greków i rzymian — nie istniao

tam wcale, dla tej prostej przyczyny, e nie istniay

stropy — gadkie powierzchnie sufitów, na ktorychby

mogy by umieszczone obrazy.

Poruszyem tu wszystkie zasadnicze pytania odpo-

wiedzi prof. Struvego
,
pomijajc cakowicie mnóstwo

epizodycznych faszów i dowodów nieznajomoci przed-

miotu o którym mówi.

Jak dalece kada upada teorya, trzymajca si

jedynie powag — t. j lenistwem umysowem swego

otoczenia^ broni si jednak broni, ciekawym przy-

kadem moe by nastpne zestawienie.

Prof. Struve mówi o mnie: „ ..bez wszelkich

gruntowniejszych studyów, na podstawie wygórowa-

nego tylko o sobie mniemania, przeczy najprostszym

zasadom estetyki i teoryi sztuki.^

Fr. S. Dmochowski mówi o Mickiewiczu:

„ . . .Gaa jego przedmowa tchnie zarozumiaoci

do najwyszego stopnia posunit i tem wyobraeniem,
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e on sam jest jedynym w literaturze polskiej pisa-

rzem, którego nikt sdzi i ocenia nie ma prawa ; bo

inaczej jake poj ow miao bezprzykadn, owe

zdania ogólne, urywkowe, poniajce wszystkich, jak

z delfickiego trójnoga wyrzeczone."

Jaki bdzie rezultat mojej walki z prof Struve

i jego zwolennikami?

Dla tych ostatnich bdzie takim, jak dla dawniej-

szych „recenzentów i krytyków warszawskich," dla

mnie, naturalnie, inny ni dla Mickiewicza, który

pobiwszy swoich przeciwników teoretycznie, przeciw-

stawi im jeszcze dziea geniuszu, na które niestety

mnie nie sta.

-o<^Oo-
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MICKIEWICZ JAKO KOLORYSTA,

aent; indywidualno i rozum, s zasadniczemi

warunkami twórczoci artystyczej , i bez nich

tylko bahe lub poowiczne dziea wydawa mona.
W kadem te dziele sztuki, badanem uwanie, z a-
twoci daj si te pierwiastki wyróni, a nawet

ich ilociowy do siebie stosunek moe by wykazany.

S ludzie, przypumy w malarstwie, obdarzeni

wielkim talentem , lecz tak dalece pozbawieni indy-

widualnego charakteru , i nigdy nie s w stanie ni-

czem wyróni si z tumu i id jak pies za panem,

za prdami artystycznych kierunków, tworzonych przez

inne talenty.

Wielka i silna indywidualno sprzgnita z ma-
ym talentem , wypacza si w dziwactwa ; uywajc
swego ubogiego materyau z jakim ciasnym uporem,

jednostronnie, wydaje dziea zmanierowane do szcztu,

podobne do owoców zamknitych w ciasnem naczyniu

w czasie wzrostu i przybierajcych ksztaty potworne.

Z drugiej strony wielki talent i indywidualno
nierównowaone inteligency, tworz rzeczy, które s

S Witkiewicz. 7
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poprostu bez sensu, — i naodwrót wielka inteligencja,

posugujca si 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.

Okrelenia talentu, indywidualnoci i rozumu

jako si nie naley bra w cisem znaczeniu. Przed-

stawiaj si one jako odrbne, osobne siy tylko

w skutkach, lecz w dziaaniu same s zapewne wy-

nikiem wielu i rónych stanów anatomicznych i fizyolo-

gicznych organizmu.

Otó, czy wemiemy Michaa Anioa, czy Leo-

narda da Vinci, Danta, Szekspira, Mickiewicza czy

Goethego — Sowackiego lub Byrona, w dzieach ich

zawsze znajdziemy wspórzdne dziaanie talentu, in-

dywidualnoci i rozumu — dziaanie wytone czsto

do ostatnich granic siy ludzkiego czynu.

Na tych wyynach twórczoci, gdzie prawie zni-

kaj wartociowe rónice — tylko indywidualno na-

daje odrbne cechy dzieom — i pozwala wyróni je

midzy sob.

Lecz indywidualno jest jednym z najbardziej

zoonych i najtrudniejszych do wyodrbnienia arty-

stycznych pierwiastków. 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 jednostajny, rozwija cigle jeden
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motyw 7cs0allu, sformuowanego w linii, i cigle two-

rzy pod wpywem jednakowego uczucia.

Jestto indywidualno ciasna, jednostronna, zwi-
zana z olbrzymim talentem i rozumem — rozumem,
który opónia ostateczne zwyrodnienie i wypaczenie

si manieryczne jego talentu, do ostatnich prawie kre-

sów ycia.

Na mnie robi on wraenie jakiego olbrzymiego,

kopalnego potworu, idcego wsk, pr^e^ siebie wpra-
wdzie wród twardych granitów wykut , ale zawsze
w^sk ciek.

Niemniej ciasnym, pomimo caej mnogoci swych
dzie, jest Rubens; — a jeeh bra przykady ze

wspóczesnych nam ludzi, to Wiktor Hugo moe by
wymownym dowodem, jak dalece dzieo sztuki traci

na zachwianiu si równowagi midzy swemi zasadni-

czemi pierwiastkami. Bardzo okrelona indywidualno,
wielki talent poetycki i wielka zaprawd inteligencya—
lecz w miar sabnicia tej ostatniej, talent dzicza pod
wpywem coraz bardziej zacieniajcej si indywidual-

noci. U nas widzimy Matejk, który dzi ju jest zma-
nierowany doszcztnie i bezpowrotnie.

S to indywidualnoci pojedyncze i wskutek tego

atwiejsze do okrelenia zblionego do cisej prawdy.
Lecz jeeli bierzemy Szekspira, Goethego i Mi-

ckiewicza, jestemy odrazu w lesie. Nie mamy ju do
czynienia z trzema pojedynczymi ludmi, tylko z caym
ich tumem.

Do psychologów naley objani te dziwne zja-

wiska indywidualnoci zoonych, dla mnie wystarczy

zaznaczenie faktu ich istnienia i wykazanie ich sto-

sunku do sztuki. Jeszcze ludzie Szekspira, wskutek
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stale dyalogowej formy jego poematów, podobni s
do siebie, pomimo wszystkich rónic psychicznych, —
podobni s z tego, e wszyscy w równym stopniu s
wygadani. Cay ciar wszechstronnego talentu i wiel-

kiego umysu way na rozmowach ; — poeta nie wy-

stpuje poza swymi bohaterami, nie dopowiada za

nich sytuacyi, otoczenia, pejzau — to te do wszy-

stkich ludzi szekspirowskich; mona powiedzie to, co

mówi Benedykt do Beatryxy: „Chciabym, eby moja

kobya bya tak rcza w biegu, jak jzyk wapani.*

Ta gadatliwo, wyszukano przenoni, cita szer-

mierka dowcipów — czyni z caej mnogoci typów

Szekspira jedne rodzin o bardzo wybitnych rysach

podobiestwa.

Lecz Goethe i Mickiewicz oprócz tego, e zdaj

si w sobie nosi wszystkie odcienia ludzkiego tem-

peramentu — przedstawiaj tyle form artystycznych,

e dziea kadego z nich wzite razem, zdaj si by
prac nie pojedynczego czowieka, lecz wielu i to bar-

dzo rónych ludzi.

Jeeli wemiemy Mickiewicza, o którego tu cho-

dzi, to przez ile stopni i rodzajów uczu, przez jakie

rozlege horyzonty myli i przez ile form artystycznych

przejdziemy, zanim doczytamy jego dziea do koca.

Czego on nie czu, — o czem nie myla i jak

wszechstronnie widzia!

Od ledwie dajcych si uwiadomi przeczu,

przez wszystkie odblaski szau mioci, do wspaniaej

dumy, nienawici, rozpaczy ; szalonego bólu za miliony,

pogardy, szyderstwa i dobrodusznego wspóczucia. Od
gbokiego sceptycyzmu — do mistycznego obdu, —
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od dziecinnego zabobonu — do trzewej jasnoci

prawdy.

Ilu ludzi stworzyy, te wszystkie, kolejno rodzce

si i zamierajce stany jego duszy.

GustaAY idcy po prostej drodze namitnoci —
do samobójstwa ; — 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 safanduów i dziwaków z Pana Ta-

deusza, — có to za bogata galerya portretów, przed-

stawiajcych , bez adnej manier}^ tyle wspaniaych

indywidualnych charakterów

!

Oto jest wielostronna indywidualno, talent nie-

wyczerpany w rodkach i kierowany potnym , cho
przedwczenie zamanym rozumem.

Poza psychologi czowieka , Mickiewicz widnia

natur tak wszechstronnie, jasno, cile i prawdziwie,

jak wtpi czy kto inny by wstanie j widzie i od-

czuwa.

Dwik, ksztat, barwa, zapach czyli caa ta mowa,

któr \yiat zewntrzny przemawia przez zmysy do na-

szego 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

Jcsstatu — przewysza go o' cae niebo w przedsta-

wieniu barwy.
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Pomijajc inne strony jego twórczoci, o tern

wanie poczuciu harwy u Mickiewicza chc sów par
powiedzie z punktu malarskiego pojmowania kolorytu.

Koloryst malarza cechuje mniej lub wicej

wierne widzenie barw lokalnych — waciwych kadej

rzeczy, — poczucie harmonii , czyli stosunku jaki za-

chodzi midzy temi barwami; ich wzajemnego na sie-

bie oddziaywania, pod wpywem rónego natenia
wiata i innych czynników, wpywajcych na prze-

amywanie si i kombinowanie barw w naturze.

Te same cechy nosi talent poety-kolorysty. Ró-

nica w rodkach i w stosunku, jaki zachodzi midzy
dzieem a tym, kto doznaje od niego wraenia.

Barwa obok ksztatu jest istot malarstwa. Zuy-
wszy odpowiednio wszystkie swoje rodki, malarz daje

dzieo, które w tem zaoeniu, jakie mu postawi, na-

rzuca si widzowi ; daje mu ca skoczon peni zja-

wiska 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 tym

jednym warunkiem obraz moe kadego w zupenoci

przekona.

Nie tak jest z poet.. Poeta opisujcy barwy i ich

stosunki, moe tylko poddawa ich nazwy. Wraenie

te najbarwniejszego obrazu opisanego bdzie o tyle

tylko silne, o ile czytelnik ma w pamici pewien zasób

wrae barwnych od natury — o ile jest w stanie

pod wpywem podranienia wyobrani przez opis, wy-

woywa i uprzytomnia te wraenia w umyle.

Dla ludzi nie obserwujcych natury ze wzgldu
na barw — opis jej bdzie tylko martwym dwikiem,



— 103 —

pust nazw, oderwan od caoci obrazu — nie wy-

raajc nic.

Szczliwszy od malarza — poeta, nie potrzebuje

dystylowa swojej myli przez ca rzemielnicz stron

malarstwa. Pótno, szczecina pdzli, farby (pode gliny),

sicatiwy, oleje nie istniej dla niego. Majc cay mate-

rya mowy w umyle, ma zawsze odpowiednie sowo
na odpowiedni rzecz lub zjawisko. Poeta atwiej

dochodzi do zrobienia obrazu i zadowolenia siebie —
lecz mniej moe by pewnym, e widz czytelnik dozna

tych samych co on wrae.
Jakkolwiek bogat jest mowa ludzka w okre-

lenia nawet bardzo subtelnych odcieni barw, jakkol-

wiek cile te okrelenia bd zastosowane, któ moe
rczy, e opis peunej larwy w umyle kadego czytel-

nika wywoa widzenie tego, a nie innego tonu?

Lecz jakikolwiek jest ten stosunek czytelnika do

opisu, kady moe si przekona, choby z iloci opi-

sanych barw, 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.

Jake czsto czytajc pewne opisy, doznaje si

wraenia, e pisarz który je stworzy jest lepym. Ani

owietlenie, ani ubarwienie obrazów nie jest utrzyma-

nem. Opis taki zdaje si spisem przedmiotów, doko-

nanym przez komornika, martwem wyliczeniem rze-

czy — raczej ich uytku, - lecz niewyraajcem wcale

ich ycia — ich fizyognomii.

Nie tak jest u Mickiewicza. wiato i barwa wi-

dniej w kadym jego opisie, zachowane w bezprzy-

kadnej harmonii. Pod jego sowa mona podkada
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tony barwne, naturalnie wiedzc z obserwacyi tO; cze-

go opis cile wyrazi nie jest w stanie — to jest

ich si, natenie przy danem owietleniu, — otó
mona podkada tony barwne i malowa w zupenej

zgodzie z harmoni istniejc w naturze — a wic
jedynie obowizujc.

Obrazy jego s w znacznej czci a niektóre

cakowicie komponowane na kolor.

Roztacza on cae bogactwo plam barwnych , a

majc cigle w umyle przytomne to owietlenie,

w jakiem je opisuje, wydobywa je mniej lub wicej

silnie, odpowiednio do siy ich tonu.

Jeeh opisuje pewn por dnia: poranek, pou-
dnie, zmrok — noc ciemn lub miesiczn, to sia

natenia wiata, wic i barw lokalnych, ilo szcze-

góów wystpujcych przy niem , — na ile tylko to

daje si sowami wyrazi — jest przedstawiona jak

u najlepszych kolorystów malarzy.

Nie mogc w krótkim artykule zmieci przy-

kadów, ze wszystkich dzie Mickiewicza^ daj tu kilka

wyjtków z Fana Tadeusza, — które zreszt a nadto

dowodz , e Mickiewicz posiada poczucie koloru

w najwyszym stopniu, e je wyraa z si geniuszu,

o tem nie ma ju co mówi.

przeno moj dusz utsknion
Do tych pagórków lenych, do tych k zielonych,

Szeroko nad bkitnym Niemnem rozcignionych

;

Do tych pól maloioanych zhoem rozmaitem.

Wypacanych pszenic, jjosrehrzanych ytem
;

Gdzie hursztynoioy wierzop, gryka jak nieg biaa,

Gdzie panieskim rumiecem dzicielina pa^a,

A wszystko przepasane niby wstg, miedz
Zielon, na niej zrzadka ciche grusze siedz.
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Oto jest wierne przedstawienie ta pejzau

w barwach lokalnych. To co w pamici Mickiewicza

zostao jako wraenie kraju, za którym tskni, wie
si zawsze z jego kolorowemi pierwiastkami. Nie rse-

czij — lecz ich larwij stanowi waciwy jego urok.

Opis ten jest tylko przedstawieniem barw lokal-

nych bez wzgldu na harmoni — czyli ton wiata

i wzajemne tych barw stosunki.

Kilka za wierszy dalej pisze:

icieciy si zdaleka pobielane ciany,

Tern bielsze, ze odbite od ciemnej zieleni

Topoli

Tu ju wida, e Mickiewicz nietylko widzi

dobrze barw przedmiotów, ale zaznaczajc zmian

ich natenia w stosunku do siebie, daje dowód g-
bokiego poczucia harmonii.

adna barwa w naturze nie ma dla naszych

oczu staego, bezwzgldnego, niezmiennego tonu. Biaa

plama na tle jaskrawo-zielonem bdzie si zdawaa

róow i naodwrót w stosunku do ta róowego —
zielon. Biaa ciana domu w stosunku do czystej kartki

biaego papieru bdzie si zdawaa brudnawo-ót, —
„tem bielsz" za w stosunku do „ciemnej zieleni

topoU".

Wszystkie niej umieszczone wyjtki dowodz

wymownie, e Mickiewicz czujc bezprzykadnie g-
boko i jasno barwno natury, mia wszystkie cechy

wielkiego kolorysty malarza. Barwy lokalne i ich har-

monia, — rozproszenie i przenikanie wiata, wszdzie

i zawsze zgodnie z loik wiatocieniu w naturze,

maluj si w nich z nieporównan prawd.
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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 zyiuych, rónych, mak renice mami.

Kto pamita tak grzd maków kwitncych,

temu caa pstrocizna, zmienno i rozmaito tego

obrazu stanie jak ywa w oczach, a to wraenie nie-

uchwytnej my kolorów jak wymownie podnosi:

Krgy 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,

Kzucone w ciemny blcit 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 róznofarbnych kosów i badylów

Wisiaa jak baldachim jasna mga motylów.

Jestto skoczony obraz kolorystyczny, w którym

zachowanie barw przedmiotów, okrelenie przestrzeni

pewnej plamy koloru , czy si z nadzwyczaj jasnem

widzeniem owietlenia. Mickiewicz nie opisuje barwy
przedmiotu, wiedzc^ e ona jest tak lub inn, lecz
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widzc j aJc jak jest w danem owietleniu. W pe-
nym blasku soca, wród mnóstwa cieniów, wiate,
refleksów, barwy i ksztaty drobnyci przedmiotów
„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 srehrztjl si tu mech soohrody,
Zlany granatem czarnej zgniecionej jagody,

A tam si czerwieniy wrzosiste pagórki,

Strojne w bruszniec jakby w horalów paciórhi.

Wokoo bya ciemno; gazie u góry

Wisiay, jak zielone, gste, niskie chmury.

Tu trzeba zanotowa, e w opisach Mickiewicza

wida jasno oddalenie, z którego przedmioty s ogl-
dane: — plama „granatowa" zgniecionej jagody —
szczegó bardzo drobny w stosunku do wielkoci in-

nych czci obrazu puszczy — lecz on widzi to ^hlisJca

„siedzc na kpie." W dalszym cigu bd mia spo-

sobno stwierdzi przykadami t nadzwyczajn ja-

sno widzenia zjawisk wietlnych i ciso w przed-

stawieniu ich sowem. Wraliwo Mickiewicza na
barw wida wszdzie : tak dobrze w pczku lici „s^a-

rej'-^ mietlicy; w ^.docistej''' marchwi i w ^ssaro-sielo-

nawef^ odydze cykoryi. Wida j, czy to jarzbina

„wieym" oblewa si „rumiecem,^' czy to bdzie:

Oyna czarne usta tulca do malin,

Gzy róa któr do— postawi przed socem,
Aby widzów zdziwia jasnych barw tysicem.

Nawet w porównaniach objaniajcych stan psy-

chiczny :
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Dusza jego, jak ziemia po soca zachodzie,

Ostygaa powoli, harwij hrala ciemne.

U malarzy, posugujcych si naprawd barw

i perspektyw wykrelon na pótnie, rzadko nawet

mona znale utrzymanie skoczenia , odpowiednio

do zaoonego oddalenia ramy obrazu od oka patrz-

cego. Nieraz obraz zajmuje tak przestrze wykrojon

z caego obszaru panoramy natury, e w nim wszy-

slkie szczegóy drobne musz by zbite w mas, o ile

nie rozróniaj si midzy sob barw i si tonu.

Rzadko o tem pamitaj nawet bardzo zkdind do-

brzy malarze i rozmijaj si wtedy z zaoeniem swo-

jej sztuki. Mickiewicz, który malaje shwami, jak po-

wiedziaem wyej, ani na chwil nie zostawia wtpli-

woci co do oddalenia, z którego patrzy: — on ma-

luje dekomcyjnie.

Oto przykad

:

Wos litewskiego ludu, hialy albo powy,

Pozaca si jako an dojrzaego yta;

Gdzieniegdzie krana gówka dziewicza loykwita,

Ubrana w wiee kwiaty, albo pawie oczy,

I wstgi rozplecione, ozdoby vvarkoczy.

ród gów mskich jak w zbou bawat i kakole,

Klczcy róznohariony tum okrywa pole.

Albo kiedy na bezadnem tle toczcego si koo

Zosi ptastwa:

gdzieniegdzie z góry;

Upada jak ki niegu gob srebr)iopióry.

W porodku zielonego okrgu murawy

ciska si okrg ptastwa, krzykliwy, ruchawy,

I
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Opasany gobi sznurem, naksztat lustgi

Biaej, rodkiem pstrokaty, w gwiazdy, w ctU, w prgi,

Tu dzioby hursztynoice, 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 ma-

sie, _ wyrywaj si tylko te, które maj najwietniej-

sze harwy, lub najjaniejsze tony.

Jeszcze jeden przykad

:

Jak w olbrzymi w tysic amicy si zwojów;

Mieni si cetkoiuata, róna larwa, strojów

Damskich, paskich, onierskich, jak uska byszczca,

Wyzocona promiermi zachodniego soca

I odbita o ciemne murawy wezgowia.

Komu innemu wystarczyoby wyliczenie zajcia,

pci, stanowiska towarzyskiego taczcych poloneza

goci soplicowskich; — kto inny zadowolniby si wy-

liczeniem nazw ptastwa otaczajcego Zosi — Mickie-

wicz wszdzie i zawsze widzi czowieka i natur jak

malarz. Nazwisko, ani przeznaczenie rzeczy nie wy-

starcza mu, on musi ddi ksztat i harw. Owszem,

czasem charakteryzuje ca rzecz tylko barw: szarak

„szarza nad rol," lub w takiem arcydziele sformu-

hivania w kolorze caego szlachcica:

Czerwone nad muraw 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 czo-

wieka tak ubranego jak podkomorzy w polonezie.
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Oto domostwo Maka:

Domu dachy

wieciy si, jak gdyby od zielonej blachy,

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 Iwlorze Mickiewicza, nie myl wcale

dowodzi 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 spo-

czynku, czy te ruchów czowieka i zwierzt — lub

wyrazu twarzy. RysuneJc Mickiewicza mógby stanowi
niemniej od barwy przedmiot ciekawych rozmyla,
i z przykroci przychodzi mi pozosta w granicach

mego zaoenia, lecz ksztat jest bardziej zrozumiay
i przystpny oczom i dottjJcowi wszystkich, — a jeeli

gdzie, to u nas wanie nie przysza jeszcze pora na
uznanie dla kolorystów. Zreszt odrodzenie si penego
malarstwa, rozkwit kolorystycznego kierunku, jest bar-

dzo niedawny i przypada wanie na czas twórczoci
Mickiewicza. Kiedy Mickiewicz pisa „Pana Tadeusza,"
Delacroix by w penym boju z perukowym klasy-

cyzmem i linijn kaligrafi.

Wracam na podwórko Maka:

. . . rój królików z pod sieni wytrysn.
Jako narcyzy nagle wykwite nad traw,
Biel si dugie suchy; pod memi jaskrawe
Przewiecaj si oczki, jak krwawe rubiny

Gsto wszyte w aksamit zielonej darniny.
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Odrazu wida tu, e Mickiewicz patrzy na kró-

liki z punktu widzenia Maka siedzcego na awie,

czy przyzbie domu i mogcego rk gadzi trzod

„Malopuch.^ Nawet te trzy strugi miodU; wódki i piwa :

Jeden biahj jak srebro, Jcrwawnikowy drugi,

Trzeci óty; troist w górze graj tcz,

Nawet w takim szczególe czu koloryst. Mickie-

wicz widzia wiat zewntrzny wszechstronnie, w ca-

ej peni jego barw i hsztaltóWj ruchliwych i zmien-

nych do nieskoczonoci. U wikszoci pisarzy dzieje

si jak w teatrze, gdzie ywi ludzie ruszaj si i czuj

wród natury z papieru, z pótna : u Mickiewicza obok,

drzewo, woda, tuman kurzu, wiatr, piorun, caa ta

naturalna scenerya, na której rozegrywa si dramat

lub farsa czowieka, jest równie yw, scharakteryzo-*

wan cile, — uosobiona jak i czowiek.

Jak twarz ludzka pod wpywem rónych uczu
zmienia si w wyrazie, tak samo fizyognomia natury

pod 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 pochmurny ocienia.

Ztd dla czujnej i jasnej wyobrani wiat wi-

dzialny mieni si cigle w tysice nowych i rónych

ksztatów. Ten sam przedmiot, lub zbiór przedmiotów,

czyH zbiór ksztatów bdzie si cigle innym wydawa,
jakkolwiek w istocie swojej nie zmieni si wcale.

Zapominaj o tern nietylko barbarzycy, szuka-

jcy drugiego oka i ucha na twarzy przedstawionej

z profilu, lecz równie czsto artystyczna krytyka, szu-
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kajca w obrazach tego, co tvie o danej rsecsy i jej

przemacseniu^ bez wzgldu na wiato, które j owieca.

Nie zapomina o tern Mickiewicz:

. . . Hrabia ujrza zamek i zatrzyma konia.

Pierwszy raz widzia zamek zrana i nie wierzy,

e to byy te same mury; tak odwiey
I upikni poranek zarysy budowy;

Wiea zdaa si dwukro loyhza, bo sterczca

Nad mg rann; dach z blachy zoci sic od soca,

Pod nim byszczaa w kratach reszta szyb wybitych,

amic promienie loscJiodu lu 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 eby w tej chwili na ni patrzy.

Taki drobny szczegó jak „tcze rozmaite," grajce

w kawakach szyb starych i potuczonych dowodzi, e
on wbrew wymaganiom naszej estetyki, uczy si u na-

tury. Tylko w takich szybach starego zamku, powle-

czonych emali czasu, róowe promienie wschodu od-

bijaj si, zabarwione blaskami tczy, od czystej i no-

wej szyby, blask odbija si troch tylko zmieniony

w tonie i sile — lecz czysty.

Kto obserwuje dobrze barwy, obserwuje te

si natenia wiata i zakres jego promieniowania.

Zdolni koloryci jednocz w swych obrazach zazwy-

czaj cile loik rozkadu wiata z harmoni koloru, —
jak dalece Mickiewicz czy zawsze te dwie zalety,

wskazuj nastpne przykady

:
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Soce ostatnich kresów nieba dochodzio,

Mniej silnie, ale szerzej niz we dnie iuiecio.

Cae zaczerwienione

Ju krg promienisty

Spuszcza si na wierzch boru, i ju pomrok mglisty

Napeniajc wierzchoki i gazie drzewa,

Cay las iviaje iv jedno i jakoby zlewa;

1 bór czerni si naksztalt ogromnego gmachu,

Soce nad nim czerwone jak poar na dachu.

Prawda tego obrazu jest nieporównan

!

Rozszerzenie si po niebie zorzy wieczornej, za-

nikanie w mroku Avszystkich szczegóów pejzau dla

oczu patrzcych na „krg promienisty^^ soca; „zle-

wanie si" w jedne czarn mas barw, — jak i dal-

sze wiersze opisujce zniknienie caego zjawiska:

Wtem zapado do gbi; jeszcze przez konary

Bysnj jako wieca przez okiennic szpary

I zgaso

wszystko to dowodzi bezprzykadnie cisej obserwacyi

natury, i nadzwyczajnej pamici jej zmiennych, chwi-

lowych wyrazów.

Soce zachodzce , dotykajc swoj tarcz linii

horyzontu, lub jak tutaj wierzchoków boru, zdaje si

znika nagle, „zapada do gbi" z niespodziewan

szybkoci.

Gay za opis nocy, w któr hrabia zajecha So-

plicowo, jest po prostu arcydzieem wiatocieniu

i koloru.

Mrok gstnia. Tylko w gaju i okoo rzeczki,

W ozach, byskay wilcze oczy jako wieczki,

S. AYitkiewicz. 8
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A dalej u cienionych toidoJcrgu hrzegóiu,

Tu i owdzie ognislca pastuszych noclegów.

Nareszcie ksiyc srebrn pocJiodnic zanieci,

Wyszed z boru, i niebo i ziemi owieci.

W tym jak i w nastpnych urywku maluje si,

jasne widzenie rozkadu i natenia wiata:

widzi inar

Ca w hielinie^ dug, wysmuk i cienk,

Suna si ku niemu z wycignit rk,
Od której odbija si drcy blask miesiczny.

Gay opis figury redukuje si do jasnej plamy

bielizny i wiata , które poziomo wycignita po-

wierzchnia biaej rki, bierze od ksiyca, ale te
w naturze nic wicej widzie nie mona. I dopiero

kiedy jest blisko, zupenie blisko Tadeusza, wtedy wi-

da twarz jak: „Meduzy gow."
W opisie stawów np, jakie to subtelne poczucie

barwy widnieje w tym wierszu

:

Prawy zocistym piaskiem polyska si tv koo.

Wszystkie óte barwy, przy wietle ksiyca,
nabieraj blasku i siy. Z ciemnego ta nocy, awa
piasku, obrbiona z jednej strony wod, odbijajc
niebo, z drugiej ciemn zieleni drzew czy trawy —
wieci w naturze jak zota lama.

Pomijajc cakowity opis tej nocy, jako jeden

z najbardziej czytanych i znanych ustpów w Fanu
Tadeuszu, cytuj tylko tyle:

Strug dalej upada do dou;
Upada lecz nie ginie; bo w rowu ciemnot
Unosi na swych falach ksiyca pozot.

i
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a dalej:

Strumie na równinie,

Rozkrca si, ucisza, lecz wida e pynie,

Bo na jego ruchomej, drgajcej powoce
Wzdluz miesiczne iciatelko drgajce migoce.

Jako pikny w mudzki zwany giwojtosem,

Chocia zdaje si drzema lec midzy wrzosem,
Peznie, bo na przemiany srebrzy si i zoci
A nagle zniknie z oczu we mchu lub paproci.

Tak strumie krccy si, chowa si w olszynach,

Które na luidnolcrgu loidnialy Tcoczynach
Wznoszc swe ksztaty lekkie nie wyrane oku.

Jak duchy nawpó widne napoly w oboku.

Jak czsto u innych pisarzy noc rozwietla si
blaskami dziennemi, kiedy potrzeba uwydatni akcy,
jak wtedy wida i bkit oczu, i mae szczegóy ubra-
nia i wyrazu. S 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 tle nocy miesicznej, lecz jeeli
mu chodzi o noc ciemn, to ta ciemno jest: ,,gruh,
gsi, prawie dotyJcaln,'^ on j c^uje; na jego oczach
tak wraliwych na wiato i barw, ciemno ciy jak
jaka materyalna waka opona z ciemni.
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Oto inny znowu motyw koloru i wiata:

Nieznacznie z wilgotnego wykrada si mroku

wit hez rumieca, niosc dzie bez ioiatla iv oku.

Dawno wszed dzie, a ledwie jeszcze jest widomy,

Mga wisiaa nad ziemi jak strzecha ze somy,

Nad ubog litwina chat; w stronie wschodu

Wida z bielejcego na niebie obwodu

e soce lostao, tdy ma zstpi na ziemi

Lecz idzie nie wesoo i po drodze drzemie.

eby malowa, nie do jest wiedzie, e takie

a takie zjawiska tak, a nie inaczej si przedstawia —
trzeba je widzie.

Malarz zaczynajcy obraz, bdcy w tym stanie

psychicznym, który nazywamy natchnieniem, jest tak

podbudzony, e w wyobrani widzi cay swój przed-

miot i maluje patrzc na Isztaly i harwy swojej wy-

obrani, tak jak eby malowa z natury.

Podobnie jest z poet. Tylko ten moe tak opi-

sa mglisty ranek, kto go widzia — tylko ten ma

miar i stosunek, i pokazuje to w swojem dziele^ kto

albo tworzy pod bezporedni kontrol natury, albo

ma tak szalon pami, e obrazy zoone w niej s
jak fotografie w albumie, którego kartki przewraca

i pokazuje oczom wyobrania.

Równowaga barw i wiate czyU harmonia, po-

mimo cigego chwiania si pod wpywem rónych

zjawisk atmosferycznych, istnieje w kadym choby naj-

bardziej przejciowym i krótkim momencie wietlnym.

Jeeli barwy lokalne przedmiotów przy rozmaitem

owietleniu zmieniaj w rónym stopniu swój ton i si,

to znowu niebo jest najbardziej czue i wraliwe na

kad przemian w wietle. Delikatna i przejrzysta
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tkanka powietrza i pary mieni si tysicem tonów i pó-
tonów wietlnych i barwnych, — tonów tak nikych,

e tylko bardzo wraliwe oko kolorysty moe je obser-

wowa cile i przedstawia prawdziwie.

Takie wanie oko posiada Mickiewicz. On nie

zadawalnia si grubym opisem najbrutalniejszych, naj-

jaskrawszych kontrastów barw nieba — kontrastów,

które kady widzi i moe przedstawi. e wschód i za-

chód czerwieni si, o tem wiedz 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 naj-

subtelniejsze odcienie i odblaski barw, i wyraa je,

przy pomocy porówna do odpowiednich barw rze-

czy — w tych wypadkach, gdzie ani nasza, ani adna
zreszt inna mowa nie ma waciwego sowa na ich

okrelenie.

Opisujc w „Panu Tadeuszu" po kilka razy te

same zjawiska 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 zjawiska, 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, wyzlaca, 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, zota i purpury,

Tworzc barwy i kwiaty: Tak dzi ziemi ca
Wiatr tumanami osnu a soce dzierzgao.
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Inny opis wschodu:

Ju te i soce wschodzi, krwawo si czerwiem;

Brzegiem tpym jak gdyby odartym z promieni,

Naiopó widne, na poy iv czerni chmur si chowa,

Jak rozarzona lo wglach kowalskich imdkoioa.

Albo ranek w którym umiera ksidz Piobak:

Wanie ju noc sciodzia, i przez niebo mleczne,

Róowe, biega pierwsze promyki soneczne;

Wpady przez szyby, jako strzay brylantowe^

Odbiy si na ou o cliorego gow,
I ubray mu zlotem oblicze i skronie^

e byszcza jako iuity w ognistej koronie.

Jednym z najzupeniej skoczonych opisów ca-

kowitego zjawiska wschodu, we wszystkich jego przej-

ciowych fazach, jest opis poranku^ który przywieca

Sophcowu w r. 1812:

. . . Pogoda bya przeliczna, czas ranny;

Niebo czyste w okoo ziemi obcignite,

Jako morze wiszce, ciche, wklso-wgite;

Kilka gioiazd wieci z gbi jako pery ze dna

Przez fale; z boku chmura biaa,, sama jedna,

Podlatuje i skrzyda iv bkicie zanurza,

To brzask, — a dalej zaczyna si wschód wa-

ciwy :

Ju ostatnie pery gtuiazd zamierzchy, i na dnie

Niebios zgasy, i niebo rodkiem czoa bladnie.

Praw skroni zoone na wezgowiu cieni

Jeszcze sraagawe, lew coraz si rumieni;

A dalej okrg, jakby powieka szeroka,

Rozsuwa si, i w rodku wida biaek oka,
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Wida tcz, renic: ju 'promie loytrysnl;

Po okrgych niebiosach wygity przeliysn

I w Maej chmurce, jako zoty grot zaioisn.

Na ten strza, na dnia haso, pek ogniów wylata.

Tysic rac krzyuje 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;

Az rozlnio si jako kryszta przeroczyste,

Potem jako brylant imate, nakoniec ogniste;

Jak ksiyc wielkie, jako gwiazda migajce:

Tak po niezmiernem niebie szo samotne soce.

Pominwszy porównanie soca do ksiyca, po-

równanie nic nie wyraajce — cay ten opis wschodu

jest skoczonem arcydzieem obserwacyi i przedsta-

wienia zjawiska wietlnego zapomoc sowa.

W opisie tym zachowane s wszystkie przejciowe

tony barw i wiata od najbledszych „pobrzasków/'

przez wszystkie 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, migoczcych z bladego ta nieba,

a do jaskrawych wiate , mienicych si tczami

w olepionem oku — wszystko jest prawdziwe do

ostatnich kraców reahzmu.

Dc do jak najprawdziwszego przedstawienia

zjawiska wzitego wprost z natury, Mickiewicz nie

czu nawet, e ornamentyka sowna na tern traci : cay
ten ustp jest mniej od innych melodyjny w dwiku,
a przynajmniej mnie si takim wydaje.

Równie prawdziwe i rozmaite s zachody soca
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w „Panu Tadeuszu;" oprócz wyej przytoczonego, oto

jeszcze par przykadów

:

Na zachód, jeszcze ozocona

Ziemia ioieci ponuro, ótawo czerniona;

Juz chmura, roztaczajc cienie 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 deHkatnych tonach koczy ostatni ksig poematu:

Soce juz gaso, wieczór by ciepy i cichy,

Ocrg niebios gdzieniegdzie cJimurkami zasany,

U góry hkitnaimj , na zachód róany;

Chmurki wró pogod; lekkie i wiecce,

Na zachód obok, naksztat rbkowych firanek,

Przejrzysty, sfadowany, po wierzchu perowy,

Po brzegach pozacany, w gbi purpuroiuy

Jeszcze blaskiem zachodu tli si i rozarza,

A powoli i)ozókma, zbladn i poszarzaa

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 do-

kadnie; bada tak jak malarz ton po tonie, nie do
jest nawet j pamita, - 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 czytelniku

wraliwym na barwno natury.
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Kiedy Byron mówi, e z Leili oczów lec blaski

:

Jako z Diemszyda rubinów ognistych.

(Giaur. tom. Mickiewicza)

to czytelnik widzi krwawe oczy królika, lub albinosa

;

widzia to przyjaciel Byrona T. Moor i zwraca jego

uwag — lecz Byron tómaczy si, e porównanie to

musi zosta dla charakteru orientalnego, — wtpi czy

Mickiewicz zrobiby podobne ustpstwo z wymaga
artystycznych na rzecz etnografii.

Mickiewicz, który opisa nieprawdsiwie bociana,

dlatego, eby wywoa prawdziwe wraenie w umyle
czytelnika :

Bo ju 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 skrzyda poyskujcego pierza, gin w tle ki,
lub ciemnego igliwia sosen , 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 o czarnem shrzydle kl-uka, i wogóle barw
skrzyde wyraa si barw ptaka

;
gdyby Mickiewicz

dla prawdy zoologicznej napisa:

Bo ju bocian przylecia do rodzinnej sosny

I rozpi czarne skrzyda., wczesny sztandar wiosny,

to w umyle czytelnika zjawiby si obraz czarnego

ptaka, a kojarzce si z tem pojciem obrazy zamiyby
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jasne wraenie wiosny. Lecz odrzucajc nawet te dalsze

nastpstwa dla kolorystycznej prawdy obrazu trzeba

byo tak napisa.

Sztuka nie jest natur : rodki któremi ona wy-

wouje w umyle ludzkim wraenie; musz by czsto

inne ni w naturze, 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 wy-

woujce najpraiodsiwsse wraenie s czsto malowane
tonami cakiem innemi , ni te , które dane zjawisko

ma w naturze, — lecz ogldane z waciwego punktu

te nieprawdziwe tony pojedyncze zlewaj si w cao
prawdziw i naturaln.

Midzy Mickiewiczem a Homerem, — midzy
„Iliad" i „Panem Tadeuszem," zachodzi taka rónica

jak midzy pierwotnemi 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 ma-
larstwem woskiem XVI wieku, holenderskiem z sie-

demnastego stulecia, lub dzisiejszem — to jasno przed-

stawi si nam nietylko rónica w udoskonaleniu, ale

i w stosunku twórcy do swego dziea.

Obraz egipski, wyobraajcy niwo, przedstawia

si jako szereg pojedynczych postaci ludzkich, usta-

wionych jedna obok drugiej profilem i wykonywaj-
cych rozmaite momenty tej czynnoci. Jeden rnie,

drugi podbiera, trzeci wie, czwarty aduje itd., kada
z tych czynnoci jest przedstawiona z nadzwyczajn
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prawd, jak równie kada rsecs , kady przedmiot,

narzdzie czy bro s naladowane wiernie i szcze-

góowo — lecz ohrasu w tern nie ma. Nie ma caoci

wraenia pola, na którem pracuj ludzie.

W pierwotnej sztuce, o ile nie bya ona orna-

mentyk lub symbolem, lecz odtworzeniem wiata rze-

czywistego, nie chodzio o artystyczne przedstawienie

pewnego ugrupowania barw, wiate, ksztatów —
chodzio o wierne naladowanie pojedynczych czijnnoci

i rzecmj i wyraenie ich przesnacsenia.

W miar jak czowiek wskutek wyszej lub bar-

dziej zoonej kultury wyodrbnia si od natury i móg
obserwowa j , stojc zewntrz niej , wtedy dopiero

zacz j odtwarza jak artysta w dzisiejszem pojciu.

Malarze holenderscy jak i dzisiejsi, widzc przy-

pumy niwo, nie uwielbiaj urodzajnoci roli, do-

skonaoci stali sierpa, wybornie zwinitego powrósa,

pracowitoci niwiarzy — oni widz cao obrazu,

czyli zbiór pewnych kombinacyj , ksztatów, wiate

i barw — wyraajcych swoj drog to niwo. Jestto

wielka rónica.

Tylko przy takim stosunku artysty do natury

tworzy si dzieo sztuki zupene. Stojc na stanowisku

pierwotnem, tworzy si waciwie rysunki techniczne,

które jeeh maj nadzwyczajn warto jako doku-

menty historyczne , to w tym samym stosunku trac

na wartoci artystycznej. Prosz porówna np. trupi

czaszk, ilustrujc dzieo o anatomii, z t sam
czaszk w obrazie: pierwsza przedstawia rzecs bez

wzgldu na wiato i stosunek jej do innych przed-

miotów, — druga bdzie przedstawiaa wiata, cienie
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i plamy barwne, rozoone na powierzchni czaszki,

widzianej z pewnego oddalenia.

Midzy Homerem i Mickiewiczem ley caa prze-

pa wielowiecznej kultury, jak ludzko przesza od

zajazdu na Troj, do zajazdu na Soplicowo.

Czowiek si skomplikowa — udoskonali. Bo-

haterowie Homera s typami bardzo jeszcze blisko

zwierzcia stojcych ludzi. Wszystkie ich uczucia na-

le do kategoryi najprostszych, najmniej skompliko-

wanych wzrusze. Pobudki ich czynów s zwykle

pode i niskie poza mioci rodzinn i przywizaniem

Achila do Patrokla. — Zemsta w tym wiecie naley

jeszcze do bardzo wykwintnych uczu.

Ludzie ci rozbijaj sobie by olbrzymiemi ga-

zami, dziurawi dzidami brzuchy ; r, pij i co chwila,

tak jak ich bogowie, piesz do onic, gdzie na nich

czekaj biaoramienne kobiety.

S tchórze
,
próni i samochwalcy — lecz tacy

jak s , imponuj swemu piewcy, który ich uwielbia

wszystkich — z wyjtkiem moe jednego Tersyta,

który: „z królami zadziera mia zwyczaj"

Homera stosunek do przedmiotu jest interesowny.

Objektywne przedstawienie ycia w granicach rodków
poezyi, — przedstawienie zjawisk natury i ludzkich

czynów z artystycznego stanowiska, z chci wydo-

bycia tylko wraenia prawdy i pikna nie istnieje tu

wcale.

Dziecinny umys, w cigym podziwie wobec bo-

gactwa materyalnego rzeczy, widnieje tam z kadego

sowa. Czu; e ten, kto wypiewa te pieni, z roz-

kosz okuby sobie ydki cynowemi lub miedzianemi
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sztabami, potrzsaby dzid spiow, albo pyszai si

„ogromnym brzuchem," wieccym na socu.
Twórca „Iliady" i „Odysei'' jest geniuszem, lecz

barbarzyc, któremu poprostu lina cieknie, jak na-

szemu chopu do kawaka metalu i rzemienia, — Mic-

kiewicz 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 nale-

ce wcale do gównej treci opowiadania, plcz j,
przewlekaj i ostatecznie mog nuy i nudzi

, jak-

kolwiek w^ umyle opowiadajcej powstaj , wskutek

naturalnego kojarzenia si poj. Podobn cech ma
umys przecitnego czowieka, stojcego na stopniu

kultury naszego ludu — cech t, s napitnowane
wszystkie wiersze „Iliady."

Nietylko aden z bohaterów Homera w naj-

wikszem uniesieniu, nie zapomni wyliczy rozmaitych

przymiotów swego miecza , tarczy, kopii lub wozu,

swojej paranteli i mnóstwa innych szczegóów, które

z nowoczesnego artystycznego stanowiska s zupenie

zbyteczne, — lecz sam poeta gmatwa, zaciemnia i roz-

wleka opisy akcyi cigem drobiazgowem gadulstwem.

W „Ihadzie" nie ma wcale obrazów. Ludzie i rze-

czy s tam rozstawione jak w egipskich rysunkach,

rzdem, bez planów, bez perspektywy, — natomiast

czynnoci ich i pojedyncze rzeczy s opisane z nadzwy-

czaj drobiazgow plastyk.

Jeeli rzadko wiemy jakie wiato przywieca tym
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walkom, to nigdy prawie nie mona wiedzie zkd
padaj promienie, jak si grupuj te tumy walcz-

cych, kto jest dalej, kto bliej, nie czu tu ani prze-

strzeni w obrazie, ani oddalenia, z którego widzi go

poeta. Natomiast wiemy doskonale, z czego, z jakiego

metalu kto ma szyszak, pancerz ; czem ma okute ydki

;

z ilu rzemieni i jakiemi 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 wy-

razi cigo akcyi, lub opowiada pojedyncze jej

momenty, bez wzgldu na cao.
Ostatnia cecha charakteryzuje wycznie opowia-

dania Homera, — Mickiewicz opisuje zawsze cay

obraSj wkadajc we jednak wszystkie te strony ycia,

których malarstwo nie moe, a poezya jest wstanie

wyrazi.

W tern ley kapitalna rónica midzy „Iliad"

i „Odyse" a „Panem Tadeuszem," rónica, która po-

mimo wszystkich zapoyczonych z Homera form i mo-

tywów, nadaje dzieu Mickiewicza niezaleny i odrbny
charakter artystyczny.

Nieraz mona czyta lub sysze zdania, wyra-

ajce al, e Mickiewicz nie do jest Homerem ; co

do mnie, sdz, e eby nim wcale nie by, byoby
lepiej, i e jeeU w stosunku do Byrona, poeta rosyj-

ski, woajcy do Mickiewicza: „Ty sam bóg," ma
suszno — to tak samo mona powiedzie o jego

stosunku do Homera.

Lecz trudno
,

grecka kultura ciy od tylu wie-



— 127 —

ków na europejskiej cywilizacyi, e tylko umysy, które

wypadkiem pozostay za obrbem jej wpywów, mog
zaciowa zupen wobec niej niezaleno.

Wiemy przecie, jak dalece najpotniejsze talenty

odrodzenia chodziy; na pasku zmartwychwstaej sztuki

klasycznej.

Zbyt daleko odbiegbym od zaoenia, gdybym

chcia tu wykazywa rónice psychiczne midzy ludmi

z „Iliady" i „Pana Tadeusza;" jestto niesychanie in-

teresujcy przedmiot, lecz nie zwizany bezporednio

z zagadnieniami artystycznemi wogóle, a w szczegól-

noci 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 kolorystyczna moe si te zdradza w uko-

lorowaniu, to jest w uoeniu pewnych plam barwnych

na przedmiotach.

Kolorowe okna gotyckich katedr, zastpujce

w nich obrazy, nie przedstawiaj harmonijnej caoci,

wynikajcej z pewnego tonu wiata , lecz przedsta-

wiaj plamy barwne, nadzwyczaj wietne i uoone
z pewnym indywidualnym smakiem danego czasu i ar-

tysty. Podobnie w staro-niemieckiej szkole, lub w epoce

poprzedzajcej odrodzenie we Woszech, widzimy nad-

zwyczajny przepych i wietno plam kolorowych, wy-

raajcych lokalne barwy przedmiotów, a chocia niema

w nich harmonii w dzisiejszem pojciu, wykazuj one

siln kolorystyczn tendency.

Nic z tego u Homera. Na jego ,^ciemnem^ niebie

jutrzenka rozlniewa si tylko wiatem i raz jedyny

wstaje w „szafranowej** zasonie. W opisie przedmio-
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tów to samo ubóstwo. Oprócz kilku barw najjaskraw-

szych, zreszt kady ton poredni albo si „6ie?//

albo jest „c^arni/m." Opisuje on wiato poyskujce
na metalach, lecz nie opisuje ich barwy.

W opisie stroju kobiet nie pikno y lecz bogactwo,

hosdoicno , 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 ; wspania, jasn jak soce namiotk,

zot klamerk i kolczyki trójgwiadziste i ozdobne

postoy; sowem, Her stroi si tak, jak dzi ubiera

si bogata, bez gustu kobieta, chcca dobroci mate-

ryau swych sukien, zotem swoich broszek i wielkoci

brylantów imponowa swoim ssiadkom z kanapy.

Podobnie mczyni
,

pyszni si rozmaitoci

i bogactwem metali uytych na ich zbroje, doskona-

oci 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, wartujce dukata, to czyni to albo w na-

wiasach, albo w taki sposób, e czytelnik nie ma ani

na chwil wtpliwoci, i to podkomorzy tem si pyszni

lub e to bogactwo wyraa jego towarzyskie i spo-

eczne stanowisko.

W tene sposób „tiule, ptifenie, manele, blondyny

i kaszemiry" Telimeny, o których „daremnie pisa,"
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gdy „pióro nie wypowie," s ozdobami, które Teli-

mena wkada, lecz które nie czaruj poet.
Tam gdzie Mickiewicz roztacza urok kobiecej po-

staci jako zjawiska piknego, które czaruje i wspó-
bohaterów poematu i czytelnika , tam wystpuje ona
w blaskach barw, wiate i piknych ksztatów.

Kiedy Tadeusz widzi Zosi po raz pierwszy, ma
ona na sobie tylko bielizn , a za ca ozdob gowy
biae papierki papilotów

!

Lecz wos tak „pokrcony:"

Dziwnie ozdabia gow: bo od soca blasku

wieci si jak korona na witych obrazku.

Kiedy za potem „wleciaa przez okno" to:

wiecca
Naga, cicha i lekka jak wiato miesica.

Albo kiedy Hrabia zachwyca si „cudnym wido-
kiem," to có widzi?

. . sza dziewczyna, w bielizn ubrana
W majowej zielonoci tonc po kolana.

Z grzd zniajc si w bruzdy zdaa si nie stpa,
Ale pywa po liciach w ich barwie si 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.
S. Witkiewicz. o
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W tych i dalszych ustpach zawsze jasno wida,

e Mickiewicz opisuje wraenie barwnego zjawiska la-

kiem
,
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, bieluch^ia sukienka,

I co lekkiego znowu upado z wysoka

I przeleciawszy cay ogród w mgnieniu oka,

Pomidzy zielonemi wiecio ogórki

:

Jako promie soneczny^ wykradszy si z chmurki,

Kiedy ród roli padnie na krzemienia skib,

Lub wród zielonej ki w drobn luody szyb,

Odbijajc si od niej na ksztat lampy gore,

Tak owiecaa biaa sukienka rozor.

Ta Zosia tak bierna , tak mao skomplikowana

pod wzgldem psychologicznym^ widnieje przez barwy

i wiata, które j opromieniaj, przy kadem ukaza-

niu si w poemacie.

Kiedy „zjawisko w^ papilotach budzi Tadeusza,"

to widzi on, jak

:

Palce drobne zwrócone na wiato róowe
Czerwieniy si na icskró jakby rubinowe,

Usta widzia ciekawe, roztulone nieco,

I zbki, co jak pery wród koralów wiec
1 lica, cho od soca zasaniane doni
Róow, same cae jak róe si poni.

a potem

ujrza najwyraniej

Przypomnia, pozna wos ów krótki, jasnozoty^

W drobne, jako nieg biae z wity papiloty,

Niby srebrzyste strki
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I czy j Telimena bdzie ubiera „uczenie" czvona san,a si ustroi, zawsze barwy jej sukni sa opl

:rV:srr' ' ''''''-^ --^^nienie. wzaje.ne^,o

Kiedy „biaa jak lilia" ukazuje si po raz pier-wszy na pokojach Sdziego, to na gowie ma wieTozebrane bawatki:"
„swiezo

'
' ' • '

^'^iat od wiatych wosóiu
Odbija bardzo piknie jak od zboa kosów!

Albo jak wietnie ukolorowany jest ten obraz:

.... wród pczków baricistego makuba uan jak sonecznik w byszczcym kopaku,
Strojnym blach 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 kolorystyma jedn charakteryzujc, dzisiejszy kolorystyczny
kierunek, polegajcy na harmonizowaniu barw lokal-
nych, 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 sagówn ozdob kiecek i weniaków mazurek, to ludzie
z „gustem wyrobionym" brzydz si podobnem zesta-
wieniem kolorów, - a tymczasem Zosia wystpuje

Z zielonego kamlotu z róowa obwódka •

Gorset take zielony, róiotoemi wstgi
^'

Od ona a do szyi sznurowany w prgi

;
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Pod nim pier jako pczek pod listkiem sie tuli,

Od ramion tuiec biae rkawy koszuli,

Nie koniec na tern

:

Na konierzyku wisz dwa sznurki hursztymi,

Na skroniach zielonego wianek z rozmarynu;

óte sznurki bursztynu s take herezy prze-

ciw przecitnemu gustowi Kiedy puki napoleoskie

ukazay si w kraju, wymiewano óte rabaty, nazy-

wajc onierzy „jajecznikami ;" Mickiewicz, zawsze

w „Panu Tadeuszu," stojcy na stanowisku czystego

realizmu, bierze natur wszechstronnie, stoi ponad

smakiem swego otoczenia, które podobnie jak Teli-

mena „ajaoby" Zosi za jej „ubranie prostacze."

Niemniej od Zosi, Telimena jest zjawiskiem nad-

zwyczaj barwnem:

Kibi miaa wysmuk, ksztatn, pier powabn.

Sukni materyaln, róow^ jedwabn,

Gors wycity, 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 rózoiuemi wstgi,

Poród nich brylant, niby zakryty od oczu

ivieci si jako gwiazda w komety warkoczu;

W obrazie tym, który tak wietn plam gra na

murach starej sali zamkowej, braknie banvy wosów,

o której dowiaduje si czytelnik z rozmyla Ta-

deusza :



— 138

I wos u tamtej widzia krótki, jasiwzoty

A u tej krucze dugie zwijay si sploty,

Kolor musia pochodzi od soca promieni,

Któremi przy zachodzie luszystko si czerwieni,

a przytem

:

. . .
-

. . . miaa czarniutkie oczta,

Bia twarz, usta krane jak winie blinita

Telimena jest nietylko kolorow, Si]e jasJcraw;

jej barwy odpowiadaj jej charakterowi, — wabi ona
mczyzn, uywa ich. z rozmysem dla wywoania
efektownych zudze :

Stanwszy nad strumieniem rzucia na traionik

Z ramion, swój szal powiewny, czerwony jak krwaiunik;

Skronie na doniach opara,
Z gow na dó skonion; na dole u gowy,
Bysn francuskiej ksiki papier welinowy;

Nad alahastroicemi stronicami ksigi.

Wiy si czarne pukle i róowe tostgi.

W szmaragdzie hiijnych traw, na krwawnikoiuym szalu,

W sukni dugiej, jak gdyby w powoce koralu,

Od której odbija si wos z jednego koca,
Z drugiego czarny trzeicik

; po bokach byszczca
nien poczoszk, chustk, biaoci rk, lica,

Wydawaa si zdaa jak pstra gsienica,

Gdy IVpeznie na zielony li klonu.

Gdyby malarz, najbardziej zapdzony w kolo-

rystyczn mani, z tych co to w Monachium kupuj
ksiki dla koloru okadek, gdyby malarz opowiada,
nie mógby bardziej kolorowo i ze cilejszem uwzgl-
dnieniem stosunku barw, tego obrazu sowami wyrazi.
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Wszystkie rzeczy s stopione na hartvne plamy,

które si przeciwstawiaj jedna drugiej podnoszc

swoje si i kolorow warto caego zjawiska.

Jak wiadomo nasza estetyka „wewntrznego oka,"

zapdzona w mglist matni idealno-realnej filozofii,

uwaa kolor w obrazach malowanych za rzecz pod-

rzdn !

Kolor to technika - materyalizm, gruby realizm,

naturalizm, co kto chce. lecz nigdy istota, a choby
pierwiastek, tyle samo wart co i forma w malarstwie.

Czytelnik zna ju epopej o symbolice barw i wie,

co warte s objanienia „hieroglifów" pokrywajcych

szat sztuki, wie, o ^nieioidsialnem dla zmysloioego

oha wietle, które niby palcem ducha...''- Giekawem

wic byoby zdanie naszej estetyki o barwie w poezyi.

Gzy to take technika ?

Pozostawiajc tym panom rozwizanie ostatniego

pytania, zauwa, e Mickiewicz istotnie pod wzgl-

dem cisoci obserwacyi i jasnoci przedstawienia zja-

wisk barwnych, jak i innych, jest naturalist, u któ-

rego 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, bdzie to „idealne pojcie realnej ro-

dzajowoci," i dopiero kiedy obraz zapeniaj same

figury z nazwiskami historycznemi, choby tak realnie

malowane, e mona oceni na pienidze warto ich

futer i altembasów, wtedy si jest idealist!

Ta sama estetyka, stawiajc na szczycie poezyi

epopej — czyli poezy opisow — pogardza jednak
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„zmysowem okiem" i caem malarstwem, które niem
si posuguje.

Wszystkie prawie bdy krytyków wynikaj z prze-

noszenia indywidualnych cech, a nawet bdów i wad
pewnych talentów w sfer obowizujcych dla wszyst-
kich prawide.

Jeeli nowoczesna sztuka niemiecka, nie naj-

nowsza, ale sztuka Korneliusów i Kaulbachów, nie

umiaa malowa, nie' miaa pojcia o kolorze^ to este-

tycy mówi
: cech idealnego malarstwa jest linia, —

tymczasem przychodzi Bóckhn i maluje fantazye, bajki,

wiat cakiem zmylony, idealny maluje tylko kolorem.

Zby jednak estetycy nasi wzili za podstaw
swoich pogldów to, co ich „oko zmysowe" moe
zaobserwowa, zyskaliby tak szerok miar dla swoich
pogldów krytycznych, e mogliby ni mierzy i cay
obszar sztuki, i najwiksze talenty nie wpadajc nigdy
w puapki, jakie im roztapianie si w idealnej estetyce

zastawia.

Bez ,,zmysowego oka" nie mona by ani poet -
ani estetykiem. Jeeli wiat zewntrzny nie jest i nie

powinien by wzorem artysty, nieche nasi estetycy

zaopatruj si w dziea sztuki w instytucie ociemnia-
ych i guchoniemych, niech zdania pierwszych o ma-
larstwie, a drugich o muzyce wpisuj w swoje kry-

tyczn ewangeli.

Tymczasem, porównawszy wszystkie dziea ma-
larstwa, poezyi i rzeby, jakie nam dawne cywilizacye
zostawiy, musimy przyj do przekonania, e wieczn
trwao zapewnia im tylko, wijlcmie przewaga pier-

wiastku prawdy.

Jeeli cay naród marmurowy, który stworzya
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Grecya, bdzie trwa jeszcze wieki i wieki, to tylko

dlatego, e jestto naród moliwie zbliony do prawdy.

Anatom i fizyolog nie maj nic do zarzucenia tym na-

gim ciaom atletów i bogi.

Podobnie w dzieach innych sztuk naladowni-

czych pierwiastek prawdy, jestto iskra, która z nich

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 hradnij i nie zahijaj^ przy-

jte s nietylko w czynie, lecz i w zasadzie z zastrze •

eniem , a mylenie oderwane , nie oparte na cisej

obserwacyi faktów, nie moe poszczyci si jedn
prawd, któraby trwaa duej nad jeden okres roz-

woju myli.

Prawdziwem w sztukach takich jak poezya, ma-

larstwo, rzeba, moe by tak dobrze przedstawienie

zjawisk wiata zewntrznego
,
jak te wyraenie sta-

nów psychicznych i czuciowych w jakich si czowiek

moe znajdowa.

Im artysta bdzie mia bardziej wraliwe zmysy
na oddziaywania wiata zewntrznego, im wicej i bar-

dziej rónorodnych uczu bd w nim budzi te wra-

enia , tem peniejsze , trwalsze i doskonalsze dziea

sztuki bdzie tworzy.

Wykazaem tu jedne tylko stron dziea Mickie-

wicza, jedne, lecz wiecznotrwa jego zatet.



„NAJWIKSZY" OBRAZ MATEJKI.

akkolwiek estetyczne teorye Tainea, wychodz
z bardzo susznego zaoenia zalenoci zjawisk

artystycznych, od wspóczesnego im charakteru wszel-

kich innych objawów yciowych, grzesz jednak jedno-
stronnoci, — nieuwzgldnianiem wielu, bardzo wa-
nych czynników twórczoci artystycznej.

Taine w spoeczestwie otaczajcem artyst widzi
jedyn prawie przyczyn warunkujc nietylko cha-
rakter jego dziea, ale nawet jego warto. Twierdzc,
e wszyscy wielcy artyci, s o tyle i Ujlko o tyle

wielcy, o ile stresscmj w sobie cechy rasy i peivnej
epoki cywilimcyjnej, Taine redukuje do zera znaczenie
indywidualnoci i talentu.

Postawiwszy raz zasad, e: jak pewne rohny
w pewnym klimacie i tylko na pewnym gruncie mog
rosn, tak samo sztuka tylko przy pewnej sumie wa-
runków, w pewnej jak mówi „temperaturze moralnej"
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moe powsta i istnie , Taine dla dowiedzenia iden

tycznoci tych zjawisk usuwa i pomija mnóstwo pierw-

szej wagi faktów z historyi sztuki, które to podobie-

stwo zacieraj.

Przypumy, e na wytumaczeniem charakteru

dziea sztuki znajdzie si w wikszoci wypadków do-

sy materyau w charakterze sfery, w której ono po-

wstao, ale najsabsz stron teoryi Taine'a s ustpy

dotyczce przycsyny powstaioania i istnienia artystycz-

nego ruchu. Taine, zadawalnia si mianowicie twier-

dzeniem , e z chwil , w której dane spoeczestwo

zdobyo pewne maksymum dobrobytu, spokoju i utrwa-

lio pewien kierunek mylenia i czucia, w miar rosn-

cego pod wpywem tych czynników zamiowania do

zbytków i zewntrznej okazaoci zjawia si koniecznie

sztuka. e te trzy warunki wcale nie s konieczne, e
wspórzdnie nigdy prawie nie dziaay na rozwój

sztuki, dowodz jego wasne nawet pisma, pomimo
starannego grupowania, tylko takich faktów, które mu
s potrzebne, pomimo pysznej roboty stylowej, zape-

niajcej luki rozumowania. Wszake caemu powsta-

niu i rozwojowi odrochenia, towarzysz najwiksze nie-

pokoje, wojny, zamieszania , walki midzy potnemi
pastwami, prowincyami, miastami, nie mówic ju
o tem, e kady pojedynczy czowiek móg spa spo-

kojnie, tylko trzymajc za rkoje miecza. Do prze-

czyta pamitniki Benwenuta Gellini , eby wiedzie,

jakiemi trudnociami otoczone byo ycie artysty, do
przypomnie gboki pesymizm Michaa Anioa, eby
wiedzie jaka przepa leaa midzy nim a wspó-
czesnem mu yciem. Jedno tylko czyo bezwzgldnie
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artystów tej epoki z ich spoeczestwem, to jest: wielka
mio do sztuki, któr byo wszystko przejte.

A jednak i bez tego, na pozór koniecznego, wa-
runku sztuka moe powsta, a nawet istnie ! Pomimo
wszystkich analogii midzy yciem spoecznem i y-
ciem przyrody nie mona jednak dowie ich iden-
tycznoci. Zreszt, czy pod wpywem przypadkowych
czynników nawet roliny nie wyrastaj w warunkach
cakiem nieprawdopodobnych

! Brzoza,' 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 podug Taine'a przymiotów, wa-
runkujcych istnienie sztuki. Owszem cay wpyw tego
spoeczestwa na artystów jest ujeimujm, i wbrew
teoryom Taine'a: o tyle oni trac na wartoci^ o ile

si do tego spoeczestwa przystosowuj, o ile swoje
indywidualne popdy i wspólno ze sztuk europejsk
zatracaj, na rzecz wymaga swego otoczenia.

Spoeczestwo, które byo obecne na wszystkich
polach bitew i na wszystkich barykadach dziewitna-
stego wieku, które przeywa wewntrz siebie prze-
wroty umysowe, spoeczne i ekonomiczne; spoecze-
stwo tak niejednolite w tej sferze, która stanowi inte-

ligency — spoeczestwo takie nie miao najkonie-
czniejszych podug Taine'a warunków powstania sztuki
Jeeli dodamy, e nie miao ono sdnego do sztuki
zamiloicania bdziemy mieli sum warunków prze-
ciwnych jej istnieniu, „temperatur moraln" niej
zera, a pomimo to ruch artystyczny bd co bd
silny i samodzielny.
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Nie trzeba te zapomina, e chwila najwikszego

rozbudzenia si tego ruchu, najliczniejszego, wspó-
czesnego pojawienia si talentów, przypada na czas

reakcyi i osabienia po zamieszaniu politycznem, e
równoczenie , spoeczestwo nasze odczuwao wszy-

stkie skutki wielkiej ekonomicznej i spoecznej reformy.

Jednak, pomimo tej ostatniej, jedyny warunek, jaki

jeszcze istnia, ze wszystkich przez Taine'a wymaga-
nych by wanie dobrobyt. Kamstwem jest, e u nas

nie ma pienidzy, na pokrycie kosztów istnienia na-

szej sztuki.

W rkach naszej arystokracyi rodowej, i zboga-

conych rozwojem handlu i przemysu polaków moje-
szowego wyznania, lub niemieckiego pochodzenia, jest

dosy bogactwa, poniewa jednak nie okazali oni do

niej adnego zamiowania, nie wywarH 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 Monachium, gdziemy do obdu tsknili za krajem,

robic z pracowni jaki przybytek kultu, w którym

chopska sukmana lub czerwona chusta dziewczyny

czciy si jako: wite szaty,'' jak mawia Ghemoski;
z Monachium

,
gdzie unikahmy dziennych spacerów,

eby nie widzie niemieckiej natury ; a lec \n trawie,

w mroku wieczornym, suchahmy cirkania kuropatw,

jak dalekiego echa z kraju, i witalimy wysmuk syl-

wet topoli, jako co, co przypominao nasz pejza ;
-

z Monachium, wTeszcie, które wrzao malarstwem —
gdymy wróciH do kraju, znalelimy si wobec faktu,

e kraj nie potrzebowa wcale malarzy.
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Arystokracja potrzebowaa „nadwornych" piecze-

niarzjj i znajdowaa ici, niestety
;
potrzebowaa pro-

tegowa, dawa mae stypendya, klepa po ramieniu

i pozwalaa je przy swoim stole pod w^arunkiem,

eby by zabawnym. Zreszt, ilustracye rodowych tra-

dycyj , 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 potrzebowah co

najwyej 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 swego wice-prezesa , Aleksandra Lessera:

„il[fi takich geniuszów nie protegujemy^ (o Ghemo-
skim).

Cay ten zapa, z jakim porwalimy si do stu-

dyowania natury i ludu , czyli tych pierwiastków,

w których z jednej strony tkwi to, co stanowi zawsze

o wartoci malarskiej roboty, z drugiej: v/ ludzie,

w charakterze ziemi ley to, w czem jeszcze zachoway

si jakie nasze cechy barwy i ksztatu ; cay ten za-

pa gin bez echa, wobec spoeczestwa, które dzi

jeszcze, za porednictwem estetyków i krytyków, woa
o idee, myh, historye, filozofi, o wielkie i „najwiksze'^

obrazy, i pogardza harmoni barw, loik wiatocienia,

doskonaoci ksztatu, perspektyw, — uwaajc to

za materyalizm (prof. Struve i inni).

Na pochwa zreszt pubhcznoci, mona powie-
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dzie, e teorye naszych estetyków byy dla niej nie-

zrozumiae, lkano si wystpowa przeciw zdaniom
drukowanym i wypowiadanym przez ..jedyne powagi'' —
ale nie podzielano ich szczerze. Dwadziecia tysicy

ludzi, które widziay „wieczniki chrzeciastwa" i chwa-
liy perloiv 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 Apaszami, kochajcie sztuk, albo zacznijcie ku-

powa a rozmiujecie si," — woaa na malarzy, eby
robili mae i tanie obrazki

!

W ilustracyach panowa bezwzgldnie Andriolli.

Efektowne, lub przesadne podpisy, zaczepiajce o uczu-

cia , myli, wspomnienia kadego czulszego a niewy-

brednego czowieka, — podpisy, nad któremi wznosi
si rysunek, spreparowany na Dore'm, z domieszk
jakiej szczególnej manierycznej przesady i kaligra-

ficznej zrcznoci, rysunek, w którym pomimo to

wszystko tkwi talent — oto bya najpopularniejsza

wówczas w .Warszawie a moe i w caym kraju sztuka.

Stosunki z ilustracyami byy niemoliwe: trakto-

wano nas jak ebraków, pacono podle, a w jednem

z pism nie pacono za niebo (?) wcale! O umiejtnem

wyzyskaniu talentu i jego indywidualnoci nie byo

mowy. Ile razy mówiono nam : „Bo eby to pan, co,

tak jak pan Andriolli, spróbowa!"

Wszystko to , na pozór nie daje si pogodzi

z hodami skadanemi malarzom, ze wzgldami kry-

tyki, z przywilejami towarzyskiemi, jakie im udzielano.

A jednak tak byo i nic w tem dziwnego.
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Nie mówic ju o wrodzonej nam gocinnoci

i towarzyskoci , malarze przecie zyskiwali zagranic

saw, któr okrywa si kady co mia z niemi sto-

sunki; robili nawet majtki zagranic i wpadali do

kraju^ w tak piknych spodniach i kamizelkach, z tak

bogatemi brelokami, e satysfakcy byo „protegowa"

i przyjmowa takich ludzi. Czy zreszt „protegowanie

sztuki" nie naley do najpikniejszych cnót, wplta-

nych w yciorysy sawnych i potnych ludzi?

Protegowano te^ — naturalnie tych co si dali,

tych, którzy stosunkami i stosuneczkami, pask uni-

onoci lub zrcznoci towarzysk torowah sobie

drogU; Trzeba byo skada wizyty redaktorom pism,

zaprasza krytyków, a po niejakim czasie zaczynao

si robi „mae arcydziea" i stawao si znanym

Nic te dziwnego, e ludzie, dla których równie

miesznym jest protektor, jak wstrtn protekcya;

ludzie, którym bieda wkadaa na kark strzpy ubra-

nia, robiU w kocu z ndzy i obdartego wygldu co
szacownego, — po prostu , stawiaH si tem , e s
obdartusami, eby ich nie mieszano z gadk i mi
modzie. .

.

„ damit Hallunken

„Die prachtig in Giiaraktermasken prunken

„Nicht^wahnen, ich sei einer von der Ihren."

Heine.

Trzy byy drogi do wyboru : albo zosta w kraju

i gin pomau ; albo chodzi na obiady i wieczory

i da si protegowa — albo te wynie si zagra-

nic, — po tych te drogach idzie ycie naszych ar-

tystów.
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Gzy mona za to, wycznie, wini spoeczestwo,
czy te niezalene ode warunki, w którycli mu przy-

szo egzystowa ?

Spoeczestwo nie prosio malarzy, eby si —
jak dawniej mówiono — powicali swojej sztuce.

Dao im co mogo : czy nie uczcio najwikszych obia-

dami w resursie obywatelskiej ? Czy mniejszym sk-
pio miejsca u prywatnego stou? Czy nie rozdao ty-

tuów, tytulików, nawet bere? Czy nie dao w kocu
artystom wszelkiej broni sposobnoci pielgnowania

najpikniejszych cnót, wyzyskujc ich w celach dobro-

czynnych ? Wszake nasi muzycy, aktorzy, literaci,

rzebiarze, malarze stawali w kadej potrzebie z kon-

certami, przedstawieniami, szkicami; wszake ci ostatni

ofiarowali swoje prace dla muzeum narodowego, prace,

które jak obrazy Matejki i Siemiradzkiego przedsta-

wiaj ogromny majtek.

Jak dalece ufnoci spoeczestwa ciesz si

artyci, dowodzi nastpny fakt: przed paru laty dwie

polskie hrabiny postanowiy zaoy dom sierót w Pa-

ryu. Najprostsz drog byoby sign do wasnej

kieszeni , lub kieszeni swoich monych kohgatów —
przynajmniej zacz od tego, dla przykadu. Nic —
z tego ! licznie, na welinie drukowane blankiety, we-

zway malarzy polskich, eby przysaU swoich prac za

50.000 franków!

Tak, spoeczestwa wini nie naley, — mona
tylko powiedzie tym, którzy na caym wiecie stano-

wi o materyalnej stronie istnienia sztuki; tym, którzy

posiadaj cae powiaty ziemi, miliony i tak zwane pa-

ace — to jest arystokracyi i plutokracyi: jestecie

barbarzycami

!
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Wszdzie indziej zjawienie si sztuki, o ile nie

byo wynikiem potrzeb spoeczestwa, wywoao w skut-

kach przynajmniej zamiowanie do niej. W Rosyi na-

przykad, tak wiea i moda sztuka ma midzy ludmi

bogatymi zapalonych wielbicieli, prawdziwych mania-

ków, czyhajcych na pracownie. U nas kilku „ebrz-
cych" amatorów

,
paru rzeczywistych lecz biednych

znawców, stanowi cay kontyngens ludzi interesujcych

si sztuk naprawd.

My wydajemy artystów na export. Ci co nie mar-

niej w kraju, lub nie pocieszaj si rad Michaa

Anioa: „zaczynajcie, czas dokoczy," — przepadaj

zupenie dla swego spoeczestwa, gdy caa ich twór-

czo idzie na ozdob Niemiec, Anglii lub Ameryki.

eby istnienie naszej sztuki nie wpywao, w ubo-

cznym rezultacie, na podtrzymanie wiary w swoje siy

spoeczestwa^ eby nie byo wiadectwem naszej y-
wotnoci, 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, nie za s 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 odrazu zosta uznany w Euro-

pie; medal za „Skarg'^ otrzymany w Paryu, prze-

kona pubUczno, e jestto co, co trzeba szanowa.

Nie chc bynajmniej twierdzi, i Matejko rze-

czywicie po za tern nie jest wart tego uznania, któ-
S, Witkiewicz. 10
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rem jest otoczony, — tylko, e u nas nie miaby po-

owy, albo wcale tej czci i sawy, gdyby nie tematy

jego obrazów. Na t popularno z powodu podpisu,

oprócz nierozwinicia artystycznego, skada si inny,

szlachetniejszy cz3mnik, mianowicie: cze dla prze-

szoci narodowej, któr Matejko ilustruje.

Na Matejce, na tak potnym talencie i tak wy-

bitnej indywidualnoci mona najatwiej sprawdzi

ujemny wpyw sfery, w której mu przyszo pracowa.

Matejko wytrwa wród swego spoeczestwa, przysto-

sowa si do stopniowo i dzisiaj rzeczywicie odpo-

wiada jego wymaganiom.

Sam fakt pojawienia si talentu jest niezaleny

od spoeczestwa , tak samo jak indywidualny cha-

rakter artysty — jego sia rzutu, -— otoczenie za
moe wpywa na rozwój dodatnich lub ujemnych

stron jego twórczoci.

Kady prawie talent ju w pocztkach nosi w so-

bie zarodek trucizny, która go z czasem zabija, to jest:

maniery. Mao za jest, a moe wcale niema, takich

talentów, któreby, przy duszem yciu
,

przetrway

w caoci do ostatniego tchnienia, któreby nie giny
naturaln drog, wewntrznego rozkadowego procesu,

lub którymby nie pomogo do samobójstwa ich oto-

czenie.

Matejko od pierwszej chwih mia silnie pod-

znaczon manier , trzyma si jednak na poziomie

ogólnych artystycznych zdobyczy naszego czasu.

Wyszed on, pod wzgldem mylowym z bardzo

krytycznego, pesymistycznego pogldu na przeszo;
pod wzgldem artystycznym za, stan odrazu, jako
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nadzwyczajny, nie majcy moe sobie równego we
wspóczesnej sztuce, malarz wijrasu.

Sfera za
, w której y , która widziaa w nim

tylko Jiistonjcmego malarsa,^ nie dbajc o jego war-
to artystyczn, któr uznaa na wiar zagranicy, —
sfera ta, zrobia wszystko co moga , eby zabi jego
kierunek mylenia, i z chwil, w której Matejko od-
rzuci 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 wszy-
stkiego, lecz najmniej 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 przy-
mioty, jakie sztuka zdobya, wiekowym rozwojem,
i które na dzisiejszym jej poziomie s heswzgldnie
konieczne. Matejko coraz wicej myli jako historyk —
coraz mniej jako malarz.

Dzi, kiedy Matejko wyzby si do szcztu, i per-
spektywy i harmonii barw i loiki wiatocienia i zma-
nierowa si prawie do reszty w ksztatach ; dzi, kiedy
kady cal jego „najwikszego" obrazu przesiky jest
ide, tak wymownie tumaczon przez pp. Gorzkow-
skiego i Sokoowskiego - dzi, najwybredniejszy, na-
wet, polski estetyk powinien si czu dumnym, zado-
wolonym i szczliwym.

Jeszcze chwila, a zaczn na tych obrazach zja-
wia si wstgi z wypisanemi mowami malowanych .

osób; wprawione w ramy obrazu katarynki, brzmie
„gosem podniesionej fanfary," a krakowscy estetycy

10*
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bd osobicie towarzyszy obrazom mistrza i dekla-

mowa uoone na jego cze hymny ....

Smutno

!

II.

Od chwili, w której cywilizacya wytworzya dziefa

trwae, istniejce duej ni ycie ich twórców, ni
nawet ycie caych ludów, lub okresów historycznych;

dziea, w których obok indywidualnych przymiotów

twórcy, znajduj si przymioty majce cig warto
i wyraajce ca sum dowiadczenia i wiedzy w da-

nym kierunku twórczoci, od tej chwili kady nowy
umys, nowy talent znajduje mnóstwo gotowych ju
uatwie, wskazówek i nie potrzebuje nanowo prze-

chodzi caej skali 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 ra-

czej obowizuj wszystkich artystów i wszystkie na-

rody i czasy.

Prawdy te s te owocem indywidualnych wysi-

ków talentu, lub rezultatem zbiorowej pracy caych

grup ludzi i w kadej twórczoci artystycznej mona
odszuka to, co stanowi tylko indywidualn cech da-

nego talentu, szczególny, wyczny jego charakter, co

istnieje tylko przez niego i dla niego — i to, co on

wzi z nabytków i dowiadcze poprzedników, lub

to, co pozostawia po sobie dla nastpców, to co ma
warunki duszego i trwalszego rozwoju.
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W greck sztuk wsiky dowiadczenia Egiptu,
tak jak Grecya daa mistrzom odrodzenia gotowe
formy, które im tak znakomicie uatwiy twórczo.
Wenecyanie zostawili po sobie kolor, harmoni barw
i dekoracyjno malowania; Yelasuez, Van Dyck, Hals,

Rembrandt wnieli do malarstwa najpyszniejsze poj-
cie portretu, oprócz tego Rembrandt wydoby z farby

wszystkie tajemnice wiatocienia. O holendrach mo-
na powiedzie, e odkryli pejmi; usamowolnili ma-
larstwo od architektury; staraH si o prawd w kom-
pozycyi, któr przeczuwa ju Leonardo da Vinci,

a która wistocie jest nabytkiem naszych czasów, w roz-

winiciu którego wzi tak znakomity udzia Maksy-
milian Gierymski.

Poniewa wszystkie te zdobycze, jak dotd przy-
najmniej 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 ta-

lentu, naley wszystkie te strony wzi w rachub.
Jasnem te jest, e im dany talent, przy zachowaniu
zupenem swej indywidualnoci, bdzie posiada wi-
cej cech dodatnich, odziedziczonych po dawnych ar-

tystach, lub bdzie odkrywc nowych prawd i rod-
ków, tem wyej mona go bdzie szanowa.

Indywidualnoci tak okrelone, zdecydowane, jak
Matejko, naley ocenia bardzo ostronie, eby nie

krytykowa z punktu swoich znowu osobistych wstr-
tów lub upodoba; — trzeba wzi miar jak najszer-
sz, któraby z jednej strony uwzgldnia wszystkie
Avyczne cechy charakteru, z drugiej, o ile tylko mo-
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zna, daa jak najbezwzgldniejszy i sprawiedliwy wy-

nik sdu.

W robocie malarskiej dwa s wybitne momenta:

naladowanie natury i wynalezienie rodków przed-

stawienia jej w warunkach tej sztuki. Gay prawie

materya malarza ley po za nim, w naturze — wszy-

stkie rodki musi on sobie stworzy. Jego materyaem

s: ksztat, wiato, barwa, — rysunek, 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
sprawiedliwie i szeroko, trzeba w pierwszej linii wzi
za miar natur a zarazem to, co ju w sztuce do-

konano, to, w czem streszcza si dotychczas zdobyta

wiedza, umiejtno i dowiadczenie.

Matejko nie wzi nic, lub wzi bardzo mao
z tych zasobów, jakie ju sztuka europejska nagroma-

dzia. cile mówic, ma on wszystkie wady, podziela

wszystkie bdy pewnego okresu, rozwoju sztuki, który

ju naley do przeszoci cakiem zamarej. Jego wiel-

kie zalety s zupenie indywidualne, osobiste, na nim

si zaczynaj i na nim si kocz. Matejko nie wpro-

wadzi do sztuki nic takiego, coby miao racy dal-

szego rozwijania si i ycia. Jego narzdzia, jego

rodki nie przydadz si nikomu i na nic. Jego kolor,

kompozycya, wiatocie, s tylko dla niego, gdy
stoj o kilka wieków wstecz, poza dzisiejszym stop-

niem rozwoju sztuki. Cay Matejko mieci si w kilku-

nastu, przypumy kilkudziesiciu postaciach, gowach,

wyrazach twarzy, które s tak rzeczywistemi arcydzie-

ami^ jak doskonaemi s rozmaite inne szczegóy jego
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obrazów, lecz rodki, któremi je wydoby, dawno ju
byy zuyte.

Matejko, jako malarz, moe tylko w staro-nie-

mieckiej i wogóle przedrenesansowej sztuce znale
podobnych sobie; jakkolwiek z jego pomysów i za-

chce wieje czasem duch jezuickiego, zdziwaczonego
okresu odrodzenia.

Jestto kierunek tak indywidualny, e ju w dru-
giem pokoleniu wydaje tylko niedonych manierzy-
stów, czego dowodzi krakowska szkoa, kierunek bez
przyszoci, który wyraa jedno tylko ycie — jedne
indywidualno.

Kada posta ludzka, kada twarz moe by
przedstawiona w malarstwie ze wzgldu na swój typ^

czyli streszczenie pewnych cech wspólnych wielu in-

nym twarzom; ze wzgldu na indywidualny charakter,

i ze wzgldu na momentalny stan psychiczny czyli

wyraz.

Pojedynczy yd np. jest typem semickiej rasy,

moe przytem by bardzo odrbnym jako jednostka
i by w danej chwili poruszonym pewnemi uczuciami,

które jego twarzy nadadz taki lub inny wyraz.

Caa twórczo Matejki rozwija si okoo tego
zadania, zadania, z którego wiele razy wywiza si
z rzeczywistem mistrzowstwem; nadzwyczajn intuicy,

wiadczc o bogactwie i rozmaitoci stanów^ psychi-

cznych, w których moe si znajdowa. Gdy Matejki
wijrazy s w sabym tylko stopniu wynikiem obser-

wacyi 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.
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Ten subjektywizm, jako konieczne nastpstwo,

ma ciasnot, gdy nawet bardzo wielostronna indywi-

dualno wyczerpuje si prdko i do szcztu jeeli si

nie odnawia, przez wraenia ze wiata zewntrznego.

Matejko, jak wszyscy wielcy manierzyci, jak na-

wet Micha Anio lub l\ubens, ma swoje wasn ras

ludzi. Ludzie ci s nadzwyczaj wraliwi, czujcy g-
boko, mylcy, skomplikowani, smutni przytem i sta-

rzy 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,

targajc wszystkiemi nerwami i muskularni.

Ile razy Matejko chce by wesoym i mia si

w obrazie, tyle razy robi tylko grymasy sztuczne i wy-

drczone; tak jak Rubens jest prawie mieszny, kiedy

swoim opasym Magdalenom i Mczennikom, zawiesza

olbrzymie zy pod zmysowemi i zalotnemi oczami.

W pocztkach, w „Kazania Skargi% mianowicie,

Matejko robi cay obraz wycznie prawie na twarze,

na wyrazy. Spokojne ruchy siedzcych lub stojcych

figur, przy sabem akcentowaniu innych stron malar-

stwa sprawiay to, i akcya, rozgrywaa si tylko na

twarzach, a obraz w caoci robi wraenie ciemnej

paszczyzny, na której unosiy si róowe krki twarzy.

Twarze te, jak Skargi, Zygmunta III, Zamoy-

skiego; jak jezuity i posów w Batorym; Szczsnego

Potockiego w Rejtanie, s to zupene arcydziea wy-

razu; które pozostan takiemi zawsze i które, same

tylko, s ju w stanie ocali imi Matejki od niesawy,

jak okrywaj go jego potworne bdy.
Bior tu tylko kilka najznakomitszych wyra-
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zów, których w ostatnim jego obrazie naprónobymy

szukali.

To, co z pocztku byo wynikiem rzeczywistego,

gbokiego uczucia i dyo do uzewntrznienia si

w ostrem obrysowywaniu szczegóów twarzy — z cza-

sem 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 wyinkrustoway si na

mózgu i mog by powtarzane bez najmniejszego

udziau wewntrznych pobudek. Rka i oko tak ju
s zrutynowane, e on nie potrzebuje 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

odcienia wyrazów zginy, pozosta tylko pewien ogólny

i stay typ, z tak silnie zaakcentowanemi rysami, e
to, co dzi Matejko wkada z wyrazu, ju nie jest

w stanie zgrubiaych i skamieniaych w manierze twa-

rzy poruszy.

Gdzie dzi si znajd u Matejki takie oczy jak

Skargi, oczy patrzce w jak bezdni, otcha, czy

te w^ewnt.rz siebie; gdzie dzi jest taka twarz jak

Possewina; twarz, wyraajca skoncentrowan energi

jakiego magnetyzera czy cudotwórcy. Ten surowy,

czarny, biedny mnich króluje swoj twarz nad caym
przepychem i si reszty obrazu.

Twarze dziecinne, które ju w pocztkach na-

pitnowane byy jak przedwczesn dojrzaoci, dzi

zmieniy si prawie w starców. Dziecko w ostatnim
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obrazie jest pidziesicioletnim karem; Joanna moe
dziewic, ale najmniej czterdziestoletni i wcale nie

wpatrzon w wizy, któr ona jedna ma widzie, a jej

ko wedug pana Sokoowskiego, przeczuwa.

Ludzie Matejki, w miar jak on zdobywa wi-
ksz rutyn, rozmach i wpraw w robocie, zmieniali

si: mnieli.

Nie mog dokadnie wyjani przyczyny takiego

przeobraania si, lecz jest ono faktem. Subtelne, wy-

rafinowane i nerwowe twarze znikaj, raczej, s to

te same twarze, tylko one zgrubiay, utyy, spospoli-

ciay, wyrosy im podbródki, rozdy si policzki. Na
ramionaci tych ludzi zjawiaj si góry muskuów,
a donie zmieniy si w potworne apy. Dawniejsze

suche, nerwowe, ju z pocztku zmanierowane rce,

dzi stay si dziwactwem. Co za cudactwa wyprawia

ze swemi palcami Staczyk w Holdsle pruskim; co

si dzieje w ostatnim obrazie, gdzie, naprzykad, po-

chodnia jest tylko przyklejon do rozczapierzonych

palców!

Twarze, tak wypracowane, wydrczone wzrusze-

niami i uczuciami, jakie przedstawia Matejko, potrze-

buj dla wyraenia si w malarstwie mnóstwa, dro-

bnych paszczyzn i krótkich linii, zaamujcych si

nieskoczon ilo razy, na maej przestrzeni. Cige
i stae powtarzanie tego motywu formy, musi prowa-

dzi do maniery, czyli do nadawania kadej rzeczy

tego samego charakteru. Dla Matejki, w ogólnoci,

nie istniej wielkie paszczyzny lub dugie, pocige
linie. Najbardziej razi ta jego maniera w portretach

nowoczesnych; gdzie naprzykad, tak skromne i proste

ksztaty sukiennego ubrania, zmieniaj si pod pdzlem
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Matejki w jakie szaty skórzane, przypominajce rzeby
Wita Stwosza, Riemenschneidera, czy jakiego innego

redniowiecznego rzebiarza lub malarza. Na ten cha-

rakter rysunków, wpyny te, by moe i studya

nad pomnikami i wogóle zabytkami dawnej sztuki.

Na kadym prawie artycie, obdarzonym bardzo

zdecydowan indywidualnoci, mona zauway ta-

kie bezwiedne denie do nadania wszystkim przed-

miotom jednakowego charakteru; — zamiast dy do

jaknajsilniejszego wyraenia indywidualnych cech rzecsy^

artyci tacy, podporzdkowuj je pod swoje wyczne
upodobania — co w obowizujcej dotd estetyce na-

zywa si idealizowaniem lub stylizowaniem. W grun-

cie rzeczy za, jest tylko dowodem jednostronnoci i nie-

zdolnoci wogóle ludzkiego umysu, do wszechstron-

nego pojmowania natury. Rezultatem takich usiowa,
z samowiedz lub bez niej, jest wytworzenie si
w granicach ramy obrazu, pewnego konwencyonalnego,

fikcyjnego wiata, który rónic si bardzo lub zupe-

nie od rzeczywistego ycia, moe jednak na widzu ro-

bi wraenie rzeczywistoci, jeeli to stylizowanie, ta

maniera jest konsekwentnie w caym obrazie przepro-

wadzon.
Kady nowy manierysta, w pierwszej chwili razi;

stopniowo jednak, umys widza oswaja si i zaczyna

wierzy w ten wiat malowany, tak samo, jak czytel-

nik oswaja si z metod pisarza i w kocu widzi wiat
tylko przez pewne konwencyonalne formy.

Matejko, pomimo caego swego subjektywizmu,

jest niewolnikiem modelu. Przypumy, e twarze jego

zawsze nawet, maj wyraz, e on je komponuje, e
uywa ich z samowiedz, jako gównego czynnika
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kompozycyi, lecz z chwil, w której pozuje przed nim

model lub manekin, ubrany w zbroje i altembasy, on

z ca zaciekoci malarza z temperamentem, z pa-

sy realisty stara si go skopiowa, z wpraw i ru-

tyn mistrza robi uczniowsk robot i wtacza w obraz,

zupenie bez wzgldu na cao. Wskutek tego, w cha-

osie manierycznych, pokrconych linij, tu i owdzie

porozrzucane s hawaki doskonae i bez maniery od-

tworzonych przedmiotów.

Tam pcina konia, lub eb buldoga, tu jaki ka-

waek zbroi; tam drzewce narysowane prosto, tu dra-

perya pocignita dug lini; tam motyw architekto-

niczny, napitnowany czystem wraeniem natury, pod-

nosz jeszcze si dziwactw manierycznych i nie daj
si oswoi i pogodzi z tym malowanym wiatem.

Rozwanego, z samowiedz, a choby instynktowo

konsekwentnego rozwinicia motywu formy napróno

tu szuka. Jego obraz jestto zbiór studyów przygoto-

wawczych, wykonanych pod wzgldem ksztatu po

mistrzowsku, cho manierycznie i zuytych w obrazie

przez zupenego nieuka, lub przez malarza z czasów

przedperspektywicznych, z czasów przedrenesansowych.

Ile podobnych robót mona widzie w staroniemiec-

kiej szkole!

Gay ten obraz jest chaosem, stoczonych lecz

nie poczonych ani rozkadem wiata, ani harmoni
barwy, ani perspektyw przedmiotów.

„Tu ciao bez gowy, tam eb si toczy bez

ciaa;" tu czyje rce urway si i lec, tam ko za-

miast zadu przebiera czworgiem nóg ludzkich, tu czo-

wiek napróno stara si dosta stopami ziemi. Obraz

Matejki jest szczytem wad perspektywicznych!
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Ktoby, malujc twarz ludzk przesun brod
na miejsce czoa, usta na miejsce oczu, a nos zawiesi

zamiast ucha, tenby dopiero popeni bdy równajce

si tym, jakie Matejko, z lekkiem sercem, zostawia

w budowie obrazu. Obraz ten, podobnie jak „Grun-

wald" jest poprostu potwornoci! Jego zalet trzeba

szuka na calowych przestrzeniach, kiedy omyki ry-

sunkowe mona mierzy okciem!

Obraz taki mona pokraja na kawaki, i ogl-

da pojedynczo bez adnej straty we wraeniu, bez

adnej straty dla sztuki. Owszem, niejeden kapitalny

szczegó, który Matejko wpakowa bez artystycznej

potrzeby, tylko z tej pasyi do idei, jaka nim teraz

owada, niejeden taki szczegó, wtedy tylko, by móg
by susznie oceniony, ogldany z przyjemnoci —
moe nawet podziwiany.

Jake daleko od tego obrazu do „Kazania Skar-

gi," w którem figury s jeszcze na waciwych pla-

nach, obraz skomponowany w gb, paszczyzny przed-

miotów trzymaj ci jedne drugich, s nawet loicznie

owietlone!

Matejko, pamita dzi tylko o tej stronie przed-

miotu, któr widzi — zreszt , wszystko mu jedno ilu

ludzi w jednym i tym samym czasie, zajmuje jedno

i to samo miejsce.

Có z tego, e jaka bkitna, przetykana zotem
szata, 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 wypukoci jednej

fady, niszczy wraenie odlegoci od ramy do gbi.
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samo pótno obrazu zdaje si w tern miejscu pofado-

wane i nic wicej. Matejko, robi tyll^o mask przed-

miotów — rzadko ca bry, a nigdy przestrzeni —
gbi.

W jego ostatnici obrazach, peno jest takici

wrzeszczcych! za siebie szczegóów, wyrwanych z ca-

oci, wystajcych z drugiego, trzeciego planu, przed

ram obrazu nawet.

W tem wpijaniu si z pasy w ksztaty, wida
dzielnego malarza, — lecz jaka szkoda, e on nie umie

nic ustosunkowa, e nie umie podporzdkowa dro-

biazgów, gównym, zasadniczym czciom obrazu; e
jego inteligencya zaabsorbowana ideami, jest cakiem

nieobecn tam, gdzie chodzi o sztuk.

Od pierwszych obrazów Matejko zrobi postp
w modelowaniu, lecz na przestrzeni mao co wikszej

od ludzkiej twarzy. W jednej ze szkó monachijskiej

Akademii, by dawniej zawieszony rysunek Matejki —
gowa dziecka. By to zbiór rysów ujtych w W7raz:

oczy, nos, usta, obwiedzione cienkim konturem, pod-

modelowane odrobin kresek, trzymay si z sob
cile pod wzgldem wyrazu, ale hryla^ ale gowa nie

istniaa wcale. Ten kontur i drobna modelacya z za-

amanemi wiatekami obok cieni, s w „Skardze" na-

wet, prawie jedynemi jego rodkami, — dzi mode-

luje on szerzej, bardziej w paszczyznach, — wida
wpraw w posugiwaniu si pdzlem, który z pocztku
naladowa cienko zatemperowany oówek.

Jak s malarze wyrazu, tak samo s malarze

ruchu. Jakkolwiek obydwa te objawy ycia, wyraaj
si w malarstwie, za pomoc ksztatu, do przedsta-

wienia ich jednak, potrzebne s róne sposoby obser-
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wowania natury. Wyraz twarzy widzi si z bardzo
bliska, przyczem obserwuje si przedmiot may, okre-
lony krótkiemi liniami, wymodelowany maemi pa-
szczyznami; wyraz zreszt moe by obserwowany na
sobie; odczuwany przez malarza osobicie, w chwili

odtwarzania go w obrazie. Ruch za ludzkiego ciaa,

przedmiotu stosunkowo do wielkich rozmiarów, wy-
maga innego punktu widzenia, wymaga zreszt pewnej
organizacyi umysowej: nadzwyczaj szybkiego uwia-
damiania i dobrego zapamitywania wrae wzroko
wych, których czas trwania wyraa si czsto, w uam-
kach sekund.

U Matejki, ruch znalaz si w obrazie, bodaj,

nie wskutek potrzehj artystycznej, lecz z powodu te-

matu. W pierwszych swoich obrazach; nie zapowiada
on go wcale - komponujc je na wyraz, trzyma si
w takim ukadzie, który najbardziej sprzyja jego
przedstawieniu, trzyma si zreszt w granicach swo-
ich rodków artystycznych, któremi cal po calu, bu-
dowa kady malowany przedmiot.

Rzecz oczywista, e gdy przyszed z temi rod-
kami do gwatownych ruchów, gdzie cae ciao ludz-

kie czy zwierzce, zdaje si by sformuowane w je-

dnej wielkiej linii, ruchów, przy których nic ze szcze-

góów i drobiazgów, rzecz oczywista, e jego rodki
okazay si cakiem prawie nie wystarczajce.

Kto widzia szkic do „Grunwalda," szkic, czyli

najsilniejszy, najszczerszy wyraz talentu, ten pamita
zapewne cae niedostwo ruchów. Ludzie wygldaj
jak roztrzsione aby, nie ujte w adn loik i celo-

wo ruchu, podczas, kiedy tu i owdzie wida mae
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gówki z jasno zaakcentowanym wyrazem. A chocia

jego nadzwyczajny talent, ju przy wykonaniu obrazu

pozwoli mu uczyni pewien postp i par do szcz-

liwych ruchów odtworzy— tak w „Grunwaldzie" jak

i w ostatnim obrazie, zawsze jednak, jest to jedna ze

sabszych stron jego twórczoci.

Nie ulega wtpHwoci, e ju tych par dobrych

ruchów wskazuje, i Matejko, prowadzc racyonalniej

swoje prace, z wiksz wiadomoci swoich rodków,

a nadewszystko z cig uwag na cele artystyczne,

malarskie, nie ulega wtpliwoci, e przyszedby do

doskonaych rezultatów. Wszake, taki Meissonier, ar-

tysta z temperamentem bardziej nieprzystosowanym

do otwarzania tej strony ycia — drog studyów, ci-

gej obserwacyi i dowiadcze odkry i przedstawi

wiele ruchów konia, które dla innych malarzy istniej

dopiero od Avynalezienia momentalnej fotografii.

Ale Matejko, obchodzi si ze swoim olbrzymim

talentem, jak jego wróg najwikszy! Obchodzi si z nim

tak, jak z Matejk nasza estetyka i krytyka, która wi-

dzi w jego obrazach temat do wielkich rozpraw hi-

storyczno-filozoficznych, i motyw do kilku banalnych

frazesów o malarstwie.

Matejko, wzi cakiem na seryo swoje rol pro-

pagatora pewnych idei, i w tej pogoni za apostol-

stwem, zaniedbuje i marnuje to, co stanowi istotn

jego si, to co stanowi pierwiastek wiecznotrway

w sztuce— to jest wanie ów talent.

Nie pamita o nim wcale, nie szanuje go i po-

niewiera.

Funduje mu modela i na tern koniec!
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III.

Malarstwo zaczyna si z brzaskiem dnia i koczy

si tam, gdzie ganie wiato soca^ ksiyca, gwiazd,

gdzie nie dochodzi wiato wytworzone przez czo-

wieka. To ostatnie, wzbogacio mnóstwem zjawisk

wietlnych natur i tym sposobem rozszerzyo granice

malarstwa. Z drugiej strony, w zakresie samej sztuki,

wskutek rónorodnej kombinacyi poj, wiato zostao

zuyte jako czynnik kompozycyi, jako rodek wywoy-
wania wrae — zuyte w warankach nieistniejcych

w rzeczywistoci, lecz zgodnie z prawami, które rz-

dz zjawiskami wietlnemi w naturze. wiato zatem,

jest zasadniczym, najglówniejszym pierwiastkiem ma-

larstwa. Ono to stanowi tak dobrze o zudzeniach

przestrzeni, jak i o wypukoci bry lub harmonii i bo-

gactwie barwy. Dziki rónorodnoci owietlenia, wiat

zewntrzny dla malarza, nie ma waciwie adnych
staych form, ani barw. Soce zataczajc swój uk
nad ziemi, 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 si w jasn, szerok paszczyzn,

kiedy stanie przed ni. Zielone licie krzewów, wi-

dziane pod soce, zmieniaj si w szar, centkowan
blaskami biaemi mas; nieg, kiedy si na patrzy,

stojc plecami do zachodniego soca, wydaje si czer-

wonym i janiejszym od nieba, — a ciemnym i atra-

mentowo sinym , kiedy si go obserwuje pod blask

wieczornej zorzy. Mona bez adnej przesady powie-

dzie, e wiato, nadaje wyraz naturze — wyraz od-
S. Witkiewicz. 11
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powiadajcy zupenie wyrazowi ludzkiej twarzy. Dziki

zapamitywaniu wspóczesnoci zjawisk wietlnych,

z innemi zjawiskami w naturze i swego stosunku do

tycli ostatnicii, w umyle ludzkim drog kojarzenia si

poj, wytwarza si cay szereg wrae, pochodzcych

w pierwszej jinii, 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, napenia wszyst-

kich niepokojem, — tak jak dzikusów napenia prze-

raeniem zamienie soca lub ksiyca.

Oprócz tego, wiato, skupiajc si na pewnych

punktach, zwraca na nie szczególn uwag patrzcego.

Kiedy w pokoju pali si wieca, wszyscy bezwiednie

patrz w jej pomie. Wogóle czowdek, a zapewne

i zwierzta, maj oczy zwrócone cigle na najjaniej-

sze punkta, widzianego w naturze obraza — natu-

ralnie, 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 pewne miejsca obrazu; potrzecie:

w celu obudzenia w nim takich lub innych wrae
i poj.

Kiedy nowoczeni malarze, ze cisoci matema-

tyczn, rysuj zaamywanie si paszczyzn ciemnych

i wietlnych, sonecznego owietlenia; kiedy z sumien-

noci i zamiowaniem prawdy, badaj i wprowadzaj
do obrazów ca rónorodno i zmienno rozproszo-

nego wiata, dnia szarego i dochodz do zupenego
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przemienienia paszczyzny pótna w gbie i przestrze;

kiedy Velasquez lub Van Dyck, wybieraj do swoich

portretów, owietlenie najbardziej sprzyjajce wyrae-
niu ycia na twarzy ludzkiej; owietlenie, które sku-

piajc si na niej, wyrywa j z ta obrazu, a delika-

tnym rozkadem umoebnia odtworzenie najsubtelniej-

szych odcieni wyrazu; — kiedy Rembrandt na tle

ciemnej nocy, maluje ciao Chrystusa, zdejmowanego

z krzya, jakim blaskiem fosforycznym, dziwnym bla-

skiem, jakim wieci w ciemnociach próchno, i tym

sposobem wywouje wraenie czego tajemniczego,

nadzwyczajnego, — to, w kadym z tych trzech wy-

padków, widzimy umiejtnie i z zupen znajomoci
wartoci wiata^ zuycie jego w malarstwie.

JeeU mówi ze znajomoci, to nie chc przez

to powiedzie, e malarze ci robi to koniecznie z te-

oryi powzitej z góry i rozumowania. S to tylko ma-

larze szczerzy, obdarzeni rzeczywistym malarskim tem-

peramentem, ludzie, do których wiat przemawia bla-

skami, cieniami i barwami i którzy d do uzewn-
trznienia si za pomoc tych rodków. Uycie za
w obrazie czynników wietlnych na zasadzie ieoryi, nie

szczerze, nie intuicyjnie, wbrew swemu temperamen-

towi, wbrew rodkom swego talentu, a bez dostate-

cznie powanego ich obmylenia, najczciej, zawsze

prawie, wychodzi na szkod obrazu.

Tak wanie si dzieje z Matejk.

e Matejko od do dawna ju cakowicie prze-

sta zwraca uwag na loiczne owietlenie obrazu,

czyli na utrzymanie obranego motywu wiata we
wszystkich jego czciach, o tem przekona nas ju
dawno jego „Grunwald." e Matejko nie umie z far-

U*
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by wydoby blasJcu, nie umie tak ustosunkowa siy

tonów wietlnych, eby to co ma by wiatem byo
niem rzeczywicie, o tem wiadomo ju od czasu,

kiedy zacz uywa nimhusów, od czasu, kiedy wpro-

wadzi do swoich obrazów pochodnie. Odrzucam ju
to, e samego róda wiata^ malarstwo, prawie nigdy,

nie jest wstanie odtworzy; lecz raz je wprowadziw-

szy, trzeba by konsekwentnym i hezwzglednie trzyma

si zaoenia; zuy wszelkie moliwe rodki, eby
cho troch, na ile sta malarstwo, zbliy si do

rzeczywistoci. W przeciwnym razie popenia si bd
loiczny, bierze si zupeny rozbrat z celem, dla któ-

rego uywa si wiata, — nie mówic ju o tem, e
si robi zy obraz. Rzeczywicie, po co mam wpro-

wadza jaki motyw owietlenia, skoro nie umiem,

lub nie chc go rozwin i tym sposobem usprawie-

dliwi jego obecno w obrazie? Jest to bezcelowe,

bezskuteczne komplikowanie swojej pracy; zaprzganie

swego talentu do zadania, któremu on nie moe po-

doa, — przy którem traci nawet te wielkie zalety,

jakie istotnie posiada.

Matejko, ze swojem uganianiem si za szczegó-

ami, ze swojem zwracaniem gównej uwagi na wyraz,

Matejko, uywajc motywu wiata pochodni, naprzy-

kad, staje w zupenej z sob kolizyi. Nie chce i nie

moe powici wyrazu i szczegóów, a chce wywoa
efekt — wskutek czego traci wyras i nie wywouje

efektu. JeeU „Kazanie Skargi" ma owietlenie odpo-

wiednie jaknajlepszemu przedstawieniu wyrazu, to

Matejko by tu zupenie szczery i do swojej kompo-

zycyi, do swego zaoenia nie wprowadza przez jaki

rozumowo powzity cel, lecy poza malarstwem, tego
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do czego nie jest zdolny; jeeli to owietlenie jest

utrzymane na caym obrazie loicznie, to dziki temu,

e Matejk, 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 pier-

wiastkiem swojej maniery ; z drugiej podniecany oto-

czeniem, które woao o idee — Matejko oddala si

coraz bardziej od pierwotnego zaoenia, komplikowa

je nie w stosunku do rodków swego talentu
; wpro-

wadza coraz wicej teoretycznie tylko mu znanych

motywów, a nie majc do spokojnego temperamentu,

do rozwagi, do zimnej i konsekwentnej inteligen-

cyi, — doszed do mistycznego wiata , które kae
nam podziwia w „Joannie" pan Sokoowski, którego

„objanienie," jest waciwie dopowiedzeniem przez

Matejk obrazu, obrazu, który pomimo wszystkich mo-
liwych rodków, pomimo przeadowania figurami sym-

bolicznemi , widocznie , sam przez si , nie wyraa
jeszcze idei.

„Z owiecenia mao kto zdaje sobie spraw,

a jednak gra ono wan rol. Najprzód z góry, na

cao kompozycyi, a zwaszcza na jej cz rodkow
pada wród nocy wiato mistyczne (?) i napozór nie-

widzialne (panie Sokoowski ? ? ! !). Ono modeluje

i uwydatnia postacie samych witych i jasnoci sw
nadziemsk rozprasza tu i owdzie nocne ciemnoci.

Odbite nastpnie od wizyi, owieca Joann i rzuca

swój blask na króla i królow. Pikna Agnieszka So-

rel, o dwuznacznem stanowisku {?), od witych odwró-

cona, jest ju w lekkiem pócieniu. Struga niebia-

skiego wiata, pochodzca z wizyi, a która króla i kró-
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Iow cakowicie oblewa, o ni tylko bocznemi promie-

niami, zawadza, reszta postaci owiecona ziemskiem

wiatem pochodni" (?).

Sowa te pisa pan Sokoowski, zapewne podczas

kiedy Kraków, wskutek zatargu miasta z towarzystwem

gazowem , owietlony by lampkami naftowemi, —
inaczej nie imponowaoby mu tak bardzo to „misty-

czne," 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 elek-

tryczn latarni i tym sposobem „kpie" si w bla-

skach, jakichby mu pozazdroci sam Feb promienny;

my, pozwolimy sobie by bardziej wymagajcymi i wi-

dzie w obrazie Matejki tylko niekonsekwency , nie-

umiejtno, zmarnowany wysiek wielkiego talentu, —
który powinien widza przejmowa smutkiem ; a ju
bynajmniej nie zmusza, do woania z p. Gomulickim:

„A teraz, czoem przed mistrzem!"

Przedewszystkiem, jakiekolwiek wiato kto chce

przedstawi, „mistyczne" czy te „ziemskie," musi so-

bie koniecznie zda spraw z wartoci tonów, — ina-

czej kadne, ale to sdne, najlichsze naivet, wiato trzy-

groszowej lojówJci nie bdzie si wieci. Jeeli za wpro-

wadza si dwa rodzaje owietlenia
,
jeeli na jednym

z nich opiera si ca kompozycy obrazu, to trzeba

'koniecznie trzyma si tej samej loiki, która kae
restauratorom zawiesza elektryczne lampy ~ przy

których wszelkie inne wiato traci na sile.

Go widzimy w obrazie Matejki ?

Pomienie pochodni, które wygldaj jak brudne

strzpy cierek i jakie jeszcze, nike, brudne, zimne
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wiato , nie skoncentrowane , nie skupione wyranie

na niczem i nigdzie^ wiato, które bez objanienia

pana Sokoowskiego , mona wzi za zwyky bd
malarski , za powtórzenie pracownianego owietlenia

modeli, bez wzgldu na noc, któr obraz przedstawia.

Nie chodzi mnie, bynajmniej, o to, eby Matejko

legitymowa si z pochodzenia tego wiata
,
powie-

dziaem ju , e malarz moe uy wiata w sposób

najbardziej sprzeczny z rzeczywistym wiatem — ale

musi on je rozoy i ustosunkowa na podstawie

cile prawdziwej.

wiato w obrazie Matejki nie trzyma si loiki

wiatocieniu , 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 szczególnego zwracania uwagi czy

na witych; czy na Joann; nie wpywa, bynajmniej,

na wywoanie wraenia: e tu si dzieje co nadzwy-

czajnego , tajemniczego , czy jak chce „objanienie"

„mistycznego."

Kiedy chc widzie , czem moe by wiato
w obrazie, ju nietylko jako rodek modelacyi , ale

jako rodek kompozycyjny, to patrz na Rembrandta,

wreszcie Corregia. Kiedy pierwszy wprowadza Chry-

stusa do grobu azarza , to w otoczeniu takich bla-

sków, i wiate, e widz nie ma adnej wtpliwoci
co do intencyi artysty. Podobnie kiedy z tajemniczego

cienia wyaniaj si rce, obejmujce jasne ciao Jo,

Corregia , to widz czuje si by rzeczywicie , wobec
czego dziwnego.

Takie uycie efektu wietlnego nie ley w natu-

rze talentu Matejki. Z drugiej strony tworzy on za
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duo , za czsto, eby mia czas za kadym obrazem

na noivo studyoiua i zmienia wszystkie swoje rodki.

Rok po roku prawie Matejko wystawia olbrzymie, prze-

penione pracowicie wykonanemi szczegóami obrazy,

eksploatuje swój talent bez wytchnienia, — nic te
dziwnego, e musi gównie opiera si na manierse

i rutynie. Bez nich nie byby wstanie dokona tylu

robót, — tak samo jak Rubens nie zostawiby tych

setek, co prawda kapitalnych, obrazów, eby nie ma-

lowa cigle jednego i tego samego motywu owietle-

nia, koloru i formy.

IV.

Mao znajdzie si u nas ludzi, interesujcych si

malarstwem, którzyby nie wierzyH, e Matejko, jest

mistrzem nad mistrzami holom. Estetycy i krytycy

stwierdziwszy z pocztku, e jego koloryt jest rzeczy-

wicie „historycznym,'' najbardziej odpowiednim temu

„rodzajowi" malarstwa, stopniowo przyszli do przeko-

nania, e jest on ^.energiczny, ciepy^ soczysty, peen

werwy, bogaty, wietny,'^ e jest gówn i najlepsz

stron jego talentu , i e jego obrazy pod wzgldem
koloru s „skoczonemi arcydzieami." Jeeli dodamy

do tego, sawnej pamici epopej o ,, Symbolice barw,

profesora Struvego, i najnowszy wynalazek estetyczny

p. Karola z „Pokosia," w formie nastpnego frazesu:

y,koloryt Matejki lokalny (P), nie zharmonizowany do

jednego tonu, lecz mistrzowski''' (?!), — bdziemy mieli

sum opinii naszych powag estetycznych co do tej

strony obrazów Matejki.
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Bya jednak chwila , kiedy zarzucano mu fiole-

towe pótonyy — ale Matejko malowa wtedy „Rej-

tana!" Surowy wyrok, wydany na sprawców, pewnej

chwili historycznej, tak dalece obrazi wszystkich, i
nietylko pisano na Matejk paszkwile, ale nawet zain-

teresowano si jego pótonami ! Mino to jednak, od-

kd Matejko przeniós punkt swego widzenia prze-

szoci , na prawowierne podwórko krakowskiej opi-

nii, — obrazy jego nabray odrazu: „ciepa, soczy-

stoci bogactwa" i t. d

Poniewa sd mój o kolorze obrazów Matejki,

znacznie si róni od przyjtej u nas opinii, musz tu

wykaza czem jest waciwie, wedug mnie, Iwloryt

w malarstwie.

Nie wchodzc w kwestye fizyki i fizyologii; czyli

natury barw i sposobu, w jaki one dziaaj przy po-

mocy oka na nerwowe orodki, kwestye nie lece
w granicach mojej kompetencyi, bior za punkt wyj-

cia to, co w sztuce z barwy zrobiono i to co kady
obserwujc natur, moe sprawdzi.

Dwa s rodzaje kolorystów i dwojakie s har-

monie barw w malarstwie.

Kto obserwowa bak mydlan, ten wie, e
w chwili, kiedy zaczyna ona nabiera koloru, wyst-
puje na niej z pocztku barwa czerwona i zielona,

nastpnie bkitna i óta, w kocu fioletowa i poma-
raczowa. Kada z barw tworzcych te pary wystpuje

zawsze i wszdzie jedna obok drugiej. S to barwy

dopeniajce si. Gzy wemiemy mienic si powie-

rzchni perowej masy, czy bdziemy obserwowa me-

taliczne blaski pawiego pióra, zawsze bdziemy mieli

ten sam rezultat. Podobnie, biay krek na czerwonej
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powierzchni bdzie si wydawa zielonym, i na odwrót

na zielonej czerwonym. Oprócz tego , kada barwa

dopeniajca imienia swój ton, si swego naienia,

odpowiednio do tonu harwy lezcej na przeciwlegym

biegunie. Czyli, e kady odcie barwy czerwonej ma
odpowiedni odcie barwy zielonej ; kady ton bkitny
dopenia si odpowiednim tonem ótym i tak dalej.

Wszystkie za zmiany zachodzce w danych kolorach

polegaj na wahaniu si ich midzy dwoma zasadni-

czemi, w malarstwie, barwami: bkitn i ót, czyli

jak nazywaj malarze tonem zimnym i ciepym.

Otó, najpierwotniejsze, najelementarniejsze zuy-

cie barwy w celach estetycznych opiera si na takiej

wanie harmonii barw. Jeeh si przyjrzymy ubraniom

i kolorowym ozdobom sprztów, u ludów nawet zu-

penie dzikich, to zobaczymy pyszne okazy takiego

poczucia barwy. Paszcz z piór papuzich, zszyty przez

dzikusa z poudniowej Ameryki ; tak dobrze jak we-
niak i fartuch naszej chopki, a dalej, wszystkie kolo-

rowe ornamenta architektury, ukad barw w perskim

dywanie, blask okien gotyckich katedr, tak dobrze jak

dobór nikych tonów w^ dzisiejszych strojach kobie-

cych, — 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 chrzeciaskich po-

wyszy sposób zuycia barwy, obowizuje, prawie do

siedmnastego wieku, wycznie.

redniowieczni malarze woscy, podobnie jak

malarze szkoy koloskiej, ukadaj swoje obrazy z bar-

dzo wietnych plam barwnych, zharmonizowanych na
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podstawie prawa o barwach dopeniajcych si. Im

nie chodzi o utrzymanie naturalnego 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 ko-

lorów w granicach, niewiele przekraczajcych liczb

szeciu barw zasadniczych. S one tylko kolorowemi

dywanami, w których pojedyncze plamy maj ksztat

czowieka, jego sprztów, broni, albo te ksztat zwie-

rzt i roUn.

Nawet tacy koloryci jak Tycyan i nastpni We-

necyanie w obrazach swoich stoj prawie zupenie na

tem stanowisku kolorystycznem, chocia w ich portre-

tach szczególniej, zjawia si ju inne, bardziej skom-

plikowane, szersze pojcie harmonii barw, pojcie

które ju widnieje w póniejszych dzieach szkoy

neapolitaskiej, w obrazach niektórych hiszpanów, —
lecz waciwie powstaje i dosiga zupenego prawie

rozwoju w malarstwie holenderskiem, a w naszych

czasach wydaje dziea skoczenie doskonae i wszech-

stronne.

Kady przedmiot w naturze ma swoje waciw
sta barw , któr w malarstwie nazywamy lohaln.

Barwa ta, jednak, pod wpywem rozmaitego owietle-

nia, ssiedztwa innych barw, oddalenia od oka pa-

trzcego i mnóstwa innych przyczyn, zmienia si sama,

lecz w stosunku do reszty barw lokalnych, zachowuje

zawsze swoje odrbno. Tak samo, jak ksztaty przed-

miotów, przybieraj rón posta, pod wpywem zmian

owietlenia, podobnie dzieje si z barwami. W natu-

rze, najmniejsze^ w jednem jakiemkolwiek miejscu
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obserwowanego obrazu , zachwianie równowagi barw

czyli tej harmonii, zmienia natychmiast wszystkie sto-

sunki tonów, dy do uoenia si w now, lecz

równie harmonijn, ich kombinacy. Trzeba sobie

w7obrazi cae bogactwo barw lokalnych, tysice tonów

powstaych wskutek promieniowania i wzajemego ich

zabarwiania si , wytwarzanie si nieskoczonej iloci

porednich przeamanych pótonów, eby sobie uprzy-

tomni ogrom i bogactwo materyau, jaki przedstawia

dla malarza zuycie tej strony natury.

Zdaje si, e gównym powodem, wytworzenia

si kolorystów tego kierunku , byo studyowanie pej-

zau. Tam, w peni jasnego dnia, wród natonego
rozblasku wszystkich barw lokalnych i niezliczonej

w odmianach grze owietlenia, po*^' ^ii holendrzy now,
wspania krain dla sztuki.

Zadanie kolorysty skomplikowao si znacznie.

To co byo, mona powiedzie, odruchowem powtó-

rzeniem, podranie mózgowych ; stao si teraz prac,

w której inteligencya i samowiedza s koniecznie po-

trzebne. Bez obserwacyi natury, obserwacyi bardzo

cisej i wszechstronnej ; bez cigej pamici na wszyst-

kie zmiany zachodzce w zjawiskach wietlnych, pod

wpywem pory dnia, stanu pogody, wilgoci zawieszonej

w powietrzu i innych czynników — nie mona nic

w tym kierunku dokona.

Kiedy dla pierwotnych malarzy, drzewa, przy-

pumy, byy zawsze zielone a niebo i woda zawsze

bkitne i stosunek tych dwóch barw opiera si tylko

na ich odpowiedniem nateniu i pochyleniu bd ku

ciepemu, bd ku zimnemu biegunowi — teraz ziemia

i niebo — woda i wiat rolinny — zwierzta i ludzie
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wszystko zaczo si mieni takiemi odblaskami za-

barwie, przy których, tak jak to ma miejsce w na-

turze, pierwotny, lokalny kolor prawie zupenie prze-

chodzi w inn barw.
W naturze, a w szczególnoci w przedmiotach

wytworzonych przez czowieka, niezawsze obok siebie

le barwy jednej skali natenia — harmonizujce

midzy sob jako barwy dopeniajce si, — nowo-

czesna jednak harmonia barw w malarstwie, ustosun-

kowujc je odpowiednio do tonu wiata uytego

w obrazie, utrzymuje w równowadze. Jestto wanie
jedn z cech dzisiejszych kolorystów, e bior oni bar-

wy lokalne z najsprzeczniejszych biegunów barw do-

peniajcych si i harmonizuj je tak, e kolor farby

przetapia si zupe ^ na naturalny kolor przedmiotów

widzianych w danych warunkach owietlenia i z danej

odlegoci. Tylko przy takiem pojciu koloru, mona
z paszczyzny pótna wydoby zupene zudzenie prze-

strzeni.

Kto widzia „Wiosn" Maksa Gierymskiego, ten

móg podziwia buraczkowy szynk, dzikie/ potwornie

zielone okiennice, obok ciemno-jaskrawo bkitnego
szyldu z chromowo-jasno-ótemi literami, kada z tych

barw bya w innej skali natenia, w zupenej z sob
dysharmonii — lecz wszystkie razem trzymay si naj-

pyszniej tonu, w jakim obraz ze wzgldu na owie-
tlenie by malowany.

Jakkolwiek nieharmonijnie moe si kto ustroi

w barwy, dla malarzy nowoczesnych bdzie zawsze

moliwym do zuycia w obrazie — i sharmonizowania

z jego tonem. Czyh, — wedug nowoczesnego pojcia,

ukad plam kolorowych, na zasadzie jakiego umówio-
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nego, szablonu harmonii, nie moe by na aden spo-

sób miar uzdolnienia kolorysty. Zadanie jego jest bez

porównania szersze, wszechstronniejsze i gbsze.
Kady ton hanvny moe by wzity w janiejszej

lub ciemniejszej skali — skala ta daje si wyrazi za-

pomoc odpowiedniej siy tonów wzitych w jakiejkol-

wiek neutralnej barwie — przypumy czarnej. Dobrzy

kolorzyci musz zawsze pamita o tem, e wiato
owiecajce dany przedmiot o danej barwie lokalnej,

wzitej w takiej a takiej sile, tylko do i^ewnego 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 zachowania stosunków sity tonu. I tak samo
jak kada barwa lokalna w rónym stopniu jest wra-

liw na samo czyste, bezkolorowe wiato — podo-

bnie , kada w inny sposób przyjmuje zabarwienie

promieni wietlnych.

Kiedy biaa ciana o zachodzie jest cakiem czer-

won w wietle i czysto bkitn w cieniu, jaskrawo-

zielone licie lazu w sabym tylko stopniu zmieniaj

swoje barw lokaln.

Poniewa takie pojcie harmonii barwy w ma-

larstwie, opiera si cakowicie na zjawiskach barwnych

obserwowanych w naturze, — a natura jest w ich

urozmaicaniu nieprzebran — ztd te cech nowo-

czesnych kolorystów, podobnie jak pejzaystów ho-

lenderskich z siedemnastego wieku — jest toielostron-

noó, wskutek której jeden i tensam malarz jest wsta-

nie robi obrazy cakiem do siebie niepodobne.

Dwa obrazy równie dobrze sharmonizowane, uo-

one z tych samych barw lokalnych, wzitych w tych
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samych warunkach owietlenia — mog jednak ca-

kiem 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 wie
tnoci. Zapewne wskutek rónej wraliwoci na barwy,

dwaj malarze, malujcy tensam motyw barw lokalnych

w rónych farbach^ widz ich równowaniki. Przy-

pumy, e dla jednego pogodne niebo bdzie odpo-

wiada kolorowi prushiego hlekitu troch roshielonego —
jeeh drugi bdzie w niem widzia roshielomj Jcohalt,

to obydwaj, wychodzc z róknego tonu harw lohalnych^

jeeli s dobrymi kolorystami, namaluj obrazy har-

monijne, 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

pojedynczych ich czci, — podobnie w kolorze, har-

monia y a wic loartoU holom rzeczywista, polega na

prawdziwem ustosunkowaniu pojedynczych tonów bar-

wnych.

Streszczajc dodatnie cechy malarza kolorysty,

mona powiedzie : wyta on wszystkie barwy loJcalne

do moliwie wysokiego tonu, i harmonizuje je cile,

w stosunku do przyjtego w obrazie owietlenia.

Lecz riKilarstwo nie jest natur, jakkolwiek ma
na celu jej odtworzenie i naladowanie. Malarz innemi

rodkami, ni natura, musi wywoywa wraenie rze-

czywistego wiata. 1 tu malarze koloryci maj swoje,

najczciej cakiem indywidualne, improwizowane rod-
ki, któremi wywouj zudzenia przestrzeni, wypukoci
i powietrza. rodki te zmieniaj si naprzykad wzgl-
dnie do wielkoci obrazu — one to warunkuj ten
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nieoszacowany przymiot Rembrandta i weneckich ma-

larzy : — dekoracyjno, — przymiot , bez którego

absolutnie nie mona namalowa obrazu, troch na-

wet wikszego od wiartki papieru.

Oto mniej wicej
,
jak si przedstawia kwestya

koloru w malarstwie , sformuowana na podstawie

obserwowania natury i dzie sztuki.

Rzecz oczywista, e caa ta teorya dla ludzi nie-

wraliwych na barwy, bdzie tylko zbiorem wyrazów,

albo moe zda loicznie powiedzianych, lecz uatwi im

tyle co i lepemu oryentowanie si w malarstwie. S-
dz jednak , e kady prawie czowiek, o ile nie jest

estetykiem, a ma zdrowe oczy, moe, obserwujc na-

tur i szukajc w niej sprawdzenia powyszych uwag,

doj do pewnego obznajomienia si z barwami. Kto
tam powiedzia, e gównym, pierwszym warunkiem

dokonania czego w sztuce, jest umie patrze na

natur.

W nowoczesnej sztuce, przedstawicielami pier-

wotnego pojcia koloru s: Delacroix, Makart i ich

naladowcy, lub mniejsze talenta, idce t sam drog

;

RegneauU, wielki talent kolorystyczny, waha si mi-
dzy dwoma kierunkami, jakkolwiek zblia si bardziej

do drugiego. Pejzayci francuscy, jak Daubigny, Rous-

seau ; niemieccy, jak bracia Achenbach i Diicker, stoj

ju zupenie na nowszem stanowisku.

Jednym z najwikszych, a moe najwikszym ko-

loryst jaki istnia, jest szwajcar Arnold Bócklin. Jego

obrazy przedstawiaj natur , wzit pod wzgldem
barwy w najwyszej , na jak sta malarstwo skali.

Wszystkie barwy lokalne s przetransponowane na

najwietniejsze tony i ustosunkowane z tak bezprzy-
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kadn harmoni, e farba absolutnie przetopiona jest

na powietrze, soce, niebo, wod, e przy caej ró-
nicy, jaka ley midzy jego bajecznym wiatem i rze-

czywistoci, zudzenie prawdy jest zupene.

W naszem malarstwie, jako koloryst pierwszego

kierunku, mona do pewnego stopnia uwaa Brandta

;

za znakomitymi kolorystami w pojciu nowoczesnem

s; Aleksander Gierymski i nieodaowanej pamici

jego brat Maksymilian.

Chocia Matejko wystpowa jako twórca „Skar-

gi," wtenczas, kiedy ju francuscy pejzayci malowali

swoje kolorystyczne obrazy, rozpocz on jednak, jak

wikszo wspóczesnych mu malarzy, od tonowa-

nia barw lokalnych na zaprawie z jakiego bruna-

tnego tonu.

Jestto bardzo charakterystyczne, e tacy malarze

jak Makart, jak batalici monachijscy, a za nimi Brandt,

jak Munkaczy, jak wreszcie Matejko , wyszU z mono-

tonii — i stopniowo coraz bardziej wyosabniali barwy

lokalne. Sawna „Zaraza we Florencyi" Makarta, jest

caa jednego czekoladowego koloru i tylko kilka barw
laserunkowych rozrywa monotoni obrazu. Dawniejsze

obrazy Brandta s cae zasmarowane asfaltem, maj
biae wiata, i kilka kolorowych, najczciej czerwo-

nych atek.

Matejko w „Skardze,'' w „Rejtanie," utrzyma
obrazy swoje w tonie, na podstawie tej z gruba wzi-
tej harmonii. W sos ciemno-brunatny wmalowane s
sabe odcienia barw lokalnych; — barwy te zimne

w wiatach, majc cienie zabarwione ciepym tonem,

trzymaj si wogóle loiki kontrastu tonów, jakie daje

wntrze. Lecz ju w modelowaniu Matejko nie zwraca
S. Witkiewicz. 12
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uwagi na tO; eby cie orlpowiada rzeczywicie przy^

ciemnionemu tonowi danej barwy w wietle. Rac
jest w „Skardze" czerwona szata kardynaa czy arcy-

biskupa w prawym rogu obrazu. Cienie s poprostu

bylejak czarn farb wymalowane, zupenie bez

wzgldu na ton lokalny i refleksy. Twarze, które przy-

pominaj kolor heliominiatur, maj zimne wiata tak

le ustosunkowane, e zdaj si posypane jakim

proszkiem fioletowym.

Bd jak bd, obraz trzyma si jeszcze w ogól-

noci tonu. By moe, i malujc modele w pracowni,

czyli w warunkach prawie cakiem odpowiadajcych

tym, jakie byy dla figur malowanych w obrazie, by
moe i Matejko, nawet bez gbszego zastanowienia

si, trzyma si tonu sam si zdolnoci naladowni-

czej. Lecz gdy przyszo do malowania na powietrzu,

tak jak w „Grunwaldzie," odrazu wysza na wierzch

caa nieudolno kolorystyczna, zupene niezwracanie

uwagi na ton i owietlenie, na warto barw lokal-

nych, na stosunki planów — wogóle na to wszystko,

co stanowi o kolorze obrazu w pojciu nowoczesnem.

Do sobie przypomnie kolor jody, widzianej

z oddalenia w naturze, i porówna go z jod w obra-

zie Matejki, eby najzupeniej zwtpi w jego zdolno
do odtwarzania naturalnej harmonii koloru. Draperye

tak wietne jak purpura, granat, zotogów, wszystko

to niknie i zmienia si w zabrudzone plamy, wskutek

nieumiejtnego ustosunkowania ich siy i nieumiej-

tnego uycia farby. Gdy Matejko nie posiada ko-

niecznego warunku i kolorysty i wogóle malarza obra-

zów wielkich — to jest nie umie malowa dekoracyj-

nie. Jeeli w jaskrawych barwach Matejko nie moe
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zwada ze stosunkami tonów — to ju w biaej dra-

peryi, w której finezya tonów dochodzi do szczytu —
poprostu robi rzeczy niemoliwe. Biay paszcz mistrza
w V Grunwaldzie", który na powietrzu ma cienie czarno-
brunatne i zielonawo-szare szaty w „Joannie" mog
by tego dowodem.

Matejko nie umie dzi uywa przeciwstawienia

tonów ciepych i zimnych. Nie wie te, czy zapomina
o tem, e chocia farba biaa jest najjaniejsz na pa-
lecie, nie da jednak w obrazie takiego blasku, jak sto-

sunkowo ciemniejsza barwa óta i czerwona. Niezwra-
canie 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 Ma-
tejki atas lub zotogów zdaj si by fotografowane
z natury, w obrazie wskutek nieumiejtnego zabar-
wienia wiate w stosunku do cieniów, czu tylko

surow farb, a modelacya trzyma si tylko przeciw-
stawnoci tonów wietlnych, nie za barwnych.

Ostatni obraz jest pod wzgldem koloru robot
nadzwyczaj sab. Jeeli tylko wzi pomienie po-
chodni i ton „mistycznego' wiata, i rozway cay
brud pierwszych i bezbarwno, hesjasno drugiego —
dosy bdzie, eby wiedzie co myle o kolorystycz-

nych zaletach obrazu. Có mówi o tych brudnych
pótonach, na twarzach, a w szczególnoci na twarzach
witych; o tych pojedynczych barwach, cicych
w brunatno-czarnej przeroczystej masie.

Tak wic, obrazy Matejki sdzone z punktu wi-
dzenia nowszego kolorystycznego kierunku, nie wy-
trzymuj adnej krytyki. Z drugiej strony, zajty tak
bardzo szczegóami ; loyrasem, a jak teraz tendency,

12*
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Matejko nie dy do zrobienia ze swego obrazu wie-

tnego kolorowego dywanu ; harmonijnego na sposób

pierwotny.

A jednak, w jednym z obrazków Matejki, „Uczcie

u Wierzynka* — nawet ta kolorystyczna strona bya
na wierzchu. Nie byo to prawdziwe^ jako efekt pe-

wnego owietlenia, wzitego z natury, ale byo wietne

i harmonijne. Kilka barw lokalnych, któremi wieciy

szaty wchodzcego na schody orszaku, byy dobrze

ustosunkowane i wogóle obrazek trzyma si kolo-

rystycznego zaoenia. Jestto jedyna znana mi praca

Matejki, w której kolor nietylko nie psu obrazu, —
lecz owszem by jego zalet.

Kompozycija jest jedn z tych skadowych czci
malarstwa, na ocenienie której, najtrudniej jest znale
miar krytyczn. Bo jeeli w czem, to w kompozycyi

wanie, w sposobie uycia wszystkich innych rodków
malarskich, musi si najdobitniej wyraa indywidual-

no artysty. — jeeli gdzie, to w kompozycyi naj-

mniej mona i naley stawia formuek i prawide

ogólnych, obowizujcych wszystkie talenta.

Jedyn drog, na której mona jeszcze odkry

jakie prawo na kompozycy
,

jest : porównawcze ze-

stawienie wszystkich znanych nam dzie sztuki, zesta-

wienie, któreby objanio stopniowy rozwój kompozy-

cyi, wyrónio pewne jej typy^ a zarazem wskazao

ich zaleno, bd od indywidualnych przymiotów
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artysty, bd od postronnych celów, które wywoay
jego twórczo.

Gaa prawie twórczo malarska rozpada si na

dwa gówne odamy: chci odtworzenia zewntrznego,

rzeczywistego wiata i potrzeby zadosyuczynienia upo-

dobaniu w pewnych kombinacyach barw i ksztatów;

dwa te kierunki ju w najpierwotniejszych zabytkach

sztuki , bardzo dobitnie akcentuj si w kompozycyi

obrazów.

W miar jednak jak si czowiek artysta kom-

plikowa, i t swoj bardziej zoon indywidualno

stara si przy pomocy malarskich rodków uzewn-
trzni, w miar tego, wytworzyy si inne typy hom-

IWBycyi. Od chwili, kiedy obraz nietylko by odtwo-

rzeniem rzeczy albo czynnoci obserwowanych poje-

dynczo , od chwili kiedy nietylko kolorowa ozdoba

ciany wityni lub domu bya pobudk malarskiej

twórczoci, od chwili kiedy artysta zapragn wyrazi

siebie^ swoje uczucia, swoje myh, a zarazem wywoa
w widzu podobne czucia lub myli, od tej chwih wi-

dzimy mnóstwo usiowa w tym kierunku, które w re-

zultacie wyday pewne, nowe sposoby uycia malar-

skiego materyau w celach kompozycyjnych.

Pierwotny czowiek wic i pierwotny malarz nie

obserwowa natury, tylko dla przyjemnoci jej oglda-

nia — widzia on przedewszystkiem pohjtek, czyh swój

stosunek do wszelkich przedmiotów i zjawisk, istnie-

jcych poza nim. Natura jako ohra^, jako cao zwi-

zana pewnym punktem widzenia, pewnem owietle-

niem, pewnym kolorem, nie przemawiaa do jego wy-

obrani. On widzia i przedstawia przedmioty, które

jemu suyy, — czynnoci ludzi lub zwierzt z chci
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jak najdokadniejszego wyraenia ich celu i poytku,

wreszcie pojedyncze rzeczy, które uderzay jego umys
swoj niezwyczajnoci.

Z tego jednak tak ciasnego, w pocztkacli, za-

kresu, wyszo potem malarstwo iolenderskie i cay
nowoczesny prd do zbadania i jaknajwszechstronniej-

szego przedstawienia natury takiej, jak ona jest z ca
przypadhowoci nldacln przedmiotów i z ca ciso-

ci rozkadu wiata, harmonii barw i doskonaoci
ksztatów.

Kiedy w egipskim obrazie rozstawione rzdami

figury przedstawiaj pojedijYicze momenta prac rolni-

czych, w obrazie nowoczesnym nad polem pokrytem

dojrzaem zboem , sklepi si bkit nieba , soce
owieca mnóstwo najrozmaitszych momentów 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 dotd zrobiono, e rozwój homposycyi

szed w kierunku odtwarzania naturalnego uMadu
przedmiotów, to jest takiego, jaki istnieje sam przez

si bez wzgldu na widza — niezalenie od jego do

nich stosunku. Jeeli, przypumy, kto przedstawia

ulic w dzie pogodny, to ma j odtworzy z ca
przypadkoivoc najrónorodniejszego przesaniania i

szeregowania si przedmiotów ; wiato soneczne

wzite z danego punktu musi si rozkada z mate-

matyczn cisoci po paszczyznach przedmiotów bez

wzgldu na to, czy one trac lub zyskuj na doka-
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dnoci i wyrazistoci. W naturze w najweselszy so-

neczny dzie mona widzie pogrzeb i ludzi pacz-
cych. Czarny karawan przesuwa si na tle jaskrawo

kolorowych szyb sklepowych i rozmija si z wozami

naadowanemi mieciem lub karet z biaemi lejcami.

Sowem , caa przypadkowo wypadków , skupianie

si lub rozlunianie si pojedynczych przedmiotów,

przecinanie si lub czenie si linii bez wzgldu na

jakkolwiek formu smaku, przeciwstawno lub mo-
notonia barw — wszystko to mieci si w takiej hom-

pozycyi. Obraz taki trzyma si jednohtoci t sam
si

,
jak jej si trzyma w naturze, to jest prawd

wiata, prawd barwy, ksztatu i ukadu.

Idywidualno malarza wyraa si przy takiej

kompozycyi tem, e on przedstawia te a nie inne mo-

menta kycia natury.

Jeeli jeden wemie gwatowne kontrasty so-

necznego owietlenia, a drugi agodne pótonowe
brzaski wieczorne , to choby obaj równie dobrze,

równie bez maniery, bez tego co si zwykle za indy-

widualno uwaa, je przedstawili, kady z nich moe
w zupenoci wyrazi szczególne indywidualne cechy

swego talentu.

Na sposób komponowania, ukadania obrazu

wpywa bardzo, u malarzy obserwujcych natur, sia

wzroku. Mona z wszelk pewnoci twierdzi, e np.

stosunek figur do ta caego obrazu, jest zupenie za-

leny od tego z jakiego oddalenia malarz dan scen
widzi dokadnie. Kto ma dobry wzrok i zdaleka

obserwuje jak grup ludzi, obejmuje razem z ni
wiksz przestrze ta, od tego, kto musi obserwowa
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zbliska, przyczem pojedyncze przedmioty, swoj wiel-

koci przesaniaj pole widzenia.

Zaleno malarstwa od architektury i wogóle

ch zrobienia z obrazu malowniczego ornamentu trzy-

maa kompozycy malarsk w karbach pewnego kon-

wencyonalnego stosunku. Symetrya, równowaenie si

hnii 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, jakiemi krpowao si

malarstw^o, tworzc w zawisoci od ornamentu archi-

tektonicznego , od budowy otarza , rozkadu cian

mieszkania i tym podobnych zewntrznych warunków.

A chocia i dzi jeszcze taka kompozycy jest w uy-
ciu, urozmaica si jednak ona i rozszerza temi moty-

wami uJcladu, jakie wprowadzio do malarstwa kom-

ponowanie na podstawie obserwacyi natury.

Jak ju zaznaczyem pojcie Izompozycyi nie za-

cienia si do takiego i takiego ustosunkowania przed-

miotów. Wszystko co jest w obrazie jest w nim dla-

czego i poco. wiato, barwy, uycie pewnych szcze-

góów, stosunek wielkoci figur do rozmiarów obrazu,

wszystko to s czynniki kompozycyjne, z któremi si

trzeba rachowa.

Kompozycy, zwaszcza w obrazach majcych na

celu wywoanie pewnych uczu, obudzenie pewnych myli

w widzu, jest najwymowniejszym wyrazem umyslowoci

malarza. W obrazach takich wiato, barwa, ksztat

staj si czynnikami, które potrcajc o pewne przy-

tomne 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
zmuszajc jego myli do pójcia w danym kierunku.

^

Z kompozycyi takiej wychodz zwycisko tylko
ludzie nadzwyczaj szczerzy, uczuciowi, którzy sami dla
siebie s wstanie by widzami, lub te ludzie na trze-
wo, na zimno obliczajcy rodki malarstwa i ich sto-
sunek do nerwów i umysu widza Jeeli kto nie jest
sam szarpany i miotany rónorodnemi stanami psy-
chicznemi, 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
istnienia sztuki s zwykle za ciasne, nie obejmuj ca-
ego obszaru twórczoci artystycznej i tem samem nie
wytrzymuj cilejszej krytyki; tyle jednak pewnego
mona powiedzie, e zadaniem jej nie jest utrudnia-
nie pojcia i zrozumienia danych zjawisk lub wypad-
ków — zagmatwanie w zagadkowych hieroglifach
ludzkiego umysu. Owszem, mona nawet z wielk
susznoci twierdzi, e jednym z zasadniczych pier-
wiastków estetycznych przyjemnoci, jest to, e dziea
sztuki daj czowiekowi mono doznania jaJcnajsil-
niejszych wrae, obudzenia jahnajjaniejszycJi poj
przy najmniejszym wysillu umysu i pracy nerwowej.
(Kwestya ta bya w wyborny sposób postawiona przez
Prusa przy rozbiorze „Farysa" Mickiewicza).

^

Jeeli tak jest
, a zdaje si , e tak jest rzeczy-

wicie, — to obraz, który ma wywoa takie a takie
wraenia

,
lub pobudzi umys widza do takiej a ta-

kiej kombinacyi umysowej, musi by tak skompono-
wany, eby wszystko co w nim jest , byo uyte wy-
cznie w tym celu, — eby poprostu zmuszao wi-
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dza do odczuwania tych wrae lub oddawania si

tym mylom.
Wemy przykad : Id ulic, nagle spada z dachu

jaki przedmiot i uderza w gow jednego z przecho-

dniów. Jeeli w tej chwili obchodzi mnie przede-

wszystkiem los tego czowieka
y

jego cierpienie, nie-

szczcie, to oczywista rzecz- e nie bd oglda gu-

zików u jego rkawiczek, ani maca czy jego spodnie

s rzeczywicie z angielskiego kortu. Przedewszystkiem

bd widzia: ran zadan jego ghivie, Jcrew broczc
si, bolesny wijraz twarzy, ledwie zauwa innych ludzi,

którzy tak jak ja s zajci ratowaniem nieszczliwego,

a ju wcale nie bd widzia, czy sklepikarz z prze-

ciwka dubie sobie w nosie, jak uhcznicy puszczaj

papierowy okrt na pyncych rynsztokiem pomyjach,

a ko dorokarski porusza obwis warg.

Otó, malarz, który chce na widzu zrobi wra-

enie tego nieszczcia, który sam je czuje i widzi

szczerze, — chccy lub niechccy, uyje takich rod-

ków kompozycyjnych, wprowadzi takie wiata, takie

barwy, takie wyrazy twarzy i ruchy, e widz odejdzie

od obrazu ze ivspomnieniem nieszczliwego zdarzenia

lub z uczuciem bolesnem w sercu.

Tego wraenia, tego uczucia, tego nastroju psy-

chicznego nie wywoa obraz, w którym przedewszy-

stkiem bdzie wida guziki , majtki , mae epizody,

mnóstwo szczegóów^ które rozrywaj uwag widza, wy-

wouj w jego umyle cae szeregi dalszych kojarze

si poj, otwieraj dla jego myli mnóstwo horyzon-

tów i ostatecznie zmczywszy gmatwanin, odbieraj

nawet mono doznania prostej estetycznej przy-

jemnoci.
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Podobnie^ jeeli wraenie którego ma dozna
widz, powinno pochodzi od twarzy malowanej w obra-

zie, a malarz shupi cae wiato na rce, i zmusi tym

sposobem widza do zwrócenia gównej uwagi na t
ostatni, — bdzie to Jcomposycya wadliwa — psujca

obraz.

Wszystko to naturalnie stosuje si do takich

obrazów celowych, do których nale te kompozycye,

majce wypowiada pewne oderwane rozumowe po-

jcia, zaszczepia w umyle widza pewne ideje.

Hipolit Taine, wtaczajc gwatem fakta z histo-

ryi sztuki w ramy swojej teoryi, pomin cakiem

^^Bymte o Sakramencie'''' i ^^Szhol Atesh^'' Rafaela,

poniewa psuy one konsekwency jego twierdzenia,

e renesans mia na celu tylko malownicso, lub tylko

przedstawienia ywego, zdrowego zwierzcia.

Obrazy te jednak, s wanie typami uycia

rodków malarskich w celu wypowiadania poj rozu-

mowych i stay si wzorem dla takiego twórcy „histo-

ryozoficznych frazesów" jak Kaulbach.

W obrazach takich; uycie znaków symholicznych

i przedstawianie w postaciach ludzkich nie indywi-

dualnego ich charakteru, lecz ogólnego typu pewnych

uczu, lub stanów psychicznych, jest gównym rod-

kiem kompozycyjnym.

JeeU figura ma wyraa Nauk
,
jako pojcie

ogólne, oderwane, a malarz przedstawi studentk,

z wyranym indywidualnym charakterem , owinit
w szal, w sukni z materyau, wszystkim znanego, schy-

lon nad ksik, otoczon papierami i przyborami

naukowemi — to obraz bdzie przedstawia: pewn
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Jcohiete, czytajc ksik w pokoju, przy stoliku, w la-

kiem i takiem owietleniu.

Natomiast, jeeli zrobi tak jak Gerson, w swoim

plafonie, konwencjonaln, oderwan figur kobiec,

w stroju który dla nas sta si ju cakiem 7iie uhj-

tecsnym, jeeli ta figura bdzie miaa twarz, namylon
i tutpic, rk wyraajc wahanie si, badanie, roz-

strzsanie, to moemy powiedzie lub nie, e to jest

wanie JSauJca — ale na pewmo bdziemy wiedzieli,

e posta ta wyraa stany psychiczne kadego czo-

wieka, pracujcego umysowo i badajcego, — czyli

przedstawia tak jasno na ile sta malarstwo czynno
ludzkiego umysu, rezultatem której jest wanie NauJca.

Otó, jeeli kto chce budzi w widzach uczucia,

a nadewszystko, co jest trudniejsze, wykada „histo-

ryozofi,** i tómaczy z pewn tendency ducha dzie-

jów, musi lioniecznie uywa swojej kompozycyi, w po-

wyszy sposób, — musi bra w rachunek psychologi

ividza.

Kurdybanowe buty i altembas , który dobry ku-

piec mógby obliczy na dukaty, bd zawsze prze-

szkadza obrazowi , majcemu przekona widza , e
wszystko si stao za spraw Ducha witego.

VI.

Jeli by kiedy talent malarski najmniej podatny

do zrobienia z obrazu kazalnicy, katedry profesorskiej

lub trybuny reformatora , to wanie talent Matejki.

A jednak, wskutek dziwnej nierównowagi wadz psy-

chicznych, nikt bardziej o to si nie stara nad Matejk.
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Wszystkie prawie jego obrazy poza malarstwem,

poza szczerem, artystycznem pragnieniem odtworzenia

ycia, maj ukryt tendency, maj pretensy naucza-

nia, pretensy, która^ co prawda, ujawnia si dopiero

w objanieniu pisanem, w regestrze figur i spisie wy-

padków i która, co gorzej, wpywa haniebnie na kom-

pozycy obrazów, przeadowujc je mnóstwem epizo-

dów, 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 szczegóy, zapeniajce jego obrazy, s de-

dukcyami z ogólnego pojcia danej sytuacyi. Z drugiej

za strony, obdarzony on jest nadzwyczajn rozbieno-

ci umysu, przypominajc erudytóW; wpychajcych

w swoje robot wszystko , co tylko im przyjdzie na

myl w danej chwili , wszystko , co wiedz i o czem

pamitaj — cakiem bez wzgldu , czy wszystko to

ma jakikolwiek zwizek z zaoeniem ich pracy, ze

spraw, ide lub faktem w niej poruszonym.

Matejko z nadzwyczajn intuicy uprzytomnia

sobie wszelkie moliwe sytuacye, w jakich pojedynczy

ludzie, objci jedn akcy, mog si znajdowa.

Jeeli maluje bitw , to pamita o najrónoro-

dniejszych momentach walki, o najrozmaitszych wzru-

szeniach psychicznych, o wszystkich sposobach, jakiemi

czowiek czowieka moe pozbawi ycia lub okaleczy.

Miecz, topór, stryczek, a do wydzierania sobie

oczu pazurami, duszenia si pici, kopania nogami —
wszystko to przepenia obraz mas ywych epizodów,

które widz wskutek wadliwej budov7y obrazu musi

oglda Jcolejno. Lecz oprócz walczcych ludzi, to wszy-
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stko, co mogoby znajdowa si w sposób prsypadhowy

na polu walki, jest wymalowane, a do drobnych dzie-

cinnych szczegóów, jak puszki cykoryi i pojedyncze

kosy pszenicy czy jczmienia pod kopytami spltanych

i stoczonych koni. Kady kawaek pótna jest tern

zapchany ze wzgldu na peniejsze przedstawienie

faktu historycznego a bez wzgldu na zasadnicze pod-

stawy malarstwa , bez których obraz jako cao nie

moe istnie.

Jeeli maluje „Hod pruski," to nietylko przepych,

malowniczo i potga tej sceny s przytomne jego

umysowi : on widzi wszystko to , co si wtedy na

rynku krakowskim dzia mogo. I konni rycerze, i uli-

cznicy, i jaki jegomo, skradajcy si z pkiem ró-

zeg, i jaki magnat sigajcy do kiesy> i mnóstwo in-

nych rsecsywistydl, prawdziwych i cakiem ubocznych^

przypadkowych sytuacyj okala gówn scen.

Jeeh to bdzie „Odsiecz Wiednia/' to Jan Ill-ci

ze swoim sztabem bohaterów tonie i ginie, pomimo

rodkowego miejsca, wród epizodów pierwszoplano-

wych, które przedstawiaj: róne wypadki^ jakie mog
si dzia na polu bitwy po jej stoczeniu. Ten cieszy

si zdobycz bogat, tamten próbuje, czy szabla do
ostra, ów rozpacza, ten si pyszni zwycistwem, inny

odwraca si do widza i porozumiewa si z nim spoj-

rzeniem. Oprócz tego, cakiem ju dla idei, unosi si

w powietrzu gobek i roztacza si tcza. Wszystko

to przedstawione z tym zaciekym realizmem w dro-

biazgach, w szczegóach, z naladowaniem atasów,

stali, skór, zota; z t modelacy przeforsowan po-

jedynczych przedmiotów, która nie daje monoci sku-

pienia uwagi widza na caoci, a temsamem odbiera
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mu mono wyprowadzem*a ogólnego wniosku, od-

szukania idei, o któr tak chodzi Matejce i naszym

estetykom.

Jak dalece rodki artystyczne Matejki nie odpo-

wiadaj celowi, który mu cigle narzuca jego otocze-

nie i który on uwaa za gówny, za jedyny cel malar-

stwa, przekona moe taki np. „Rejtan".

Matejko chcia przedstawi nie sam faht: czyn

Rejtana, lecz chcia siuoim obrazem wyrazi, czem hya,

w jego mniemaniu, owoczesna Polska. Ale tylko chcia,

gdy sam obraz, wskutek natury talentu Matejki, przed -

stawia tylko wypadek, zdarzenie^ stosunek pojedynczego

czowieka do pewnej grupy ludzi, stosunek chwilowy,

rzeczywisty, nie urojony, nie abstrakcyjny, ani symbo-

liczny — i przedstawiony w sposób cakiem realny.

Dopiero z komentarzy dowiadujemy si, e tu

chodzi o co innego.

Matejko wprowadza do swego obrazu Franciszka

Potockiego, który wtenczas ju nie y i Szczsnego,

jego syna , który nie bra wtedy czynnego udziau

w yciu politycznem; wiesza na cianie sejmowej sali

portret obcego monarchy, który tam nie móg si znaj-

dowa ; w loy midzy kochankami króla sadza posa,

którego w Warszawie nie byo — i wszystko to robi

w tem naiwnem zudzeniu, e tym sposobem obraz

jego doprowadzi umys widza do pewnego pojcia

o Polsce z koca XVIII wieku. A potem, ten prymas,

który pokazuje patrzcym na obraz jaki portret, opra-

wny w dyamenty, ten chopak, podnoszcy gdzie z kta
szabl i czapk do góry, ten król z zegarkiem w rku,

ten dukat stajcy dba przed Poniskim i mnóstwo

innych szczegóów, które wszystkie maj wyraa idee^
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a wyraaj tylko pojedyncze sytuacye ludzi prawdzi-

wych , yjcych ,
poruszonych pewnemi gwatownemi

uczuciami, ubranych we fraki aksamitne, atasowe

spodnie, zote pasy, kurdybanowe buty, kontusze, u-
pany altembasowe, futra, aboty, wstgi i gwiazdy or-

derowe.

Z czego widz moe wnosi, e te figury s w obra-

zie jakby wystawione pod prgierzem habicym?
Go zrobi malarz , eby go zmusi do widzenia

w nich upostaciowania przyczyn, sprawców wielkiego

wypadku dziejowego?

Nic, — niczem nie wyróni ich, nie nada im a-
dnego szczególnego charakteru^ nie umieci ich w a-
den szczególny sposób; nie przeciwstawi ich niczem

tym 'ludziom, którzy rzeczywicie brali udzia w tej sce-

nie, nie wyodrbni ich od ta prawdziwej, namalo-

wanej z rónemi przypadkowemi szczegóami saH. Do-

brze jeszcze, e w tym wypadku wszystkie poprawki

historyosofa w robocie malarza, dobrze jeszcze^ e nie

popsuy obrazu, tak jak to si dalej dziao.

Sdz, e przykadów tych dosy dla pokazania,

i Matejko jest przedewszystkiem malarzem faktu, rze-

czywistego, prawdziicego zdarzenia j nie pojcia, jakie

kto o niem mie moe, nie pratvdy lub idei, jaka ley

na dnie wielkiego dziejowego wypadku — tylko tego

wanie wypadku, jak on si móg w barwie i kszta-

cie przedstawia w rzeczywistoci.

Jest on malarzem faktów konkretnych; namitno-

ci, uczu — jednem sowem ycia rzeczywistego.

Wszystko jednO; czy ono si przedstawia w zbrojach

i deUach, czy we frakach i paletotach — jestto tylko

kwestya studydw archeologicznych i garderoby zaopa-
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trzonej w kostiumy. e Matejko temu yciu nadaje

cechy wyczne, odrbne, indywidualne, jestto znowu
kwesty jego temperamentu, organizacyi umysowej

i kwesty jego maniery, maniery, która nas mniej razi

w zastosowaniu do form ubrania i uzbrojenia
,
jakich

nie widujemy codzie, a tem samem nie moemy zau-

way rónicy, jaka ley midzy obrazem, a yciem

rzeczywistem.

W naturze talentu Matejki nie ley symbolika, jest

on zanadto indywidualny, by tworzy komunay, za-

nadto oryginalny, by z rozwag uywa umówionych

znaków, z drugiej za strony niezawsze umie skon-

centrowa kompozycy w sposób, wskazujcy przyczy-

nowy zwizek midzy ludmi , rzeczami i zjawiskami,

zapeniajcemi jego obrazy.

Kiedy Tintoreto maluje „Cud w. Marka", to uka-

zujca si w blaskach, wród chmur rozdartych figura

witego, ma rzeczywicie nago i niespodziano cu-

downego zjawiska
;

przez cay obraz przebiega jakby

strzelenie piorunu. Odrazu zna, e te kije poamay
si w rkach oprawców, za spraw tajemniczej, pot-
nej i zdumiewajcej siy.

Gzem Matejko wyrazi zwizek w. Stanisawa

z bitw grunwaldzk? W jaki sposób gobek i tcza

rozcignita nad polem bitwy wiedeskiej wie si

z ide, która ten obraz zaprowadzia do Watykanu?
Ani te, ani inne podobne szczegóy w obrazach Ma-
tejki nie wpywaj wcale na wyjanienie tak zw. tre-

ci ghhssej.

S to wszystko dodatki nie sscsere^ biorc rzecz

z punktu artystycznego ; dodatki, nie zwizane organi-

cznie rodkami malarskiemi, przyczepione do obrazu
S. Witkiewicz. 13
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przez kogo, kto nie ma pojcia o psychologii widza,

a z drugiej strony^ w chwili komponowania obrazu,

nie odczuwa ich potrzeby bezwiednie, intuicyjnie.

W „najwikszym" obrazie, w „Joannie d'Arc", ten

pierwiastek symboliczno - fantastyczny, te lecce figury

witych uyte s lepiej , ni we wszystkich innych

obrazach Matejki. Wielko tych figur, ich bezpore-

dni zwizek z akcy obrazu czy je organicznie z ca
kompozycy i usprawiedliwia ich obecno w obrazie.

Wprowadzenie wiata, które, jak to objani pan

Sokoowski, miao spywa gdzie z nieba i wiza
Joann z cudown wizy, eby byo umiejtnie uyte,

rozwinite, przeprowadzone loicznie i skupione odpo-

wiednio do zaoenia, byoby rzeczywicie doskonaym
rodkiem kopozycyjnym.

Noc pogodna. Ulic miasta, nad któr si wzno-

sz wspaniae wiee gotyckiej katedry, na ognistym

koniu jedzie jaka natchniona dziewczyna-rycerz, z bia-

, rozwian chorgwi w rku; wkoo niej tum unie-

siony entuzyazmem; cisk, sza, zachwyt; a nad tem

wszystkiem , w lepicych blaskach dziwnego wiata,
jakby tchnienie tego entuzyazmu , unosz si postacie

dwóch agodnych kobiet i skrzydlatego rycerza z ogni-

stym mieczem. Takim powinien by obraz Matejki,

tak ma by w zaoeniu jego kompozycy , lecz nie

jest tak w wykonaniu.

Wskutek waciwej mu rozbienoci myli , Ma-
tejko wtoczy w swój obraz nieprzeliczone mnóstwo

epizodów i epizodzików, scen i scenek mieszczaskich,

dla uwydatnienia których powici i efekt wiata,

spywajcego z góry, i efekt blasków pochodni, i cie-

nie nocy, i witych i Joann, — powici gówne, za-
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sadnicze czci kompozycyi, któreby jeszcze mogy to-

maczy do pewnego stopnia „myl ukryt" dla mnó-

stwa prawdziwych zdarze; które mogyby si chia na

ulicy miasta, tak dobrze przy wjedzie Joanny d'Arc,

jak przy kadem innem zbiegowisku tumów.
eby obraz ten nie mia pretensiji do wyraania

jakiej idei ^ eby mia przedstawia poprostu: wjazd

Joanny do Reims w roku takim a takim , dniu i go-

dzinie wiadomej; choby nawet zostay w nim te figury

witych , wszystko to byoby na miejscu
,
poniewa

w tym tumie mogU by i obojtni, i niechtni, i op-
tani, i brutale, i mae mieszczaskie dusze, i wogóle

to wszystko, co w sposób przypadkowy moe si w da-

nym czasie i miejscu skupi.

Jeeli jednak Matejko, jak to jasno wykazuje p.

Sokoov/ski w swojem objanieniu, jak zreszt chórem

piewaa caa nasza estetyka , chcia swoim obrazem

wypowiedzie jak ide, chcia przekona widza, za-

szczepi w nim pewne pojcia^ pewn zasad moraln,

w takim razie obraz ten jest le skomponowany.

S tu pyszne materyay kompozycyjne, pierwia-

stki malarskie, które rzeczywicie prowadz do waci-
wego celu , lecz w rku Matejki wszystko to zostao

zmarnowane i zaprzepaszczone
,
poniewa jego indy-

widualno jest w zupenej niezgodzie z narzuconem

jej zadaniem wypowiadania historyozoficznych frazesów.

Bogowie Homera róni si od ludzi zwykych
tylko tem, e s potniejsi, wiksi od nich, lecz nie

s wcale ani lepsi, ani wysi moralnie. Ares, trafiony

pod Troj, ryczy „jak szesnacie tysicy mów", gniew

Zeusa lub wybuchy jego namitnoci wstrzsaj posa-

dami Olimpu; uywaj oni zmysów w sposób olbrzy-

13*
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mi, potworny, oto wszystko, — lecz s takiemi samemi

brutalami, tchórzami, opojami i lubienikami jak Aja-

ksy, Achilesy i wszyscy inni mowie walczcy pod

Troj.

W chrzeciaskiem za pojciu Bóg i wici tem

si wanie róni od ludzi, e s od nich wysi, do-

skonalsi duchowo i moralnie. Oczywista rzecz , e
w sztuce musiao si to pojcie wyróni formami, od-

powiadajcemi dodatnim^ bardziej spoecznym instynk-

tom ludzkim.

Niebo Fra Angelica jest to pikny koció czy

sala, w której ciche mniszki; agodni, dobrzy i grzeczni

ludzie yj z sob w zgodzie, umiechaj si dobrotli-

wie, lub patrz z mioci i zachwytem na siedzcych

na tronie Boga, Mary, Chrystusa, równie dobrych,

skromnych, powanych, ubranych czysto i piknie jak

wszyscy mieszkacy nieba.

Potny Bóg Michaa-Anioa jest wcieleniem siy

rozumu; mdre, mylce oczy maego Chrystusa w Sy-

kstyskiej Madonnie czyni ze zjawisko niezwyke.

Kiedy na obrazie Murilla Chrystus odpina jedne rk
z krzya, aeby ucisn klczcego u jego stóp mni-

cha, to w Jego ruchu jest jaka niezwyka czuo, to

w tym samym pomyle ley ju nadzwyczaj gbokie
pojcie mioci.

Oto, nie liczc tysica innych dzie sztuki, kilka

obrazów, w których to pojcie bóstwa i nieba jako

istoty i sfery doskonalszej duchowo i moralnie i dzia-

ajcej w tym kierunku na ludzi, objawio si w spo-

sób niezwyky.

Kiedy kto chce widzie witych, nie bdzie ich

szuka poród goych, opasych, zmysowych i nieskro-
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mnych Holendrów Rubensa. Tym ordynusom ciko

jest na obokach, miesznie z aureol witoci lub

mczestwa.
Podobnie wici Matejki niczem , absolutnie ni-

czem, prócz tego e wisz w powietrzu, nie róni si

i nie wydzielaj z tumu. Archanio: ordynarny drab,

z karkiem wou, z wymczon twarz aktora
,

z sza-

remi ladami po ogolonym zarocie i rud peruk clo-

wna; jedna ze witych na olbrzymich grubijaskich

apach podaje, z niemoliwem przedrzenianiem wdzi-

ku, lili na kocach palców; druga zaamuje rce tak

grube, jak dobrze rozwinite nogi.

Gzy takie osoby, w naszem pojciu, mog by

uosobieniem jakiegokolwiek wyszego, idealniejssego

pierwiastku ludzkiej natury? Gzem s one w stosunku

do Joanny? Gzem mog jej imponowa i którym ze

swoich potwornych wdzików budzi jej entuzyazm?

adnym!
Takich ludzi mnóstwo jest w ulicznym tumie,

cisncym si pod kopyta konia Joanny. Agnieszka So-

rel, „o dwuznacznem stanowisku" nie róni si niczem

od witych kobiet otoczonych aureol; podobnie

pierwszy lepszy z pomidzy tumu mógby zaj miej-

sce archanioa, nie zmieniajc nic w wartoci tego

czynnika kompozycyjnego. Sowem, jest to znowu do-

bry materya malarski , uyty w sposób taki
,
e nie

pomaga wcale do wywietlenia idei „treci gbszej",

nie przekonywa widza, nie budzi w nim zachwytu,

nie zmusza go do widzenia w tych leccych postaciach

upostaciowania wyszej siy duchowej, pod wpywem

której dziaa Joanna.

Nietylko jednak tam, gdzie artysta musi wytwa-
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rza nowe formy dla wyraenia pewnych idei, poj,
myli oderwanych, nietylko tam Matejko nie moe te-

mu zadaniu sprosta, lecz i tam nawet, gdzie legenda

lub trdycya zostawiy form gotow, streszczajc do-

nioso zdarzenia lub osoby historycznej, tam, gdzie

jaka posta przez cae miliony ludzi wyobraan jest

w pewnem
,
przypumy ubraniu wyraajcem ide,

któr wniosa w ycie narodu, Matejko dla prawdy

archeologicznej powica ten ubiór i tym sposobem

odbiera sobie i widzom jedyny rodek porozumie-

nia si.

W ostatnim np. obrazie, zamieniwszy sukman
naczelnego wodza, która staa si nieodczn od my-

li o nim, staa si jego symbolem, zamieniwszy j na

fraJc jedwahny iv Jcolorotue yaski, frah autentyczny, Ma-

tejko dowiód, e jest absolutnie pozbawiony zdolno-

ci wypowiadania filozofii historyi zapomoca rodków

malarsttva.

Malarstwo zreszt przedstawia tak wielkie trudno-

ci dla kadego umysu, chccego si niem posugi-

wa, jako rodkiem wypowiadania prawd moralnych,

czy naukowych, e najbardziej nawet uzdolnieni w tym

kierunku artyci, sabe zaledwie osigaj skutki w swo-

ich dzieach.

Jest to wic tylko zalepienie naszej estetyki,

która podobne zadania malarstwu stawia i urzeczy-

wistnienie ich widzi w obrazach Matejki, jest to zale-

pienie samego Matejki, który nie uwiadamia cakiem

rodków swojej sztuki, a w szczególnoci natury swego

talentu i umysu.

Matejko namalowa dwanacie szkiców do histo-

ryi cywilizacyi w Polsce i napisa do nich objanienia.
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Jeeli kto chce si przekona, do jakiego stopnia umys
jego jest nie filozoficzny, niezdolny do wyprowadzenia

jakichkolwiek wniosków ogólnych, prawd wielkich, ob-

janiajcych cae szeregi zdarze, niech przeczyta te

objanienia.

Jest to w cisem znaczeniu wyrazu: Fursten und

Sclilachten Katalog j spis nazwisk, dat i miejscowoci

bez adnej myli ogólnej, bez adnego zwizku. Trz-
sianka erudycyjna zmieszana z tak dziwacznemi pomy-

sami, z tak cudacznem podkadaniem poj pod formy,

które z niemi nic nie maj wspólnego, e nie pozo-

stawia najmniejszej wtpliwoci co do siy filozofi-

cznych uzdolnie autora.

Ju to samO; e Matejko móg cierpie, eby jego

obrazy podróoway z objanieniami p. Maryana Gorz-

kowskiego, sekretarza szkoy krakowskiej, który nie

umie ani myle, ani pisa, którego broszury o obra-

zach mistrza s stekiem niedorzecznoci , kalectw j-
zyka i paskich pochlebstw, kompromitujcych wielkiego

artyst, ju samo to dowodzi jak nie wybredne w grun-

cie rzeczy s wymagania Matejki od „treci gbszej"

obrazów.

Nasza estetyka i krytyka, zaapane nagem poja-

wieniem si pierwszorzdnych talentów malarskich, nie

miay adnych podstaw do wydania o nich sdu jako

o artystach; nic nie wiedziay o sztuce jako o sferze

twórczoci i ródle wrae niezalenem, samoistnem,

nie umiay odróni obrazu od idei i klasyfikoway ta-

lenta podug wartoci, jak przypisyway pewnym po-

jciom moralnym lub umysowym wyraonym w tytule

obrazu.

To te dzi, chcc dotrze do indywidualnoci
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któregokolwiek z naszych artystów i wykaza rzeczy-

wiste artystyczne zalety, trzeba wprzód zedrze po-

wok faszu, któr ich otoczya niewiadomo este-

tyków.

Robota ta obraa dzi jeszcze wiele uprzedze

i ustalonych cho faszywych opinii; obraa zreszt

przedranion reklamami mio wasn artystów, po-

mimo to jednak musi by wykonan, poniewa tym

sposobem artyci, którzy przyjd po nas, znajd czyst

atmosfer, w której bd mogli rozwija si i tworzy

nie walczc z temi trudnociami, które nam si prze-

ciwstawiay, nie naraajc si na zamanie lub zwi-

chnicie pod naciskiem ciasnych poj otoczenia, jak

to si stao nawet z tak wielkim talentem jak Matejki.

VII.

W powieci swojej L'Oeiivre, Zola opisuje skan-

daliczn burz, jak wywoa wród publicznoci, kry-

tyki, 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 midzy
drzewami Obraz drani i obraa w najwyszym sto-

pniu pojcie o prawdzie wspóczesnych mu ludzi, ponie-

wa kady paryanin, kady europejczyk wie, e nie

wolno kobietom rozbiera si i bawi si nago z panami

w aksamitnych kurtkach w miejscach otwartych, na

dworze, w parku lub lesie. Inny obraz, tego malarza,

przedstawia co jeszcze mniej prawdopodobnego ze
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wzgldu na przepisy policyjne, przyzwoito i moral-

no publiczn, -- przedstawia Sekwan w rodku Pa-

rya z caym ruchem i yciem, jakie wre na niej,

i wród którego, pod jaskrawemi promieniami soca,

pyna ód, na której staa naga kobieta.

I nietylko ciasny hursua, stajcy dba wobec

kadego nowego, wychodzcego poza zakres powsze-

dnioci zjawiska, czu si oburzonym takiem pojmowa-

niem malarstwa, — sam Zola, przez usta jednego z bo-

haterów powieci literata Sandoz'a przepowiada, e
to, co on nazywa resztkami romantyzmu, ta nieloi-

cmoó mieszajca do prawdy — zmylenia ,
dziwaczne

i nieprawdopodobne pierwiastki, e nieloiczno ta zni-

knie zczasem cakiem ze sztuki, a pozostanie w niej

wielka, czysta i prosta prawda — taka jak samo y-

cie — bez dodatków, sztuczek, bez adnego faszu.

A jednak malarz, który te dziwaczne, nieprawdo-

podobne obrazy pokomponowa, nie mia nic innego

na myli nad wydobycie z paszczyzny pótna mozli-

ivie dosJconalego 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 zupen racy; jego obraz by

prawdziwy, by realistyczny, nawet natural istyczny, je-

oh komu chodzi o szczytowe, modne nazwy, okrela-

jce denie do prawdy w sztuce; malarz ten by zu-

penie konsekwentny i loiczny, poniewa w malarsttvie

prawda nie zaley od moliwoci przedstawionej sytua-

cyiy od prawdziwoci danego wypadku, zdarzenia lub

stosunku rzeczy i ludzi, stosunku spoecznego, towa-
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rzyskiego, przyrodniczego, czy jakiego innego — pra-

wda w malarstwie zaley od czego innego. Niema tak

dziwacznej sytuacyi, nie ma tak nieprawdopodobnego

zachowania si ludzi i rzeczy, tak potwornego prze-

stawienia loiki zdarze, któreby nie mogy by moty-

wem realistycznego obrazu.

Mona drwi sobie z praw spoecznych, zwy-

czajów i obyczajów towarzyskich czy narodowych, wa-
ciwoci etnograficznych , zalenoci ich od natury

ziemi; mona nie dba o prawa cienia cia, o drogi

nakrelone planetom i socom ; o prawa ycia i roz-

woju jestestw organicznych; mona zburzy, zniszczy,

przemiesza ca loik wiata yjcego, rzeczywistego

i by pomimo to kracowym realist w malarstwie,

pod warunkiem: zachowania loiki wiatocienia, har-

monii hanu i cisoci Jcsztaltu, ksztatu nietylko w zna-

czeniu powtórzenia 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, liUom kwitn nad rozpadlinami

lodowców; moe zaludnia gbie mórz piknemi ko-

bietami, moe na kbach chmur stawia paace i wiee
wity, moe przez bkit nieba kaza i lub lecie

tumom ludzi, koni, smoków, anioów lub anielic; moe
wprowadza do codziennych warunków rzeczywistego

ycia najbardziej nieprawdopodobne pierwiastki z pun-

ktu widzenia przyrodniczego lub spoecznego i by za-

wsze prawdziwym, zawsze naturalnym.

I naodwrót, najpospolitsza scena, najzwyklejszy

sprzt codziennego uytku , najcilej naturalne sto-

sunki ludzi, rzeczy i zjawisk, mog by przedmiotem
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obrazu cakiem nieprawdziwego z chwil ^ w której

rodki artystyczne malarstwa — ksztat, wiato i bar-

wa — bd uyte nieprawdziwie, w sposób konwen-

cyonany, stylowy, manieryczny, umówiony.

Otó o tern wszystkiem nie wiedziaa estetyka

i krytyka, nie wiedzieli znawcijy nie syszaa publi-

czno i sdzc malarstwo z punktu poj tak od niego

odlegyci , tak mao zwizanych z jego istot
,
jego

szczególnemi przymiotami jako samodzielnego odamu
sztuki; rozklasyfikowaa jego dziea pod wzgldem war-

toci i charakteru w sposób cakiem faszywy.

Rozdzia malarzy na idealistów i realistów, na

tych co „podnosili ducha' i na tych co si „tarzaU

w bocie wobec natury", — podzia obrazów na „g-
bokie dziea twórczej myli" i na „obrazki przedsta-

wiajce rodzajowe (?) sceny powszedniego ycia" — zo-

sta przeprowadzony na zasadzie znaczenia, jakie dla

sdzcych miay pewne rsec^y i wijpadhi przedstawione

w obrazach.

Idealist by ten co malowa anioów, madonny,
grobowce pod cieniem cyprysów, sceny smutne lub dra-

matycmey sieroty^ dobre uczynki, ludzi dobrych, pi-
kne kobiety owinite w draperye, ruiny zamków; kto

malowa ludzi dawniejszych, ilustracye do dzie histo-

rycznych, którego figury ubrane byy w starodawne

szaty i zbroje, piy wino z puharów i podpieray si
czekanami... i t. d. i dalej.

Bealist za, by malarz przedstawiajcy deszcz

jesienny, botnist drog, ludzi zdrowych i wesoych,
obdartego dziada, eleganckie wspóczesne kobiety, wn-
trza nowoczesnych domów; wiejskie dziewki, pijaków,

ycie dzisiejsze, ludzi bez „historycznego znaczenia"
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surduty, sukmany, juchtowe buty i bose, bez sanda-

ów nogi, zwyczajne laski do podpierania si i tym

podobne sceny i przedmioty powszechnie znane w y-
ciu codziennem.

Idealist by ten co malowa Juli, przebijajc

si sztyletem z mioci, realist, kto przedstawia Basi

trujc si ehJcami zapaleh z tego samego powodu.

Reahst by ten, co rysowa stójkowego zatrzy-

mujcego rozbiegane konie, idealist by ten, co ma-

lowa hajduków miejskich uzbrojonych w halabardy,

ubranych w aksamitne kurty i stalowe hemy z pióro-

puszami.

Jak idealnym dawniej by ksi Józef goy, na

koniu bez sioda,— realnym za w swojej czapce z kitk,

w uaskim fraczku i na koniu rwcym si z wdzi-

de munsztuka. .

.

Klasycyzm i romantyzm literacki, które midzy
sob stoczyy mierteln walk, podaway sobie rce
i w zgodzie zasiaday na tronie krytyki z chwil, w któ-

rej chodzio o malarstwo lub rzeb, albo o najnowsze

kierunki w Uteraturze.

Naga Belona , wieczca rycerza w rzymskiej

zbroi, zdawaa si cakiem moliw w sztuce, nie obra-

aa ani idealnych uczu , ani te poj o tem , co

moe by przedstawionem w obrazie lub poemacie, —
naga, bezimienna kobieta obok nowoczesnego czowieka

w aksamitnej kurtce, zdawaa si czem niemoliwem,

potwornem

!

Naga Rusaka, wabica z poród lilii wodnych

rycerza „w stal zakutego" — bya idealnym, nieobra-

ajcym nikogo tematem; naga dziewczyna, wabica
z oczeretów myUwca lub gajowego w apciach, by-
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aby czem potwornie realistycznem — gorzej, byaby
naturalizmem hracowym . .

.

Wynikiem tego oceniania dzie sztuki plastycznej

ze wzgldu na moralne lub umysowe pojcia wyra-

one w ich temacie; tego przenoszenia literackiego

punktu widzenia do malarstwa, tej kombinacyi, rerni-

niscencyi rónorodnych oderwanych teoryi, nie hcz-
cych si z samym faktem konkretnym, jakim byy ju
istniejce dziea sztuki — stao si najfaszywsze roz-

segregowanie artystów.

Rzeczywici realici dostali si do raju idealnego;

zrczni kuglarze techniczni policzeni midzy „gbo-
kich wyrazicieli ducha dziejów"; tskni marzyciele, wó-
czcy melancholi swojej duszy wród mroków jesien-

nego wieczoru — midzy brudnych realistów; malarze,

przedstawiajcy jeden i ten sam motyw uczu, ten

sam nastrój psychiczny, zostali rzuceni na krace prze-

ciwnych biegunów ze wzgldu na krój sukni lub imi
bohaterów swoich obrazów.

Pobudk do rozróniania kierunków, wobec zu-

penego nieuctwa krytyki, stawaa si nawet wielko
pótna, gatunek farby, woda lub olej, jednem sowem
wszystko, oprócz charalUeru samego dziea sztuki ma-
larskiej, wyraajcego si w sposobie uycia barwy,

wiata i ksztatu.

Najdziwniejszy rezultat takiej krytyki wynika przy

stosowaniu jej do teatru, gdzie np. Modrzejewska,

istota najprawdziwsza , najrealniejsza
,
gdy ywa ko-

bieta, któr mona byo widzie idc po uhcy, je-

dzc lody lub kuropatwy, jadc powozem, i która

do sztuki wnosia swoje ja najstoiczniejsze , najreal-

niejsze, swoje ciao, swój gos, ruchy, swoje oczy,
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swój wdzik i pikno wrodzone, we wszystkiem bya
sob i niczem innem by nie moga^ jednak uwaan
bya za objaw nie realisUjcsny, za kierunek idealny^

tak, jak eby nie bya ywym czowiekiem, tylko jak
koncepcy czyjich mózgów, wynikiem idealnych pory-

wów twórcy dramatu, który graa, lub dzieem rey-

sera, który urzdza widowisko.

Na dnie tej krytyki ley sceptycyzm, posunity

do niemoliwych granic, pessymizm bezmierny w oce-

nianiu ludzi, którego nawet tak konkretna rzecz, jak

iywy czhwieh nie jest wstanie przeama, nie jest

wstanie zmusi do wierzenia w pratodwoó, realno
istnienia piknych i dobrych zjawisk w ludzkim wiecie!

Oczywista rzecz, e kiedy wród takiej „tempe-

ratury moralnej" zjawi si Matejko, który zacz od

smutnych i w dodatku historycznych tematów, odrazu po-

sadzono go w klatk idealn, czczono za ideay, stwo-

rzono dokoa niego tak ciasn atmosfer ducha dzie-

jów^ i zakrystyi, dopóty spajano go haszyszem „posan-

nictwa", dopóty wkrcano historyozoficzne patyki w kota

jego talentu , a cakiem go zrzucono ze wspaniaej

drogi; po której i zacz — z drogi prawdy.

Matejko jest talentem malarsJcim nawskró reali-

stycznym.

Kto powiedzia, e: Sztuka jest to czowiek do-

dany do natury. Otó ten subjektywny dodatek, nie-

dajcy si, niestety, wyrzuci ze sztuki, wpywa na

nadanie rónym dzieom sztuki rozmaitego chara-

kteru wskutek indywidualnych waciwoci i zdolnoci

poznawania prawdy, ich twórców.

To, co w obrazach Matejki, poza zasadniczemi

bdami, wydaje si nienaturalnem, jestto ta rónica.
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jaka zachodzi midzy jego sposobem przedstawienia

prawdy, a kadego innego artysty lub w ogóle czo-

wieka,— rónica tem wiksza, im bardziej jeden z wielu

porównywanych talentów bdzie wyczny, szczególny,

jednostronny lub ciasny. Lecz bez wzgldu na wiel-

ko lub wszechstronno ostatecznego rezultatu, d-
enia 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 bez-

wzgldnej, do odtwarzania dawnego ycia, przy po-

mocy nadzwyczaj sumiennych i pracowitych poszuki-

wa archeologicznych, studyów nad dawnemi zaby-

tkami sztuki i resztkami form bytu.

JeeU kto ugania si za prawdziwoci, autenty-

cznoci delji, butów, pasa, zbroi, spinek, sprzczek,

ptelek i guzików; jeeli kto stara si o portretowe

indywidaalizoivanie twarzy; jeeli z nadzwyczajn si
wyraa rónorodne uczucia i stany psychiczne, jeeU
wywouje w twarzach zupene zudzenie ycia; jeeli

swoich figur nie ukada w wdziczne, konwencyonalne

pozy, jeeli pozwala im szamota si pod wpywem
burzy uczu, bez wzgldu na pikny ukad liaii, —
jest to talent i umys, dcy do przedstawienia jak

najprawdziwszego ycia, do wywoania moliwie sil-

nego wraenia prawdy, co mu si te nieraz w spo-

sób wspaniay osign dao.

Rozpowszechnione dzi wiadomoci o rodkach,
przy pomocy których malarze i pisarze kierunku rea-

listycznego czy naturalistycznego buduj swoje obrazy

czy powieci, — o tych pracowitych studyach i stosach
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tego, co oni nazywaj documents huinains, o 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 swoje robot prowadzi

w powyszy sposób- Jestto jednak przekonanie z gruntu

faszywe, ciasne, poniewa kady talent i kady umys
moe inaczej dochodzi do waciwego rezultatu. Tam
gdzie jeden potrzebuje gromadzi góry dokumentów,

inny wnioskuje z jednego uamka faktu i wnioskuje

równie susznie.

S obrazy namalowane z pamici i dajce bez

porównania wiksze zudzenie prawdy — od obrazów

zbudowanych przy pomocy pracowitych i sumiennych

studyów ; — rozstrzygajcym czynnikiem jest tu nie

taka i taka ilo godzin, spdzona przed modelem, tylko

sia talentu.

Matejko obdarzony tak nadzwyczajnem poczuciem

rónorodnych 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, pro-

wadzi bardzo staranne, bardzo zacieke badania, ja-

kichby si nie powstydzi aden naturalist. Badania

te, wskutek tematów branych z przeszoci, komphko-

way si przez mieszanin poszukiwa archeologicznych

i studyów czysto malarskich — jedne i drugie dowo-

dz jednak, e deniem Matejki, byo osignicie mo-
liwie cisej prawdy. Kostyumy, które sobie szy po-

dug dawnych dokumentów, zbroje, których uywa,
sprzty, bronie i klejnoty, wszystko byo studyowane

do obrazów lub w obrazach ze cisoci i bezwzgl-
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dnoci, na jak tylko moe si zdoby talent reali-

styczny, zczony z wielkini; idcym do ostatnich kra-
ców temperamentem.

U Matejki wszystko jest ywe. Starodawne ubiory,

których krój tak raco róni si od dzisiejszych; ma-
terye, z których one byy uszyte, dajce fady tak inne

od tych, do których oko nowoczesnych udzi byo przy-

wyke ; ksztat, który one nadaj ludzkiej figurze —
wszystko to, Matejko przyjmowa bez adnych zastrze-

e, bez adnego poprawiania, adnego ukadania,

przykrajania do konwenansu akademickiego klasycyzmu

lub modnego gustu. W tym kierunku jest on tak kra-
cowym i szczerym czcicielem prawdy, jak ci, co majc
predylekcy do ciemnych lul) brudnych stron ycia,

wprowadzaj je do sztuki bez adnych obsonek i

miesznych fartuszków.

W Matejki obrazach zotogowia, aksamity, atasy,

futra, koronki, zbroje, skóry, delie, upany, rkawice,

buty, misiurki, husarskie skrzyda, pachty namiotów —
a do ptelek i spinek — wszystko przedstawia si

ze swemi szczególnemi cechami ksztatu, uderza swoj
oryginalnoci i dry yciem tych ludzi , którzy je na

sobie nosz.

eby sobie uprzytomni t doskonao odtwa-

rzania natury przez Matejk, do przypomnie drzwi

spkane, wypowia i podart drapery, zgniecione

pióro, aboty, koronki, gwiazdy i hafty na mundurach,

porozrywane ptelki kontusza Reitana, jego pier

obros i inne szczegóy w Sejmie Warszaiushim ; opa-

lon kod, namiot, husarsk zbroj, bochenek chleba,

zbroj Botorego, jego deli i tyle innych tak ywych,
tak plastycznych i prawdziwych rzeczy w Batorym

;

S Wilkifwic/. 14
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te przepyszne nogi zakute w stal, elazne rkawice

i misiurki, uskowy pancerz yki w Grunwaldzie;

hoaserye, dywany, atasy, bibli czy krucyfiks w Unii,

cioby pysk buldoga w Joannie d'Arc — i setki in-

nych rozsypanych z bezprzykadn rozrzutnoci szcze-

góów — do sobie to przypomnie, eby realistyczne

denia Matejki nie potrzeboway duszego dowo-

dzenia.

I trzeba byo tej siy wyrazu, tego ycia, jakie

maj twarze przez niego malowane, eby ich nie za-

bia doskonao sprztów, ubra, caego tego otocze-

nia tak bogatego, kolorowego, jaskrawego, wobec któ-

rego twarz ludzka jest tak ubogim motywem ksztatu

i barwy.

Dzi nawet, kiedy Matejko wyczerpa si i zuy
do szcztu, kiedy pod wpywem narzuconych mu ce

lów i wasnych 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 ce-

chy jego talentu.

Wziwszy z mnóstwa obrazów Matejki ten, w któ-

rym on by najbardziej sohciy kiedy jego umys i talent

szy w zupenej harmonii, obraz, który ma wszystkie

najwiksze zalety Matejki , nie majc jego wad ra-
cych, który zarazem przedstawia natur wzit naj-

wszechstronniej — t. j. Kazanie Skargi, przekona si

mona, e nawet w pojmowaniu tematów history-

cznych, Matejko róni si cakiem od tych wszystkich

historycznych malarzy, którzy malowali history tak,

jak j pisali historycy, patrzcy na dzieje przez par-

gamin traktatów, z podnóka tronu lub pola bitew.
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Kazanie Slcargi nie jest adnym urzdowym tematem,

jest scen, opart na motywach psychicznych, czucio-

wych, na wyrazach twarzy, na tem, co z ycia ma-
larstwo moe przedstawia, — jestto pojte i skom-
ponowane nawskró reaUstycznie.

Malowa on Skarg czujcego, mylcego, mó-
wicego, Skarg ywego ; nie tre lub symbolik jego

sów, nie jak filozofi, tylko rzeczywisty na ile mo*
na go sobie przedstawi stosunek do wspóczesnych
mu osób — do Zygmunta III-go, Zamojskiego, Sta-

dnickiego i innych — do caego mnóstwa ludzi, którzy

zachowuj si wobec sów Skargi, kady odpowiednio

do swojej natury indywidualnej. Kiedy jednym miota

gwatowne wzruszenie, kiedy twarz jego drga burz
uczucia, — drugi drzemie nie rozumiejc — inny za-

chowuje si dumnie — sucha, lecz czuje si na swem
stanowisku, wyszym nad wszystko co syszy. Ile

figur — tyle ludzi ywych; — ile twarzy, tyle kapi-

talnych 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 prawdy oprócz wasnej osobowoci, tego nieod-

cznego od ludzkich dzie subjektywizmu i co za tem

idzie, niestety, wasnej maniery.

Obraz ten jest yciem, wzitem tak cile z tej

strony, któr malarstwo moe przedstawia najzrozu-

mialej, najjaniej, e gdyby, jak to z dzieami sztuki

bywa, przey on nawet istnienie spoeczestwa, z któ-

rego wyszed, gdyby znikna pami imion i czasów

w nim przedstawionych , bdzie on zawsze doskona-

ym obrazem ludzi zostajcych pod wpywem pot-
14*
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nych sów mówcy. Choby kto nie sysza imienia

Skargi, nie wiedzia nic o naszej iistoryi, wobec tego

obrazu nie bdzie mia adnych zagadek , adnych
wtpliwoci, poniewa przedstawia on ycie prawdziwe

z jego trwaemi Aviecznemi cechami.

Jeeli nawet patrze na realizm w sztuce z punktu

naszej estetyki t. j. uwaa go za denie do przed-

stawiania ujemnych, podych, brudnych lub brutalnych

stron ycia ludzi i natury, i tak Matejko, wiedziony

swoim pesymizmem w pogldzie na nasze przeszo,
stworzy wiele rzeczy, które idealna estetyka powinna

bya wywieci i potpi.
Ten sam natchniony Skarga, jak pospolicie wy-

glda w innym obrazie, w Sdziwoju, robicym zoto

na dworze Zygmunta III-go ; Gamrat, wracajcy z hu-

latyki, Bolesaw miay z kochank ; Leszek i Gryfina,

Kazimierz Wielki, idcy na uczt Wierzynka 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 rozmaite rodki na wyraenie rónych cech

i waciwoci natury. Ksztat daje si odtworzy w ma-

larstwie i zapomoc wycznie linii, obrysowujcej jego

sylwet i zapomoc wiatocienia bezbarwnego
,
jak

równie przy uyciu caego bogactwa tonów barwnych,

jakiemi si wszystko w naturze mieni.

Uycie tego lub innego rodka, jak daje mono
przedstawienia pewnej tylko strony natury, tak równie

wpywa na charakter dziea sztuki.
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Micha Anio, talent czysto rzebiarski, rysujcy

czowieka w abstrakcyi, bez ta i efektu, przy pomocy

konturu wypenionego modelacy i Rembrandt, wy-

dobywajcy ludzk posta jako barwn plam —
przedstawiaj kady natur — wyraaj pewne jej

strony — s prawdziwi, cho róni.

Podobnie rysunki malarzy japoskich dla euro-

pejczyka zanim przywyknie do ich sposobu przedsta-

wiania natury, wydaj si pozbawionemi wszelkiej

prawdy — z chwil jednak, w której si przystosuje

do tej koniecznej , niestety, strony malarstwa, — do

sztucznoci rodków przedstawienia ycia — odkryje

w nich nadzwyczajn ciso obserwacyi, subtelno

wyrazu, prawd ruchu — to wszystko, co innemi spo-

sobami wyraa sztuka europejska.

Malarstwo nowoczesne, to, na które dzi patrzemy,

w cigu ostatnich lat kilkunastu, zrobio takie postpy
w kierunku opanowania najwszechstronniejszego na-

tury, czystej prawdy, szczerego ycia, tak si posuno
naprzód w deniu do wyzbycia si wszelkich rod-

ków sztucznych, warunkowych ~ przeszo przez tyle

przeobrae, — e ci co rozwinh si i tworzyli przed

tym czasem, zdaj si by ju bardzo zacofanemi. —
Có mówi o Matejce, który uywa wielu sposobów

redniowiecznej sztuki, który czsto zdaje si przema-

wia do ludzi wieku czternastego lub pitnastego. Lecz

odrzuciwszy to, co stanowi rónic midzy nim a naj-

nowszemi kierunkami, przychodzi si do wniosku, e
pewne strony natury, ycia, ludzkiej duszy, przedstawi

on z si i prawd ^ które si adnych nie boj po-

równa.
Meissonier jest wycznie rysunkowym talentem,
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kolor jego obrazów jest zupenie lichy, — obrazy te

nie maj te adnej pretensyi do wykadania historyi,

do przedstawiania czego innego nad to, co z czowieka

i natury mona zapomoc ksztatu wyrazi. Jeeliby

krytyka francuska zamiast ceni go, za istotnie nie-

zrównan doskonao formy i prawd kompozycyi,

zrobia z Meissoniera najwikszego 'koloryst, najfan-

tastyczniejszego 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 malar-

stwa i wykaza brak ich w obrazach Meissoniera, pod-

noszc zarazem do waciwego znaczenia to , co sta-

nowi jego zalet^ jego wielko. 1 ani Meissonier, ani

sawa sztuki francuskiej nie straciaby na tem —
obrazy jego pozostayby czem s, niedocignionemi

wzorami doskonaoci ksztatu, a imi jego , staoby

zawsze obok imion najwikszych artystów.

Podobnie z Matejk: jeeli odsuniemy z jeg
obrazów „mistrzowstwo kolorytu," którego w nich nie

ma, a co krytyka nasza uwaaa za gówn ich za-

let, za znamienn cech talentu Matejki, jeeli od-

rzucimy z nich symbolik barw i linii , historyozofi,

idee, gbok tre dziejow, posannictwo apostolskie

i wszystkie inne nimbusy, któremi go otoczya opinia

spoeczestwa i teorye idealno-realnych estetyków, a

które Matejko uzna niestety za swoje, — jeeh jego

saw obedrzemy z tego caego szychu frazesów,

w które go ustroia niewiadomo, nieuctwo jego oto-

czenia, — Matejko, pozostanie jeszcze olbrzymim ta-
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lentem , nieporównanie wielk i samodzieln indywi-

dualnoci, — malarzem, który pewne strony natury
odtworzy z niesychan si i prawd, który w pe-
wnym kierunku stworzy rzeczywiste arcydziea i który

zreszt pozostawia dowody, e w jego talencie leay
pierwiastki wszechstronniejszego przedstawienia ycia—
pierwiastki zmarnowane, bd wskutek oddziaywania
sfery, w której Matejko y i tworzy — bd te wsku-
tek waciwoci jego wasnej organizacyi psychicznej.

Jak wiadomo, naszej estetyce te istotne zalety

Matejki zdaway si czem bardzo maem, o czem za-

ledwie wspominaa w ogólnikach, — ktokolwiek za
chcia, eby Matejk szanowano i uwaano za to,

czem on jest w istocie, — by blunierc „zaraonym
realizmem," „knajpowym estetykiem," „sekciarzem"
lub czem gorszem

!

A jednak nikt nie czci Michaa-Anioa za „mi-
strzowstwo koloru," bo go nie mia, ani za „gbok
tre dziejow," bo jej nie stara si wyraa — Mi-
chaa-Anioa czcili wspóczeni za doskonao ksztatu,

za zamienianie bryy marmuru na potne, drgajce
yciem ludzkie ciaa.

Kiedy, kiedy przebrzmi echa tej polemicznej
walki, kiedy w zapomnienie pójd opinie dzisiejszego

spoeczestwa, kiedy talent Matejki przestanie suy
za or do walki midzy teoretykami, za haso lub

tarcz dla pewnych ciasnych biecych opinij i inte-

resów — kiedy przysze pokolenia bd go podziwia
za to, czem by rzeczywicie: czci jako wielkiego

przedstawiciela de do opanowania i wyraania
prawdy, kycia w malarstwie, jakiemi byli zreszt wszy-
scy wielcy artyci, wszystkich ludów i czasów.



WYSTAWA SZTUKI W KRAKOWIE.

Szkoa krakowska.

.p'

ierwsza, wielka, ogólna wystawa sztuki polskiej/^

"c^ jest moe „wielk," ale nie jest ogóln: poza

bardzo nielicznemi wyjtkami, jest ona popisem hra-

howshiej szholy sstuJc piknych, publicznem przedsta-

wieniem wyników jej dziaalnoci.

Wobec nadzwyczajnego stanowiska, jakie w yciu

naszego spoeczestwa zaja sztuka, wobec mnóstwa

ludzi, którzy ze wszystkich stron kraju do niej si

cisn , wobec tego zreszt , e szkoa krakowska, —
jedyna, — postawiona w cakiem wyjtkowych wa-

runkach, moga i powinna bya sta si ogniskiem

tego, bdcobd, 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 do pewnego stopnia w swoich celach od
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kadej innej szkoy. W tak zwanem wyksztaceniu

ogólnem, jednolito programu szkolnego^ zastosowa-

nego bez wzgldu na indywidualno uczniów, wy-

równywajc rónice ich poj, upodoba i do pewnego
stopnia charakterów, upodobnia ich sobie, wic uspo-

ecznia. Rezultat ten, pomimo wszystkich gwatów za-

dawanych osobowoci
,

jest jeszcze w tym wypadku
dodatnim.

W sztuce, która istnieje tylko dziki indywidual-

nym wysikom talentótu, wyksztacenie powinno dy
do jak najswobodniejszego , najszerszego rozwinicia

cech i przymiotów szczególny clij osobistych kadego po-

jedynczego talentu.

cile biorc, zadanie szkoy w tym wypadku
powinno si redukowa do dania najogólniejszej, naj-

szerszej i najelementarniejszej podstawy umiejtnoci,

—

do dania w rce narzdzi artystycznych. W malarstwie

naprzykad, rozwinicie wprawy oka i koordynacyi ru-

chów rki z wraeniami mózgowemi, zrozumienie za-

sady wiatocienia, harmonii barw i perspektywy, oto

wszystko co szkoa da moe. Poza temi podstawo-

wemi warunkami istnienia malarstwa — wszystko

zreszt jest do zrobienia 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
adna ciasna, z góry przyjta formuka, rutyna i wy-

czno nie pochodzca z indywidualnych, szczerych

porywów artystycznego temperamentu.

Wobec takiego zadania szkoy artystycznej, nau-

czycielem w niej moe by tylko czowiek obdarzony
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jak najwiksz objektywnoci umysu i jak najszersz

wielostronnoci uzdolnienia, poniewa z jednej strony

nauczyciel taki powinienby rozumie ca rónorodno
talentów, — z drugiej za ca rozmaito zjawisk

barwnych i wietlnych, cae bogactwo ksztatów, które

s dla tych talentów materyaem twórczym.

Nauczycielem malarzy moe by tylko ten, w któ-

rego robocie nie wida wcale maniery, którego studya

lub obrazy mog by, jah sama natura, wzorem dla

wssijsthkh. e taki idealny nauczyciel jest prawie nie-

moliwy, nie ulega wtpliwoci , e we wszystkich

szkoach i akademiach pod tym wzgldem pozostaje

wiele do yczenia, jest pewnem, — krakowska jednak

szkoa istnieje w warunkach, najmniej swobodnemu
rozwojowi sztuki przyjaznych.

To, co nazywamy ahidemicznoci, co byo do-

td zwizane z pojciem o naladowaniu greckiej lub

woskiej sztuki; — w gruncie rzeczy stosuje si do

kadego kierunku pielgnowanego w danej szkole,

bez wzgldu na jego rodowód. Akademizm, czy po-

chodzi od okruchów Partenonu , czy od fresków Mi-

chaa-Anioa, czy od obrazów Matejki, wyraa zawsze

ciasn 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 pe-

wnych formuek, z których powstaj recepty na robie-

nie obrazów. Ludzie wychodzcy ze szkoy, której byh

dobrymi uczniami
,
podobni s najczciej do takich,

co umiej czyta tylko na pewnej ksice i karcie.

Szkolna rutyna narzuca im swoje ide sztuki, swoje
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prawa kompozycyi, swoje sposoby malowania, a do

upodoba w pewnych farbach.

Nagrody i odznaczenia, zdobyte w szi^ole, do-

wodz najczciej tego tylko, e dana indywidualno
daa si nagi lub zabi rutynie panujcej w danem
ciele akademicznem.

Zjawiskiem , które codzie mona obserwowa,
jest zupene 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 powi-

jaków, uwolniona z cigego dozoru, budzi si i po-

da odpowiednich form do uzewntrznienia si

;

w kocu sztuka poza szko robi postpy, wobec któ-

rych umiejtno z niej wyniesiona jest najczciej

dziecinnem sylabizowaniem.

Rozpaczliwem jest rzeczywicie pooenie ludzi,

którzy w dobrej wierze, na seryo, ba! nawet z zapa-

em przyjmowaU tak szkoln nauk, i którzy naraz

widz , e cay ten szkolny aparat na nic si im nie

przyda, e wszystkie narzdzia, któremi ich szkoa

obdarzya , s to zardzewiae , zuyte i niezgrabne

graty, i e wogóle ta forma, któr si wynioso ze

szkoy, jako ostateczne skrystalizowanie swego ja ar-

tystycznego, e forma ta nie pasuje wcale, e jest od-

ciskiem cudzej indywidualnoci.

Znaem takich, bardzo cenionych artystów, którzy

w chwilach rozpaczliwej szczeroci oddawah jedne

poow wyniesionej z akademii mdroci, byleby za-

pomnie drugiej . .

.

Tylko wielka samowiedza, krytycyzm i silna in-
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(iywidualno 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

nie ma osobistych, samodzielnych porywów, niezale-

nych de , zdobywania wiedzy na wasn rk,
u pierwszego róda — tam si wytwarzaj zastój,

niedostwo i martwota.

e Matejko jest jedn z najwybitniejszych indy-

widualnoci dzisiejszej sztuki, najbardziej okrelonych,

odrbnych i zacienionych w sobie, e jest indywidual-

noci posugujc si olbrzymim talentem, o tem wia-

domo wszystkim, lecz e przymioty te s najmniej po-

trzebne, lub wprost szkodhwe w kierowniku szkoy, —
tego nikt nie podejrzewa. Prof. epkowski, w swojej

ksice o sztuce, cieszy si z objcia przez Matejk

dyrektorstwa szkoy i przepowiada wietny rozwój

instytucyi i sztuki.

Niestety, rezultat jest wprost przeciwny — do-

wodz tego wszystkie obrazy krakowskich uczniów,

jakie dawniej mona byo widzie i jakie obecnie s
na wystawie.

miesznem byoby i wprost niesusznem obwinia

Matejk o to, e panowie: Abramowicz, Piwnicki,

Krzesz, Lepszy, Styka etc, nie mieli dosy wasnej

indywidualnoci i daU si zdusi manierze swego mi-

strza. Micha-Anio, Rubens czy Matejko, kady okre-

lony i samodzielny talent narzuca si innym i wy-

twarza naladownictwo. Nie obwiniajc wic wprost

Matejki, trzeba jednak przyzna stanowczo, e posta-

wienie go na czele jedynej u nas instytucyi artysty-
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cznej 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 koniecznoci bierze form swoich dzie z dru-

giej lub trzeciej rki. Kto chce wyobrazi i przedsta-

wi scen z wieku pitnastego, ten musi wprzód od-

budowa sobie formy i hartuy owoczesnego ycia. Nie

byo wówczas fotografii dajcej niefaszowane doku-

menta prawdy, pozna wic to dawne ycie mona,
tylko studyujc dawn sztuk, a przytem nieodczn
od niej czyj manier.

Jak sam Matejko przej si wielu formami re-

dniowiecznej rzeby i malarstwa, podobnie z kolei

zaraa manier tych , co od niego nabierali wiado-

moci o ludziach i rzeczach. Któ u nas dzi wtpi,

e „przeszo wstaje jak ywa z jego obrazów ?" Kto

jest wstanie przedstawi sobie dawnych Polaków ina-

czej
,

jak z temi podrysowanemi oczami , zmitych,

wydrczonych i przesadnych ? On pierwszy obj ca
przeszo; przewertowa i przestudyowa wszelkie

materyay archeologiczne, z bajeczn pracowitoci

i sumiennoci bada wszelkie okruchy, nawet, pomni-

ków dawnego ycia i sztuki; odbudowa sobie i dla

siebie cae to ycie ; zgromadzi ogromny zasób eru-

dycyi 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

wyjcia jest zawsze ilustracya jakichkolwiek tekstów,

archeologia, trzymanie umysów modziey w odoso-
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bnieniu od ywej natury, dzisiejszego ycia, poj i oto-

czenia.

Gay ten tak malowniczy Kraków, ze swoj archi-

tektur pitrzc si sylwetami wie na tle nieba,

z dachami miedzianemi; pokrytemi niedzi, z poczer-

niaemi cianami z cegy, z ca swoj rónorodn
ludnoci: mnichów. ydów, kolorowego wojska, py-

sznych krakowskich chopów — cay ten Kraków nie

istnieje dla szkoy krakowskiej. Oprócz bardzo niedo-

nych obrazów Lipiskiego i pytkich akwarel p.

Tondosa, to interesujce otoczenie nie odbio si w ni-

czyich zreszt pracach.

Kraj tak malowniczy, nawet w najbliszem oto-

czeniu Krakowa; Tatry tak niedalekie, z caym prze-

pychem i dziwnoci swoich barw i ksztatów, z ludem

tak wdzicznym jako forma dla artysty, z jego yciem
pasterskiem, walk z potn natur — nie zaintere-

soway wcale krakowskich malarzy,

O, nie! oni maj swoje: „Alarmy w XVII wieku,"

swoje „Przechwaki wojenne," wjazdy i wyjazdy,

mierci, gwaty, traktaty — maj, zreszt, nigdy nie

schodzc z placu „Uczt Wierzynka." Myl ich tucze

si cigle po wertepach archeologii midzy trzynastym

i siedmnastym wiekiem — omnasty 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 doprowadza ich, zrazu



— 223 —

niewiadomie , do muru , o który rozbijay si ich

talenta.

Uczniowie krakowskiej szkoy przejmowali od

„mistrza" lini, barw, sposób modelowania, kompo-

zycy przeadowan , mnóstwo epizodów stoczonych

na jednem pótnie bez zwizku organicznego z bu-

dow i akcy obrazu.

CJiacun fait la heorie de son talent, — to, co

byo bezwiednem oddziaywaniem wielkiego talentu

i wielkiej indywidualnoci, z czasem stao si teory

sztuki, formu, rozwizujc wszelkie, nawet niearty-

styczne zagadnienia.

U góry sta „mistrz" przyjty i uznany bezwzgl-

dnie, otoczony gronem nauczycieli zmanierowanych,

ciasnych i zuytych, a szkoa oddana na up maniery,

rutyny i krcenia si w ciasnem kóku matejkowskiego

szablonu.

Skutki takiego stanu rzeczy s zawsze jednakie,

w Krakowie 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 ruin.

Midzy natur i yciem, midzy samym malarzem

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 Kosowski i Krzesz, —
ludzie, którym bd-co-bd nie mona odmówi zdol-

noci. Có dzisiaj zostao?

„Skazana" p. Kossowskiego bya receptowem
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powtórzeniem maniery i sposobu pojmowania Matejki.

Oprócz siy talentu i szczeroci, byo w tem wszystko

:

mnóstwo epizodów, mnóstwo aluzyj alegorycznych,

i bezpotrzebne obrysowywanie, i brunatne sosy. W na-

stpnym ju obrazie: „Wjazd Jadwigi/ p. 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 widoczn zdolno kolory-

styczn, lecz w rysowaniu, w uywaniu ruchu jest ju
doszcztnie zmanierowany. „Bitwa pod Orsz" i inne

jego prace s strcaniem si po pochyoci szkolnej,

krakowskiej rutyny.

I nietylko modsze pokolenie, bezporedni ucznio-

wie Matejki, ale jego rówienicy, moe koledzy, s
spustoszeni do szcztu jego manier; panowie u-
szczkiewicz, Cynk, Picard, Eliasz albo ju cakiem nie

tworz, albo te w tem, co zrobili lub robi, odzna-

czaj si wszystkiemi wadami .mistrza" — naturalnie,

nie majc adnych jego zalet.

Jestto bowiem nieodczn cech naladowców,

e ze strony ich wzorów wystpuj w nich jeszcze

potworniej. Naladowca zdradza najhaniebniej tego,

kogo naladuje.

Szczcie to wielkie dla naszej sztuki, e yjemy

w czasach tak uatwionych stosunków midzynarodo-

wych. Dziki wystawom powszechnym, dziki uatwio-

nej komunikacyi, dziki zreszt bardziej w nas rozwi-

nitemu pierwiastkowi osobowoci, w sztuce naszej

utrzymuj si pewne niezalene osobistoci i prdy.

Dziki tym warunkom, niejeden adept krakowskiej

szkoy otrzsa jej prochy na progach Parya, Mona-
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chiiim, Wiednia lub te, co najrozumniejsze, na po-
lach wasnego kraju.

W ostatnich pracach krakowskiej szkoy, maniera
Matejki zdaje si sabn. Obrazy panów Lisiewicza,

Unierzyckiego
, uskiny, Borkowskiego róni si ju

troch midzy sob. Rysowane s 'i malowane troch
inaczej/ lecz w stosunku do dzisiejszej sztuki wogóle,
nie samodzielniej, nie oryginalniej. Krakowska szkoa,
która dawniej wychodzia z miniatur pitnastego wieku
(Eliasz, Abramowicz), teraz jeszcze idzie o jakie pi-
dziesit lat za dzisiejszym rozwojem sztuki euro-
pejskiej.

To, co wida w jej obrazach, s to resztki kie-

runków, które obeszy ca Europ, zszarzay si, wy-
czerpay i umary. Sztuka ta przypomina stargan
i zniszczon sukni, niegdy pikn, która sponiewie-
rana, podarta, spowiaa i poplamiona, dostaje si na
plecy dziadowskie.

W obrazach o treci religijnej , niema ladu sa-

modzielnego mylenia lub czucia. Resztki woszczyzny
lub Delaroche, jedno i drugie w hchszym gatunku,
oto róda rehgijnych natchnie. Tam za, gdzie ane-
gdota zaczepia o nasze przeszo , silnie jeszcze pa-
nuje Matejko — w innych, pewna kosmopolityczna
rutyna, nicowane francuskie obrazy, niewychodzce po
za konwencyonalno „ywych obrazów," lub urzdo-
wych, 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 pytkich lub szumnych frazesów,
obrachowanych na wzruszenie tumów.

iS. Witkiewicz. ^k
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Wobec bahego rezultatu, pracowito i staran-

no 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

najodpowiedniejsze dla siebie, a tern samem naja-

twiejsze, wzgldnie, strony natury i daje w rezultacie

rzeczy dobre, ciekawe i nowe.

Sztuka istnieje tylko indywidualnoci talentów

i musi si odnawia, eby istnie. Jeeli nie mona
lepiej — to trzeba zawsze inaczej.

Wszelkie kierunhi pojte tak, jak to ma miejsce

w krakowskiej szkole: uznanie czyichkolwiekbd oso-

bistych cech, a nawet zalet, za kres rozwoju i celów

sztuki — wszelkie takie kierunki s tej sztuki zabój-

stwem , a conajmniej zacienieniem i skrpowaniem.

Jakkolwiek odrodzenie greckiej i rzymskiej sztuki

w wieku szesnastym, nie byo przygotowane adnemi

teoretycznemi formukami, jakkolwiek byo szczerym

i nagym wybuchem podziwu i entuzyazmu dla wydo-

bytych z gruzów arcydzie; jakkolwiek tylko atawizm

pewnych cech rasowych i przesiknicie caej umy-

sowoci 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 nagina do swej potnej

indywidualnoci; e taki, naprzykad Tintoretto, ca
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si swego rzutkiego temperamentu przeciwdziaa spo-
kojowi i nieruchomoci greckiej. A idc dalej, z wielk
susznoci mona aowa, e grecka sztuka narm-
cila si wszystkim tym talentom i geniuszom, e je
skrpowaa i powstrzymaa, lub uniemoliwia po-
wstanie i rozwój cakiem samodzielnego okresu ycia
sztuki. Zasadniczemi, skadowemi pierwiastkami sztuki
s osobowo artysty i wiat zewntrzny; od wzaje-
mnego tych pierwiastków stosunku zaley charakter
dzie danej epoki rozwoju sztuki. We Woszech sze-

snastego wieku, midzy osobowoci talentów, a na-
tur, jako porednik i mistrz, stana sztuka klasyczna
i kierowaa kadem drgniciem myli i rki. Przy ca-
ej potdze i szerokoci owoczesnego ruchu umysów,
jestto zawsze tylko: odrodzenie. Dziki sile ich twór-
ców, dziea odrodzenia s doskonae, — dziki za
temu, e kultura grecka i rzymska nie daje si wy-
rzuci z umysowego ycia Europy, s one zrozumiae.
Lecz ogólne bogactwo sztuki zyskaoby wicej, gdyby
jej rozwój we Woszech poszed drog tak niezalen,
samodzieln, jak w Holandyi.

Nasza sztuka, — wynik usHowa jednostek, sa-
motnych, pojedynczych talentów, powstawaa i rozwi-
jaa si, na razie, bez adnego udziau tych sfer, które
gdzieindziej zakaday akademie i nakrelay, moc
edyktów, ideay artystyczne.

Na wasn rk i odpowiedzialno przedsibrane
wyprawy w wiat sztuki, mogyby u nas wyda malar-
stwo oryginalne, niezalene, w któremby caa róno-
rodno talentów tworzya na wspólnem tle naszej
natury i ycia spoecznego.

Jak malarstwo holenderskie, podobnie nasze mo-
lo*
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goby si sta chwa i ródem bogactwa swego czasu,

pomnikiem samodzielnej cywilizacyi, dokumentem lii-

storycznej prawdy i wiadectwem ywotnoci i prawa
do ycia ludu, który je wyda. Na to jednak trzeba

byo inaczej przygotowanego spoeczestwa, spoe-

czestwa , któreby otoczyo t sztuk odpowiedni
atmosfer moraln i zapewnio jej materyalne warunki

istnienia.

Jak wiadomO; oprócz wielu innych nieprzyjaznych

rozwojowi sztuki warunków, spoeczestwo nasze miao
jeszcze i ten najwaniejszy, e sztuki tej wcale nie

potrzebowao.

Przyjo wprawdzie na swoje wasno moralne

skutki istnienia tej sztuki, pokrzepio ducha saw
swoich artystów, wypacio im pewn zdawkow mo-
net 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 swoj sztuk , wynosz si zagranic
,

jeeli

tylko maj dosy praktycznej energii. Szukanie ratunku

i wyjcia z tego ycia bez przyszoci zapdza ich na-

wet na pola dalekich bitew.

Dziki zbiegowi wielu szczhwych okolicznoci,

a w znacznej czci zapewne dziki stanowisku, jakie

zaj Matejko , sztuka nasza dostaa wkocu wasny

przytuek, krakowsk szko sztuk piknych, która je-

dnak zamkna si w ciasnem zadaniu propagowania

kierunku swego dyrektora , a tem samem nie moga
si sta ogniskiem caego ruchu artystycznego u na&.

Jest ona tymczasem grzdk, na której rozradza

si to, co krytyka wiedeska nazwaa ^ Matejko's Ahle-
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ger% — cieplarnia, w której pielgnuj si rolinki,
nie majce ani racyi, ani siy do samodziefnego rozrostu.

Przez krótki czas swego istnienia, szkoa krakow-
ska wykazaa w zupenoci , dokd moe zaj przy
dzisiejszym ustroju i kierunku, i sdz, e dotychcza-
sowe dowiadczenia dostatecznie mog przekona
o bezpodnoci lub wprost szkodliwoci jej wpywu na
nasz sztuk.

Szkoa krakowska powinna raz ju wyj z tego
ciasnego partykularyzmu, powinna do swoich zawalo-
nych redniowiecznym kurzem pracowni wpuci wiee
powietrze — powinna si zreformowa.

Tylko zupena decentrahzacya , utworzenie nie-
zalenych oddziaów - szkó, na których czele staliby
ludzie o wyranych zdolnociach pedagogicznych, ar-
tyci jak najdalej naprzód posunici pod wzgldem
umiejtnoci — mog z krakowskiej szkoy zrobi in-
stytucy wychowawcz, oddajc te mae, jakie wogóle
szkoa sztuce oddaje, usugi.

Wytworzenie grupy szkó niezalenych, zwiza-
nych tylko wspólnoci miejsca, czasu i warunków
administracyjnych, pozwolioby rozwija si sztuce
wszechstronnie i zrobioby ze szkoy rzeczywist przed-
stawicielk naszej sztuki.

Przed kilkunastu laty, dyrektorem akademii sztuk
piknych w Monachium by Wilhelm Kaulbach, twórca
„Bitwy Hunnów", „Reformacyi" i wielu innych karto-
nów — artysta do daleko zapdzony w linijn ka-
hgrafi 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 wszystkiemu,
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czego on by genialnym przedstawicielem. Kaulbach

nietylko e nie próbowa przeciwdziaa temu rozp-

taniu kolorystów, lecz przeciwnie, cieszy si i intere-

sowa do najwyszego stopnia nowym ruchem. On,

który drcym konturem rysowa, podug antyków,

swoici bohaterów i pejzae stylizowane — podziwia

i szanowa najdalej posunitych przedstawicieli no-

wego zwrotu rzeczy.

Dziki takiemu stanowisku Kaulbacha, w akademii

monachijskiej mieciy si do rónorodne kierunki

i do rónorodne i niezalene talenta mogy do pe-

wnego stopnia ze szko si godzi.

Ju ta okohczno, e w akademii monachijskiej

Polacy, Wgrzy, Niemcy i Amerykanie, przy wszyst-

kich rónicach rasowych , znajdowali jeszcze wspólny

grunt, dowodzi szerokiego i swobodnego ustroju

szkolnego.

Nie trzeba nigdy zapomina , e jeeli szkoa

moe stanowczo szkodzi rozwojowi sztuki, to znowu
jej wpyw dodatni jest wogóle may i mozliivy jedynie

przy zostawieniu kademu pojedynczemu talentotvi jak

najwikszej sioohody i niezalenoci.

Szkoa krakowska, jeeli niema by nadal mar-

nowaniem zdolnoci i pracy swoich uczniów, marno-

waniem do znacznych, zapewne, rodków materyal-

nych, powinna to zrozumie i do gruntu si zmieni.

W przeciwnym razie drzwi jej, jak drzwi domów za-

powietrzonych, naley krzyem czarnym naznaczy

i omija.
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II

Portrety.

Nawet przy powierzchownej obserwacji z atwo-

ci dostrzega si i okrela rónice typu i charakteru

u rónych ludzi. I nietylko najwybitniejsze, najogól-

niejsze cechy stanowi o tych rónicach. Wszystko,

co jest zewntrzn powok czowieka, jest w kadej

jednostce odmienne, a chocia zdoano wyróni i sfor-

muowa kilka zasadniczych typów, przy dopatrywa-

niu si jednak tego szablonu w naturze mona si

przekona, e indywidualno zawsze modyfikuje ty-

powe znamiona i wytwarza mnóstwo porednich cha-

rakterów.

O charakterze danej twarzy stanowi jej ksztat

i barwa. Czoo, nos, oczy, usta, broda, nietylko swoim

ksztatem wyraaj dan indywidualno, ich zabarwie-

nie w równym prawie stopniu wpywa na wyras twa-

rzy^ podobnie, jak to zabarwienie zmienia si odpo-

wiednio do rónych porusze czuciowych. Przedsta-

wienie za pomoc rodków sztuki malarskiej tego in-

dytvidualnego charakteru, ze wszystkiemi jego waci-
wociami, jest zadaniem portretu.

Chodzi tu o odtworzenie danego, wiadomego czo-

wieka, nie za jakiego idealnego, przecitnego, ludz-

kiego typu. Oko to ma by okiem pana X. czy Y.; nos

ten ma by wanie ten, nie aden inny; te usta maj
posiada wszystkie szczególne odcienia wyrazu i wszel-

kie od ogólnego typu odstpstwa. Modelacya, dehka-

tne lub gwatowne nachylania si paszczyzn, hnia

okrga, pociga lub kanciasta musi odpowiada tylko

tej a nie innej twarzy; barwa czoa, policzków, powiek
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nie powinna by powtórzeniem adnego konwencyo-

nalnego koloru ciaa, tylko ma by wiernem oddaniem

tej barwy, jaka pokrywa twarz danej osobistoci.

Wobec tego, przy caej prostocie zadania, przy

caem bogactwie rodków, jakie ma malarstwo do jego

pokonania, portret wskutek tej potrzeby indywiduali-

zowania wszystkiego, jest kamieniem próbnym talentu

i umiejtnoci malarza.

Szczególniej dla stwierdzenia stopnia zmaniero^

wania danego talentu, portret moe by najdokadniej-

sz i najzupeniejsz miar.

Poniewa maniera jest wynikiem nabytej wpra-

wy w cigem powtarzaniu pewnego szablonu barw

i ksztatów, rzecz oczywista, e wobec koniecznej po-

trzeby zmieniania za kadym portretem tych barw

i ksztatów, malarz zmanierowany okae ca swoje

ciasnot i ubóstwo artystycznych rodków.

Majc do porównania po kilka portretów rónych

malarzy, chociaby si nie znao portretowanych osób,

mona z samego charakteru roboty malarza wniosko-

wa o tem , który z nich jest najbliej prawdy i któ-

rego portrety, nietylko jako dziea sztuki w ogóle, lecz

wanie jako portrety, mog budzi wicej zaufania.

Jeeli jeden i ten sam malarz
,
przedstawiajc

kilka rónych osób, zmienia za kadym razem wszyst-

kie swoje rodki, t. j. modelacye, linie, barw — a
do samej techniki, to napewno mona twierdzi , e
zbUa si on bardziej do rzeczywistego ycia, ni ma-

larz, który w kadym portrecie powtarza te same wy-

razy, te same Mnie, barwy i ten sam, nacechowany

tym lub owym charakterem ukad figury.

Jeden z nich bdzie przedstawia indywidualno
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portretowanych osób, drugi swoje wasn; obydwaj

mog by ludmi wielkiego talentu, lecz pierwszy b-
dzie bardziej wielostronnym i obdarzonym wikszemi

rodkami artystycznemi ni drugi.

Od czasów Velasqueza, Van Dycka, Rembrandta,

i Halsa, samo pojcie portretu, jego kompozycya nie

zrobia adnych postpów, nie posza naprzód — nie

zmienia si. Mona powiedzie^ e jeeli pewne wady

wykonania dawnych malarzy zostay usunite, to je-

dnak samo zaoenie portretu byo przez nich tak ja-

sno i doskonale sformuowane, e nic ze nie mona
uj, ani nic do niego doda.

Pojcie to polega na tern, e widz jest w tym sa-

mym stosunku do portretu, w jakim si znajduje w y-
ciu do danego czowieka , kiedy z nim mówi , kiedy

go sucha, kiedy jest nim szczególniej zainteresowany,

lub kiedy go obserwuje.

Jeeh z kim rozmawiam, to zwykle patrz na

jego twarz, której wyraz jest tak prawie potrzebny do

zrozumienia czowieka jak jego mowa. Ta obserwacya

twarzy, skupienie na niej caej uwagi, umysu i skon-

centrowanie wzroku sprawia, 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
za pomoc naturalnej logiki dziaania ludzkiego umy-
su, — w fikcyjnym wiecie sztuki malarz musi narzu-

ci 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,
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nie uwzgldniaj 'psychologii tuicUa i pozbawiaj si

monoci wywoania wraenia ycia.

Naturalnie, mówic o widzu, trzeba pamita, e
widzowie s róni i e pewien stopie artystycznego

wyksztacenia potrzebny jest na to, eby by widzem

Velasquez'a. Wiadomo, e ludzie sabo rozwinici wa-
nie w rónych drobnych szczegóach szukaj podo-

biestwa portretu. Inny kolor kamizelki lub niedoka-

dno wykonania dewizki moe by dla pewnej kate-

goryi widzów bardzo powanym powodem do uznania

portretu za zy i niepodobny.

Widzów takich nie mona jednak bra w rachub

przy ocenianiu sztuki z tej wysokoci, na jakiej ona

dzi stoi
.

Tego, kto wchodzi do sali portretowej na wysta-

wie krakowskiej, uderzaa na razie si modelacyi

biaa plama twarzy Dietla, odrywajca si z ciemnego

ta portretu, malowanego przez Matejk. Wyraz jakie-

go gwatownego wysiku i niepokoju, graniczcego

prawie z odcieniem strachu, zwichrzone wosy, ogro-

mna sladowana suknia — wszystko zwraca na siebie

uwag widza. Jest to energiczna robota, odpowiada-

jca energii czowieka, którego przedstawia. I gdyby

ten tylko portret, przez Matejk malowany, znajdowa

si na wystawie, monaby byo sdzi, e jego talent

odpowiada temu zadaniu. Z chwil jednak, kiedy wi-

dzimy Szujskiego, Zyblikiewicza , nawet Alfreda hr.

Potockiego, obdarzonych tym samym, mniej lub wi-
cej silnie zaznaczonym wyrazem niepokoju i gwato-

wnoci, kiedy widzimy, e wszystkie te twarze s pod-

malowane jednakim brunatnym sosem, maj tak samo

podsyrowane oczy, ten sam niepokój w pozach, to
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samo zwichrzenie wosów, a co gorsza, kiedy widzi-

my, e postacie z rónych obrazów Matejki , czy obe-

cne „Hodowi pruskiemu", czy zdobyciu Zotej bramy,

czy proroctwom ukraiskiego lirnika, e wszystkie s
podobne do tych ludzi dzi yjcych — z chwil t
przestajemy ufa malarzowi i jego portretom.

Midzy natur a jego talentem wida szko ma-
nieryczne, które kad lini amie w te same zagicia,

kadej barwie nadaje te same tony, kad indywi-

dualn cech rzeczy czy czowieka nagina do swego

szablonu.

Matejko jest zbyt okrelon indywidualnoci, —
poprostu jest zanadto zmanierowany, eby móg by
dobrym malarzem portretów.

Jego postacie s ywe i yciem tem drgaj wszyst-

kie szczegóy i drobiazgi ich otoczenia, lecz postacie

te zanadto s pozbawione cech indywidualnych, staj

si do siebie podobne, trac wyczno swego cha-

rakteru i wyrazu.

Rzecz oczywista, e jeeli Matejko natrafi na mo-

del, odpowiadajcy w zupenoci jego talentowi i jego

manierze, zrobi rzecz kapitaln, przynajmniej pod wzgl-

dem charakteru.

Portrety jego, uwaane jako obrazy, bez wzgldu
ju na podobiestwo osób, maj wielkie wady kolo-

rystyczne. Cienie twarzy Dietla s zupenie tej samej

barwy, co brunatno-czerwone wyogi jego sukni. Gay
portret Szujskiego, jak i hr. Potockiego, podsmaro-

wany jest brunatnym sosem, na który w wiatach
wmalowane s lekkie odcienie barw lokalnych i z pod

którego przegldaj ciemne kontury. Wskutek tego

cao robi wraenie jakiej przeroczystej bryy, gdzie-
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niegdzie okurzonej. Pod wzgldem koloru^ pomimo
brunatnej twarzy, portret Zyblikiewicza jest utrzymany

w silnych i zharmonizowanych plamach barw lokal-

nych i w caoci robi wraenie bardzo kolorowej ma-

katy; traci zapewne na tem znaczenie twarzy, ale obra-

zowi nie mona odmówi zalet kolorystycznych.

Podobiestwo ludzi nam wspóczesnych do ludzi

z czasów dawnych, jakie widzimy u Matejki, powinno

nauczy estetyków, e historyczna prawda w obrazie,

malowanym nietylko w kilkaset lat po jakim wypad-

ku, ale nawet na wieo, pod wraeniem bezpore-

dniem — jest chimer. Widzie w historycznych obra-

zach dokumenta rzeczywiste przeszoci i upatrywa
w tem ich wyszo nad innemi obrazami, jest zupe-

nym bdem. Indywidualno artysty, jego maniera,

idzie zwykle przez wszystkie czasy i zdarzenia i niwe-

luje wszelkie ich rónice.

Jeeli marszaek prowincyonalnego sejmu gaUcyj-

skiego z r. 1887 nie róni si niczem od marszaka

sejmu koronnego z przed paruset lat, to waciwie
czem tu malarz wyraa t „historyczn prawd*', tego

„ducha dziejów", ten „charakter epoki?-'

Ceni zreszt talent malarza za znajomo - cho-
by najgruntowniejsz — historyi, jest to oddawa mu
honory bardzo wtpliwej wartoci.

Tylko talenta bardzo wielostronne, jak najmniej

zacienione w pewnym wycznym kierunku, w sposo-

bie pojmowania i traktowania przedmiotu, mog je-

szcze zblia si do oddania tej rónorodnoci zjawisk,

jaka cechuje ycie prawdziwe — takie tylko talenta

zostawiaj dziea, których gówn cech jest prawda.

Z dwóch naprzeciw siebie wiszcych obrazów
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wygldaj dwie twarze, dwie postacie i prawie dwa
sposoby malowania tak róne^ e portrety te zdaj si

by dzieem dwóch rónych malarzy.

Jeden, agodny, przebiegy i cierphwy staruszek,

patrzy siwemi oczkami w oczy widza. Na jego wskich
i zacinitych ustach wida spokojny umiech; gowa
ostrzyona starannie, pochylona naprzód; caa poza

skupiona, umiarkowana w ruchu, — adnej ekspansy-

wnoci, adnej brawury. Twarz owietlona wprost pe-
nem wiatem, bez adnych cieniów silnych, ubranie

utrzymanie w wielkiej jednolitej plamie ciemnej, —
wszystko malowane skromnie, w sposób przypomi-

jcy Holbeina. Gay obraz robi wraenie spokoju i roz-

wagi.

Drugi, do otyy mczyzna, rozrzuci swoje de-

h, pokazujc pier szerok, spowit w karmazynowy

atas i brzuch otoczony pasem; jedna rka wsparta na

kolanie, w drugiej wisi dua futrzana <;zapka. Twarz
dosy pena, ws powy i broda zwisaj niedbale, b-
kitne oczy patrz energicznie z pod wysokiego czoa,

na którem wije si par kosmyków wosów. Go za

ycie w tej twarzy! Go za wyraz w tych oczach! Jak

zachowany stay grymas pewnej abnegacyi, wyraajcy
si podniesieniem jednego nozdrza i skrzywieniem ust!

Portret ten jest yciem, zdjtem z natury i woonem
w ramy. Patrzc na taki portret, nie przychodz na

myl adne specyalne kwestye malarskie — patrzy si

na ywego czowieka.

Nie znam osób, które te portrety przedstawiaj,

nie wiem, czy s lub nie s podobne, lecz widzc ró-

nice indywidualne dwóch ludzi, wyraone z tak si,
musz wierzy malarzowi, — patrzc na te subtelne od-
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cienia wyrazu , musz podziwia jego panowanie nad

rodkami sztuki malarskiej.

Autorem tych portretów jest Rodakowski.

Jest tu i trzeci jego portret, malowany przed kil-

kudziesiciu laty, w którem 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!

Rodakowski myli przy swoich portretach. Ka-

dy z nich jest obrazem, dajcym pene wraenie y-
wego czowieka, ze wszystkiemi jego indywidualnemi

cechami. Wraenie to wywoane jest nietylko doka-

dnem przedstawieniem danych rysów lub wyrazu,

—

cay obraz dy do tego, eby si zjednoczy z cha-

rakterem czowieka, którego przedstawia. Rodakowski

zdaje si zmienia do pewnego stopnia, swój tempe-

rament artysty, odpowiednio do temperamentu czo-

wieka którego maluje. Zatracenie, na ile si da, roboty

technicznej, pozostawienie na paszczynie pótna tylko

tonów barwnych, czyli pozbywanie si maniery, jest je-

dn 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 nawet odrzuciwszy barw, portrety

te byyby kolorowa. Nie uywa on w ostatnich por-

tretach adnej zaprawy, adnego jeneralnego sosu, tej

ucieczki malarzy, niewiedzcych co zrobi — brunatnej

farby w cieniach. Cienie te s rzeczywistemi odci-

ciami danej barwy lokalnej, któr si widzi w wietle.

Portrety Rodakowskiego przedstawiaj dan in-
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dywidualno z jej szczególnemi cechami harwy i 'kszta-

tu. Sowem, posiada on w najwyszym stopniu wszel-

kie waciwoci malarza portretów.

Doskonale modelowana i bardzo ywa twarz pa-

trzy z portretu panny Biliskiej. Zwaszcza jasna stro-

na 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, oto-

czona jest szaro-brunatnem tem, które nie jest niczem:

ani neutralnym tonem Ia, pomagajcego plastyce go-

wy, ani te adn rzecz. Jest to zbiór szaro - bruna-

tnych plam, z których jedne wyrywaj si tonem na-

przód, inne si zagbiaj. Czarna suknia ma wiato
poprostu 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 do-

datku ram z brunatnego drzewa, która przeszkadza

wielce jego tonom, czy si z tem i nie wyodrbnia

obrazu z otaczajcych go przedmiotów, co jest wa-
nie zadaniem ramy.

Wogóle zalety tego obrazu s rysunkowe — kolor

traktowany cakiem podrzdnie, i, podobnie jak za-

niedbany 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, ani cofania si. Malujc cigle z natury,

gdy cigle portety, — p. Horowitz nie naby wcale

wikszej wprawy. Nie mówi tu o lakiernicznej, techni-
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cznej wprawie ruszania pdzlem, lecz o zapanowaniu

nad materyaem rysunkowym i kolorystycznym. Por-

trety jego s to cige studya malarza, który, nie mo-

gc 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 naj-

wyszej siy, na jak sta malarstwo. Rozjania on

cienie i przyciemnia wiata, utrzymujc si w grani-

cach porednioci, która jego portretom nadaje chara-

kter przyzwoitych ludzi, nieracych nikogo, ukadnych

i grzecznych.

Jego rysunek zawsze poprawny, nigdy nie docho-

dzi do subtelnoci wyrazu. Kopiujc sumiennie i sta-

rannie rysy modelu, pozostawia je bez drgnienia ycia.

Jego portret jest zawsze zapewne podobny, lecz za-

wsze przedstawia czowieka imzujcego malarzom.

To pozowanie jest treci jego obrazów.

Nie robic nigdy jakich racych niewaciwoci

w kompozycyi, w ukadzie portretu, nie pozuje jednak

swoich modeli tak, eby sytuacya ich w portrecie od-

powiadaa albo charakterowi ich indywidualnoci, albo

te przedstawiaa jaki wyrany moment ycia.

Naprzykad hr. Alfred Potocki, który, na pewno

mona twierdzi, jest podobniejszy w portrecie p. Ho-

rowitza ni u Matejki, stoi w narzuconem na jedno

rami futrze bobrowem, bez czapki i wogóle bez a-

dnego usprawiedliwienia tej pozy. Nie wiedzc, e to

portret, mona myle, e obraz przedstawa mczy-
zn, mierzcego futro i przygldajcego si w lustrze.

A chocia nawet ruch gowy odpowiada takiej sytua-
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cyi, wtpi, czy ona moe charakteryzowa czowieka^

którego przedstawia portret,

Nie ulega wtpliwoci, e nawet w tern futrze,

z t spokojn technik, agodn modelacy , rysami

powtórzonemi bez maniery, z temi waciwociami
i zaletami talentu p. Horowitza lepiej tej twarzy ni
z caem dziwactwem wyrazu i ukadu Matejki.

Na wystawie krakowskiej jest jeszcze portret ja-

kiej starej damy, w tym samym tonie szarym, z t
sam starannie rysowan mask czowieka pozujcego;

jest te portret jakiego pana w biaej delii i czerwo-

nym upanie, który jeszcze raz powtarza te same sto-

sunki 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 sko-
czenia, pewn czysto samej roboty technicznej, któ-

rej si trzyma niewolniczo, poza któr wyj boi si,

czy nie moe.
Portret prof. Teichmana, wykonany przez p. Po-

chwalskiego, ma poprawnie rysowan gow, z bardzo

szczliwym ruchem i wyrazem zamylenia. Pod wzgl-

dem koloru - rzecz bardzo saba Plamy lokalne, bar

wa ciaa i draperyi nie s zharmonizowane do tonu

owietlenia. Szaro-rude tony twarzy nie odpowiadaj

zimnemu, prawie fioletowemu zabarwieniu wiate czer-

wonej togi.

Jest jeszcze na krakowskiej wystawie duo, bar-

dzo duo portretów, które jednak nie przedstawiaj

adnego prawie interesu artystycznego.

Ze zdziwieniem zapewne dowie si czytelnik, e
S, Witkiewicz. 16
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jednym z najsabszych portretów ha wystawie jest

portret marszaka Wodzickiego, malowany przez Sie-

miradzkiego. Jest to rzecz niemajca nawet zalet pro •

stego akademickiego studyum. Z caego 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 sa

mych artystów, o ile wyraaj pewn myl, ide, po-

jcie i ujte s w form po hteracku obmylan —
wskazuj, co malarz chcia widzom powiedzie. Do
mawiaj one to, czego rodki sztuki malarskiej wyra-

zi nie s wstanie; s sposobem porwania myli wi-

dza 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 stanowi wogóle czowieka, cile jest zwizane

z ich talentem , który tym sposobem jest najlepszym

rodkiem uzewntrznienia si ich indywidualnoci, ich

poj i uczu. S malarze, u których talent jest w nich

samodzieln, wycznie artystyczn si, uywan przez

nich nie dla rozmowy lub wzruszania widza, tylko

w celach czysto malarskich. S te i tacy, którzyd
do wyraania swoich myli i uczu, swoich pogldów
na ycie, d do „panowania" nad duszami widzów,

wstrzsania ich nerwami, kierowania ich wyobrani.
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którym jednak nigdy si to nie udaje, wskutek prze-

paci, oddzielajcej ich umysowo od ich talentu.

Do takich naley Siemiradzki.

„wieczniki chrzeciastwa," czy „ywe pocho-

dnie Nerona," jeden i drugi z tych tytuów jest dosko-

nale po literacku skomponowany. Pierwszy zwaszcza

dobitnie wyraa, co autor obrazu myli o wielkich

walkach, staczanych dla idei, o jej tryumfach nad naj-

potniejsz materyaln si, lecz myl ta zawiera si

tylko w tytule, gdy obraz mówi zupenie o czem

innem.

Nie naley bardzo ufa sdom tumów o dzieach

sztuki. Tum jednak szuka w sztuce nie artystycznej

przyjemnoci , nie interesu
,

jaki dzieo sztuki budzi

w artycie lub w czowieku szczególnie wyksztaconym

i wraliwym na artystyczne zjawiska; tum wanie
idzie do obrazu lub posgu po wraenia i wzruszenia^

szuka w nich podranie czuciowych lub ilustracyj

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 naj-

szczerszym, wyrokujcym jedynie pod wpywem ode-

branych wrae.
Otó tum jednogonie woa , e „wieczniki

chrzeciastwa" s arcydzieem , e takiej perowej

masy, takiej fontanny marmurowej, takich nassyjnihów

nikt jeszcze nie namalowa.

Poniewa obraz by oddzielony link od publi-

cznoci, utrzymywano , e drogie kamienie w klejno-

tach Rzymianek byy prawdziwe, powklejane w obraz,

tak dalece zdumiewao wszystkich to zudzenie, to mi-

strzowstwo.
16*
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A wic nic z idei? nic z uczucia! Nic nawet

z tak dobrego tytuu ! Walka idei z si, chrzecianie

paleni „jak uczywa", a jednak tryumfujcy, wszystko

zgino, zataro si, pozostawiajc na wierzchu techni-

czn sztuczk — perow mas , która i dzi na wy-

stawie krakowskiej tryumfuje nad caym obrazem,

wiadczc o zupenym rozbracie midzy myl czo-

wieka a czynem malarza.

Siemiradzki czowiek wspóczuje mczestwu
i ofiarom idei^ — Siemiradzki malarz wichi w wiecie

tylko byszczce powierzchnie metalów; promienie

wiata, zaamane w krysztaach topazów i rubinów;

poysk jedwabiu, hzko soniowej koci, fosforescen-

cy perowej masy, zwarto marmuru lub granitu,

i wszystkie swoje siy zuywa na to, eby z farby wy-

doby zupene zudzenie tych materyaów.

Ta niezgodno midzy tem, co chcia powiedzie

czlowielc sapomoc malarstwa, a tem, co pohazal ma-

larz, nie rozumiejc czowieka, ujawnia si w wadli-

woci kompozycyi i nieproporcyonalnoci zalet wyko-

nania rónych czci obrazu.

Nie trzeba myle^ e kompozycy w obrazie jest

takie lub owe ustawienie figur. Wszystko, co pokrywa

paszczyzn obrazu, jest skadow czci kompozycyi.

Uycie barwy, rozkad wiata, stosunek figur do oto-

czenia, a do najmniejszych szczegóów, wszystko to

s czynniki kompozycyjne, które musz by uyte od-

powiednio 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 ma-
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ych, drugorzdnych rzeczy dla gównego zadania

i choby si mia rozmin z prawd, z rzeczywistoci,

chociaby mia uy najdziwniejszych, najfantastyczniej-

szych pierwiastków, bdzie zawsze mia racy, jeeU
jego obraz bdzie porywa wyobrani i myh, i bu-

dzi wzruszenia.

Te biedne „wieczniki chrzeciastwa," szereg

ledwo widocznych supków, s przywalone i przygnie-

cione materyalnym 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 pol-
dwicy. Widz musi szuha tego wanie, na co sdzc
z tytuu, malarz kadzie najwikszy nacisk, co go prze-

dewszystkiem musi uderza.

I podobnie jak Siemiradzki nie chcia powici
dla idei swego upodobania do rozmaitych materyaów
jubilerskich i bawatnych, tak samo popsu zaoenie
owietlenia, ton swego obrazu — mrok wieczorny,

mnóstwem poysków i drobiazgowych plamek , które

dzi jeszcze
,
pomimo zczernienia i kurzu, wyrywaj

si, jak naprzykad perowa masa, z mrocznego dal-

szego 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 na-

ladowa wazon, poduszk, nogi od krzesa, i e bar-

dzo pobienie, z wielkiemi bdami rysunkowemi tra-

ktuje czowieka. Wazon i kobieta mog by przeciw-

stawione sobie jako rzeczy pikne, lecz widz wie bar-
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dzo dobrze, jaka jest zasadnicza midzy niemi rónica,

i nie moe podziela, ani rozumie, ani ledzi powo-

dów wahania si tego bogatego pana, którego zapewne

staby byo i na jedno i na drugie.

Zapoznawszy si ze staroytnociami rzymskiemi,

dowiaduje si widz, e starzec, trzymajcy na piersiach

desk z wyobraeniem okrtu, jest „Rozbitkiem." Po-

stawienie tego starego „Rozbitka" obok modej ko-

biety, siadajcej wanie do odzi, przeciwstawnoci

ich sytuacyj ma zapewne wyraa pewien sceptyczny

pogld na ycie. Lecz jakiemi krtemi drogami musi

chodzi umys widza, eby podziwiajc przedewszy-

stkiem ornamenta 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 socem, z cieniami rzuconemi, uytemi

znowu z chci wywoania w tern miejscu zudzenia,

to trzeba przyzna, e zostaje zamao. Naturalnie,

jeeli si przypuci, co usprawiedliwia wielko figur,

e malarzowi chodzio nietylko o naladowanie po-

wierzchni przedmiotów, lecz take i o psychiczn

stron tematu.

Ta strona psychiczna jest najsabsz stron figur

Siemiradzkiego. Nie wada on absolutnie wyrazem i nie

jest wstanie twarz i ruchem czowieka wypowiedzie

tego, co z jego uczu na zewntrz si przejawia. a-
dne stany psychiczne, adne porywy uczu, poza aka-

demicznym szablonem, nie patrz z twarzy przez niego

malowanych. Jego ludzie nie maj charakteru indywi-

dualnego, nie maj nerwów, ani namitnoci — nie

niyl i nie czuj. Kobieta w obrazie „Za przykadem
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bogów" ma ten sam wyraz znudzenia, co pozujca

w „Jaskini piratów," co Rzymianka, patrzca na m-
czestwo chrzecian. A przecie jedne cauje kocha-

nek, druga, zwizana powrozami, siedzi w jasMniy

trzecia patrzy na co, co mogo wzrusza, a przynaj-

mniej interesowa choby Rzymianki; — nawet Marya,

suchajca Chrystusa , ma w nozdrzach to niechtne

skrzywienie.

Lecz czowiek w obrazie moe by uyty nietylko

dla wyraju, moe on jeszcze przedstawia pewien

ruch
,
jak czynno celow ; moe by traktowany

jako reec^ , majca taki a taki ksztat i tak a tak
barw — a wkocu tylko jako barwna plama malo-

wnicza w kombinacyi z innemi barwnemi tonami

Otó ruch figur Siemiradzkiego, ruch celowy, ma
zawsze te same wady, co ich wyraz. Kobieta scho-

dzca ze schodów w „Rozbitku*' wywraca si z nog
zawieszon w powietrzu ; starzec trzyma sznury w rku,

lecz ruci jego palców nie pokazuje wcale, co on

z niemi robi. Kobieta cofajca si w obrazie „Wazon
czy kobieta," waciwie wisi na rce, za któr j
trzyma handlarz , lecz zgicie tej rki nie odpowiada

ruchowi ciaa; ludzie, którzy zapalaj „pochodnie Ne-

rona," robi to tak niemrawo i niedonie, tak braknie

im celowoci w poruszeniach, o ruchy ich wydaj si

napó sparaliowane. Dopiero figury w pewnych po-

0ach, bez adnych celowych ruchów, s logiczne i cz-
sto — jako przegicia ludzkiego ciaa dla pewnej

hnii — bardzo szczliwe. Nie robi z takiego uycia

dla pozy i linii czowieka adnego zarzutu Siemi-

radzkiemu, gdy, jak powiedziaem, malarz moe poj-
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mowa czowieka rozmaicie i wstawia go w obrazy

dla rónych swoich osobistych upodoba.

Lecz gorzej jest, e ci ludzie pozbawieni wyrazu,

pozbawieni ruchu, czyli ycia, s jako rzecz, jako

brya, znacznie sabiej, pobieniej traktowani od piór,

marmuróW; metalów, sprzczek ~ od tej caej mar-

twej natury, która jest, jak wiadomo, rzecz naja-

twiejsz do odtworzenia w malarstwie.

Ludzie w obrazach Siemiradzkiego wygldaj
tak, jakby malarz wyszkolony w akademicko-klasy-

cznym szablonie zawiera kompromis z obowizujcym
dzi realizmem. Daje on konwencyonalnego czowieka

w jakim sosie, a raczej garniturze realistycznym.

Jednym z najlogiczniejszych w kompozycyi obra-

zów Siemiradzkiego jest „Taniec wród mieczów".

Nie uganiajc si w nim za wzruszeniem widza, ani

starajc si o wypowiedzenie adnych idei i myli, jest

on tu w zgodzie z natur swego talentu, ze swojem

upodobaniem do odtwarzania rónych adnych rzeczy:

marmurów, kwiatów, zota, poysków metaUcznych

i bladych odcieni rozmaitej barwy. Jego zamiowanie

do wyginania i urozmaicania kierunków linii, do roz-

rzucania maych plam kolorowych i wietlnych, v/obec

zaoenia obrazu, jest zupenie na miejscu. Linia je-

dnak, tak wyrafinowana i gitka, kiedy rysuje gazki
wina lub oliwek, tak pewna i stanowcza, kiedy pod-

krela ni jaki ornament, staje si ogólnikow i nie-

zdecydowan z chwil, kiedy rysuje czowieka. Po-

prawnie wogóle rysowana figura taczcej kobiety jak

ju grubo, bez wdziku i ycia, ma rysowane finie

twarzy, rk, a w szczególnoci palców! Bd-co-bd,
jestto jedna z najlepszych figur Siemiradzkiego. „Ta-
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nie wród mieczów'*, podobnie jak kilka innych,

a w szczególnoci ostatni obraz Siemiradzkiego : „Chry-

stus u Marty i Maryi", pod wzgldem wiata powta-

rzaj jego motyw ulubiony : promieni sonecznych,

przedzierajcych si przez licie i gazie i rzucajcych

w mas cienia mae krki i plamki wiate.

Maa plama wiata , leca na duiej ciemnej

paszcmjnie, jest motywem nadzwyczaj uatwiajcym
trudne wogóle zadanie wydobycia z farby blasku so-

necznego. Najjaniejszy ton, jakim malarz rozporzdza
— biaa farba — jest o kilkadziesit 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 praw-

dziwego efektu.

Pomimo jednak uycia tego rodka i wyranej

tendencyi przeprowadzenia motywu owietlenia, rezul-

tat w dotychczasowych obrazach Siemiradzkiego jest

bardzo wtpliwy — wiato nie wieci. Nie wieci,

poniewa Siemiradzki zbyt jasno traktuje cienie i wo-

góle unika bardziej zdecydowanych kontrastów barw-

nych i wietlnych.

Czy przypuci, e malarz, opierajc cay obraz

na tem wietle, rozmylnie je przytpi i osabi ? Spo-

sób rozoenia plam wietlnych pokazuje, e to przy-

ciemnienie efektu nie jest uyte w celu nadania wi-
kszej wagi wyrazom twarzy i wogóle ludziom.

Gówne, najsilniejsze wiato skupione jest na

zwisajcej rce Chrystusa, rce sabo rysowanej, która
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wyrywa si z masy cienia i staje si gównym , ude-

rzajcym punktem obrazu. Wic to przytumienie

wiata nieusprawiedliwione jest niczem. Siemiradzki

malujc farb olejn, stara si jej nada mat i niko
akwareli. Obraz jest jednolicie, wic rozmylnie zma-

towany. Malarz wiadomie wyrzuci precz rodki ma-

larstwa olejnego — rozmylnie a bez celu pozbawi

si siy i blasku.

Rozumiem, e w tym pejzau^ który przeziera

przez gazie drzew, w szczerem polu, natenie wia-

ta, 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

poowicznych tonach tak samo w wietle, jak i w bar-

wie- Ma on upodobanie w barwach lokalnych, rozbie-

lonych i osabionych lub przeamanych. Jestto kwestya

jego osobistych upodoba , z których niemona mu
robi zarzutu. Lecz te tak nike tony bkitne, fiole-

towe, zielonkawe, ótawe, wskutek nie zawsze od-

powiedniego zabarwienia cieniów i wiate, pomimo

caej nikoci, wyrywaj si jeszcze z tonu obrazu.

Czu w nich farb.

Obraz Siemiradzkiego jest zawsze dobrze ryso-

wany jako cao. Ma on wielkie poczucie przestrzeni,^

wyraonej lini — rysunkiem. Budowa paszczyzi

rozkad przedmiotów, Avizanie si planów jest zawszj

dobrze utrzymane i wykrelone. Jednym z najlepszycl

pod tym wzgldem ogólnego rysunku jest znany
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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 nie ma wybitnej i zako-
czonej maniery ; niejednolito wykonania , sabsze

traktowanie rzeczy trudniejszych, obok posunitego

do zudzenia odtwarzania przedmiotów atwych, resztki

jakiego konwencyonalizmu , obok tendencyi do pra-

wdy — wszystko zestawione na jednem pótnie, zdaje

si wskazywa, e to jest talent dopiero rozwijajcy

si, e moe pój dalej.

Gzy pójdzie?

Gzy tO; co dotychczas zrobi Siemiradzki pomimo
tyloletniej karyery malarskiej

,
jest jeszcze cigle pró-

bowaniem, szukaniem drogi? Gzy te ta chwiejno,

poowiczno kierunku , brak wiadomoci wasnych
celów i znajomoci rodków sztuki malarskiej , s to

ju cechy stae — granice, poza które jego talent nie

wyjdzie ? Trudno jest, niemoliwie na to odpowiedzie

na pewno.

Takie jak s dzisiaj obrazy Siemiradzkiego zdaj
si mówi do widza : „Masz pery, dyamenty i zoto^S

có moesz wicej chcie ?" Sdz jednak , e widz,

dla którego najzrczniej nawet uyte sztuczki techni-

czne nie wystarczaj, — moe od obrazów da cze-

go wicej jeszcze.
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FKYNE.

Wyciodzc z punktu najwy-

szego, do jakiego doszlicie, mo-

naby stworzy wyborne malar-

stwo, ale wy nuycie si za prdko.

H. Balzac.

„Arcydzieo nieznane".

Kady obraz, uwaany jako przedmiot jednolity,

jako cao, przedstawia powierzchni, majc pewien

ton ogólny. Jest on plam barwn, zachowujc si

rozmaicie wzgldnie do swego otoczenia i warunków

owietlenia, w jakich bdzie ogldany. Obraz, przed-

stawiajcy motyw dnia sonecznego, jasnego, niezale-

nie od stosunku tonów w nim samym , od tego, czy

wiato jest w nim utrzymane loicznie lub nie , a na-

wet niezalenie prawie od barw lokaln3^ch, z których

si skada, bdzie robi wraenie plamy jasnej iv ca-

oci, jeeli bdzie wystawiony w takiem owietleniu,

jak obraz Siemiradzkiego.

Zupenie ciemna sala, wielkie czarne pótno u góry

i cae wiato, jakie da mog górne okna, skupione

na obraz, robi to, i wydaje si on zalanym sone-

cznym blaskiem. Sia kontrastu dziaa tak silnie, pod-

rabia natenie rzeczywistego sonecznego wiata z ta-

kiem zudzeniem, i na razie mona by olnionym

jasnoci, bijc z obrazu.

Obrazy, zwaszcza jasne, ogromnie trac, a przy-

najmniej bardzo zmieniaj si
,
jeeU s ogldane nie

w tem owietleniu, w jakiem byy malowane, i trzeba

niesychanej siy, blasku i harmonii, docignitych do

ostatnich kraców monoci malarstwa, eby obraz
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wytrzyma bez krzywdy te fatalne warunki owietle-

nia, na jakie bywa naraony czsto na wystawach

w ogóle, a na naszych zawsze.

To sztuczne wic podniesienie wartoci wiata

w obrazie, jest rodkiem najkorzystniejszego przedsta-

wienia go widzom , rodkiem , którego zreszt kady
malarz moe dla swej roboty pragn i ma prawo

uywa.
Pomimo jednak wielkich usug

,
jakie ten rodek

oddaje obrazowi, nie jest on wstanie pokry ani b-
dów owietlenia, ani bdów harmonii barw zachodz-

cych w obrazie , uwaanym jako przedstawienie pe-

wnego motywu owietlenia, poniewa stosunki tonów

w nim samym, stosunki bezwzgldne, stae, bdce
warunkiem sonecznoci obrazu , nie s zachowane

z t cis loik, z jak wiato rozkada si w natu-

rze, jak równie nie s w nim uyte te rodki malar-

stkie, któremi w sposób sucsny wywouje si wrae-
nie prawdy.

Jakkolwiek w rysowaniu cieni zuy Siemiradzki

rzeczywicie ca rozmaito ich siy i miszoci: od

ostrych, twardo obrysowanych cieni, rzucanych zbhska,

do rozwianych , nikych , mikkich , drcych na ziem

cieni od lici drzew dalszych, w przeprowadzeniu ich

jednak po rozmaitych paszczyznach nie zachowa zu-

penej prawdy.

Sia i charakter owietlenia sonecznego w obra-

zie nie zaley, jedynie, od rysunku cieni rzuconych,

ale i od sposobu ich rozkadania si , stopniowania,

zabarwiania si refleksami ; od utrzymania lub podnie-

sienia tych kontrastów, które w oku wraliwem wywo-
uje natenie plamy wiata graniczcej z cieniem.
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Poniewa, niezalenie od denia do wywoywa-
nia sonecznego efektu, chodzio Siemiradzkiemu o za-

ciowanie czystoci ksztatu pewnych przedmiotów, jak

np. ciaa ludzkiego, w niektórych wic miejscach ogólna

loika owietlenia zostaa powicona tym wymaganiom.

Ciao Fryne np. ma cienie rozjanione, zmikczone

bardziej, ni wszystkich innych otaczajcych j figur,

z drugiej znowu strony cie, rzucony od frdzli para-

sola na jej twarz, jest narysowany ostro wbrew praw-

dzie^ zapewne dlatego, e w przeciwnym razie gowa
mogaby, poprostu , zdawa si ciemniejsza od reszty

ciaa, przez niezachowanie prawdy w ukolorowaniu.

W innych miejscach znowu cienie s zaciemne,

zaczarne, jak to bywa na fotografii w tonach ciepych,

lub te cienie s niewaciwie zabarwione, jak np. rudy

cie na rce jednej z kobiet, otaczajcych Fryne
,
jak

ostre, czerwone cienie, w draperyi kobiety klczcej

tyem do widza, jak czarne cienie pod oczami, zwa-
szcza u kobiety pochylonej nad biaym, owietlonym

socem marmurem, jak tony platanu tpe, niezrefle-

ksowane , niemajce ani gbi w cieniu , ani ostatnich

poysków wiata; jak zreszt caa prawa strona obrazu

popstrzona plamami jasnemi lecz nie wieccemi, jak

zwaszcza cz górna z architektur, traktowan tak

konwencyonalnie, rutynicznie, tak bez wzgldu na

prawd, na ton obrazu, na wszelk czno z caoci.
Cay zreszt obraz dzieli si na dwie race ró-

nej wartoci czci, a dalej w kadym szczególe si^ada

si z czstek , kóccych si midzy sob nie równo-

miernoci wykonania.

Niektóre miejsca, jak pierwszy plan z marmuro-
wemi wschodami, jak niektóre twarze w grupie na
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lewo, brunatna draperya na jakim chopaku, kolumna

marmurowa, morze, oddalenie, niebo, a nadewszystko

tak ywa, tak dobra w kolorze pier Fryne, s na-

malowane z wielk prawd i pokazuj, e Siemiradzki

mógby zapanowa nad wszelkiemi trudnociami swo-

jej sztuki, e mógby w wykonaniu caoci obrazu pój
wyej, gdyby si nagle nie zatrzymywa w swojem d-
eniu do prawdy, nie przerywa jej wtku i nie pie-

szy gdzie dalej, podpierajc si rutyn, lub zadawal-

niajc si poowicznym albo cakiem wtpliwym re-

zultatem.

Siemiradzki w wykonaniu obrazu nietylko nie

idzie tak daleko, jak wogóle moe zaj sztuka

w przedstawieniu ycia , ale nie dochodzi tam nawet,

gdzie moe sign jego wasny talent.

Zainteresowuje si on jednym szczegóem, jedn
plam, figur lub czci figury; dochodzi na tym punk-

cie bardzo blisko prawdy i nagle rozpywa si w ko-

muna, w pytki ogólnik. W tym i innych swoich obra-

zach wskazuje on niektóremi szczegóami, e mógby
farb stopi na rzeczywiste wiato i powietrze , lecz

cigle si waha , cofa albo dociga si do prawdy
tylko w lem, co jest najatwiejsze.

Jeeli jednak wiato i barwa do pewnego sto-

pnia zblia si niekiedy w jego obrazach do tych wy-
maga

,
jakie dzi obowizuj w malarstwie, to ju

pod wzgldem przedstawienia ycia, jako ruchu i wy-

razu, zadawalnia si Siemiradzki najogólniejszym sza-

blonem akademicznym
,
przedrzenianym przez pozu-

jcego modela.

„Robicie kobietom pikne suknie z ciaa, pikne
draperye z wosów, ale gdzie jest krew, która rodzi
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spokój lub namitno, która wywouje zjawiska szcze-

gólne?

„Wam zawsze si zdaje, e wszystko ju zro-

bione, kiedycie narysowali poprawnie twarz i poo-
yli kad rzecz na swojem miejscu, wedug praw ana-

tomii ! Kolorujcie ten kontur tonem ciaa, przyprawio-

nym zawczasu na palecie , starajc si usilnie wytrzy-

ma jedn stron ciemniej, ni drug i poniewa pa-

trzycie od czasu do czasu na kobiet nag, stojc na

stole, zdaje si wam ztd, 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, cho-

cia nie myhcie o tem , odtwarza model, jaki kopio-

walicie u waszego mistrza" (akademii).

Oto^ co mona powiedzie sowami Balzaca, pa-

trzc na ludzi Siemiradzkiego.

Ich ruchy s niewyrane, niezdecydowane, chwiej-

ne, bez stanowczego podkrelenia celowoci ; s to

bdne ruchy niemowlt — ludzie ci zaledwie umiej

sta. Z chwil, w której wychodz ze stanu spoczynku,

ciao ich traci zwizek i wzajemn zaleno czci.

Có ju mówi o subtelniejszym przejawie ycia,

jakim jest wyraz! Waciwie nie ma go tu wcale. Za-

ledwie kilka szematycznych wykrzywie twarzy, jakie

mona odnale w podrcznikach o wyrazie uczu, —
poza tem, tylko ten grymas jakby znudzenia, tak cz-

sto przez Siemiradzkiego uywany. Nic ze studyów sa-

modzielnych, nic z obserwacyi, nic wzitego wprost

z ycia, nic przeczutego lub gbiej obmylanego.

Ludzie ci, to pozbawieni talentu i indywidualno-

ci aktorzy, niepewni swoich sów i ruchów, zaeno-
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wani wobec widzów, skrpowani i lkajcy si kadego

gwatowniejszego skurczu mini i silniejszego wybu-

chu gosu.

S to mniej lub wicej „pikne figurki", „obrazki"

bez krwi i nerwów, szkielety obwieszone muskuami

lub draperyami i nic wicej.

Malarz moe jednak uwaa i uywa czowieka

nietylko jako istot oywion, ale poprostu jako pe-

wien ornament, ksztat, pewn plam barwn, bry,
majc pewn miszo i pewn tkank. I taki punkt

widzenia moe by zupenie uzasadnionym, jeeli w o-

brazie bdzie przeprowadzony konsekwentnie , jeeli

ten wiat malowany, konwencyonalny, bdzie mia ce-

ch jednolitoci która jedynie moe przekona widza

i zmusi go do zadowolnienia si tem, co malarz mu
daje — bez adnego stawiania dalszych i szerszych

da.
Trzeba na to szczerze i stanowczo wybiera po-

midzy jednym i drugim punktem widzenia, w7J ze

wszelkich kompromisów, z poowicznoci i dy w pe-

wnym kierunku a do ostatnich jego skutków.

Lecz Siemiradzki nie zadawalnia si tym , wy-
cznie malowniczym efektem, jaki ludzkie ciao w prze-

ciwstawieniu z innemi przedmiotami, z innemi plamami

barwnemi i pod wpywem rozmaitego owietlenia moe
wywoa Wprowadza on do swoich obrazów pewien

motyw psychologiczny, akcy opart ; na pewnych uczu-

ciach, lub uyt jako wyraz pewnej idei, i wtedy wa-
nie w sposób racy wystpuje nieodpowiednio jego

rodków artystycznych do osignicia podobnych ce-

lów W jego sztuce czu cigy rozbrat midzy czo-

wiekiem a malarzem. Pierwszy chce dramatu, liryki,

S. Witkiewicz. 17
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idei ; drugi myli tylko o malowniczoci , malowniczo-

ci, opartej na delikatnym rysunku linij , na maych
plamach barwnych, na wieccych szczegóach, lub

te dy do naladowania materyaów w martwej na

turze.

A e naladowa „zotO; srebro i drogie kamie-

nie" atwiej, ni zmienn zoon z mnóstwa pore-

dnich tonów, powierzchni ciaa ludzkiego, — skór,

raz cakiem matow, to znowu majca poysk atasu,

raz ciasno opit na silnych muskuach, to znowu

wnotk, mikk, jakby zwid, wic te najczciej

w obrazach Siemiradzkiego bray gór róne akceso-

rya i zabray 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 mar-

twemi, albo te tylko czciowo utrzymuje si na ró-

wni z akcesoryami lub pejzaem.

Tam z pod draperyi do zudzenia prawdziwej

wystaje gowa sabo, chwiejnie modelowana i martwa;

rce i plecy z szaremi, jakby popioem przysypanemi,

pótonami. Na tej kolumnie, której zwietrzay matowy

marmur z tak prawd odstaje od granatowego mo-

rza i bkitnego nieba, opiera si ciao, na którem

zna drobne pocignicia pdzla i surowv farb ; tamte

sanday otaczaj nogi, których róowo przypomina

chromolitografowane piknoci z wachlarzy.

Moe znowu kto „zaprotestuje", woajc: e „nie

wnikam w ducha", e nie szanuj indywidualnoci, e
narzucam swoje „ideay" malarskie? Nie bdzie w tem

jednak cienia susznoci.
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Bior to, co w robocie Siemiradzkiego jest naj-

lepszego, doprowadzam to do wysokoci zasady obo-

wizujcej tego Siemiradzkiego i tern mierz jego ta-

lent. Nie dam od niego, eby malowa uczucia, dra-

maty czy idee — nie dam te, eby ich si wyrzek.

Tylko widzc, i w caej jego artystycznej dziaalno-

ci ta strona jest najsabsz , e nigdy nie podnosi

wartoci obrazów, lecz owszem, wprowadza do nich

imlowiczno, balast, który tylko obcia zobowizania

artysty, nie dajc mu nic za powicone dla dobre

strony talentu — uwaam to za co, co wychodzi po

za granic indywidualnoci Siemiradzkiego.

Jakkolwiek motyw psychologiczny we „Fryne"

jest mao skomplikowany, taki jednak jak jest, prze-

nosi miar uzdolnienia Siemiradzkiego do wyraania

zjawisk yciowych, i razi swoj konwencyonalnoci

przy innych skadowych czciach obrazu tak prawdzi-

wych, tak bliskich natury.

Bdcobd obraz ten góruje nad innemi obra-

zami Siemiradzkiego tern, e przynajmniej nikt niema

do chwalenia przedewszystkiem perowej masy, bran-

soletek, szpilek, zota i piór pawich, e nawet tam,

gdzieby dawniej Siemiradzki nie omieszka pokaza
sztuczki technicznej

,
jak np. w bronzowym trójnogu,

ozdobionym maJcartowsJcim bukietem, tam nawet sta-

ra si on podporzdkowa te szczegóy pod cao
obrazu.

Jak dotd, obrazem, w którym talent Siemiradz-

kiego jest w najwikszej zgodzie z zaoeniem, z mo-
mentem ycia przedstawionym

,
pozostaje „Taniec

wród mieczów".

Pikna poza kobiety, adne kwiaty, bkit morza,
17*
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marmur, drobne poyski soca, z których si skada
ten obraz, byy zupenie w granicach monoci jego

talentu i szczerych upodoba.
Najlepiej rysowana i modelowana w nowym obra-

zie Siemiradzkiego jest kobieta, klczca plecami do

widza
,
przywizujca skrzyda maemu chopakowi.

Caa ta grupa jest dobrze zbudowana, zdecydowana

w ruchu i z poród chwiejnych, zamazanych póz i ru-

chów reszty figur, wybija si na wierzch i pozostaje

jasna i wyrana w pamici.

A teraz Fryne.

Na pierwsze wraenie
, jako sylweta , zdaje si

ona mczyzn. Potne ramiona i rce, przy tak ubo-

gich , wskich biodrach i udach odbieraj jej cech
kobiecoci. Jest ona jakim hermofrodyt , istot po-

owiczn, w której potg kobiecego czasu trudno

uwierzy.

ywe s tylko piersi, na których dry wiato,

w których si mieni krew, których skóra zdaje si by
nasiknit socem i ciepem.

Lecz, tu obok, rce z szaremi, brudnemi póto-

nami, ociosane z gruba kanciato

Brzuch mizerny, pomity i martwy, a dalej pro-

ste, 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" parogroszowe,

chromohtografowane obrazki, roznosz po wiecie ty-

sice odmian „piknych gówek'* kobiecyeh, kiedy pu-
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deka od cukierków janiej tylu sawnemi, nie pod-

rabianemi piknociami, kiedy nawet szyldy ozdabiaj

rozmaite „czarnookie" ideay, dzi, trudniej jest ni
kiedy zdziwi widzów ,^piJcnoci^^ w obrazie.

Wypyn z tego morza banalnoci „umiechów

czarujcych, 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 po-

sgu jest twarz bardzo pospolit i tylko dziki oto-

czeniu cakiem ju brzydkich suebnic moe górowa
w obrazie, gdy sama przez si, bez tego reponssoiru

zginaby cakowicie.

Jakkolwiek w ocenianiu pikna osobiste upo-

dobania graj tak stanowcz rol, e trudno jest wy-

prowadzi ogóln zasad
,
jednak i tu mona j od-

nale.
Mianowicie

,
przez porównanie caej mnogoci

ksztatów kobiecych
,
jakie ju weszy do sztuki , lub

które mona obserwowa w naturze , daje si ustali

pewna skala doskonaoci ksztatu, w której, poniewa

tu chodzi o kobiet, musz w sposób szczególny kry-

stalizowa si te cechy, które mówi o kobiecoci,

w których si mieci ten zmysowy pierwiastek pikna
kobiety.

Gdy pomimo wszystkich analogij, jakie zapisaa

poezya, midzy kobiet a gwiazdami, róami, perami,

jutrzenkami, fijokami 1 liliami, pikno jej oddziaywa

bezwzgldnie inaczej, ni pikno reszty wiata. I kto-

kolwiek jest czowiekiem, nie moe patrze na pi-

kn kobiet temi samemi oczami
,
jakiemi podziwia
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pikno arabskiego konia , bukietu ró , krajobrazu

górskiego lub malowniczego ornamentu na perskim

dywanie.

Jeeli wic obraz jest zbudowany na takim te-

macie jak Fryne, to ten pierwiastek zmysowego pi-

kna, ten czar musi bi z jej postaci si ksztatów nie-

tylko piknych, ale szczególniej Jcohiecych, eskich.

Kiedy Alma Tadema maluje swoje Safo o twa-

rzy mskiej, z warg przyciemnion puszkiem^ o kszta-

tach silnych dobrze wyronitego chopca, to ma su-

szno i maj racy otaczajce j kobiety patrze na

ni z tym wyrazem zakochania — kiedy Siemiradzki

robi Fryne z tym przypadkowym 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 Sie-

miradzkiego za to, e jego Fryne ,^nie jest Nana/,

jakkolwiek maj racy, lecz racya ta nie podkrela

wcale zalet obrazu.

Jeeli Fryne ,,nie robi zmysowego wraenia",

jak mówia pewna pani, to nie jest Fryne. To nie jest

ta nadzwyczajna hetera, pod której urokiem y cay

naród, u której kilka ludzkich pokole kupowao roz-

kosz za skarby bajeczne, która siy swego uroku i

wdziku nie wahaa si przeciwstawi bogom ,
jak

swego imienia nie wahaa si ka obok imienia naj-

wikszego 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 promieniaa — Fryne Siemiradzkiego jest sobie
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zwyk modelk z przypadkowem rozwiniciem ramion

kosztem bioder, jest „adna** pann , rozbierajc si

bez widocznej potrzeby, nie majc ani bezczelnoci

ani bezwstydu dawnych ludzi i posgów.

W tej Grecyi, gdzie pokazywanie si nagich ko-

biet byo zjawiskiem codziennem, ta Fryne z fartusz-

lilem, maym fartuszkiem, speniajcym tylko w poo-

wie swoje zadanie, ta Fryne robi wraenie czego ma-

ego, poowicznego, jej rozbieranie si jest poprostu

meshinery.

Siemiradzki nie wydoby ze swego obrazu tego

wraenia nagoci, niespodziewanego zjawiska olnie-

wajcego, majc do rozporzdzenia tak efektowny ma-

terya
,
jakim jest pikna naga kobieta , ukazujca si

w blaskach soca tumom, które si tego nie spodzie-

way — nie wydoby, poniewa tu, jak gdzieindziej,

zadowolni si efektem maym
,
poowicznym , wszed

w kompromis z maemi 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 upowaniaby do tych wszystkich uwag.

Kady artysta , odpowiednio do swego tempera-

mentu, indywidualnoci, moe widzie pikno w tej

lub innej formie, moe zadawalnia si t lub inn
skal przejawów ycia. Obnaajca si kobieta Siemi-

radzkiego, jakkolwiek wadliwa w budowie, mogaby
sobie sta w obrazie, nie zmuszajc ani widza ani kry-

tyka do stawiania jej jakichkolwiek da. Z chwil

jednak , w której ta pani przybiera nazwisko Fryne,
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to bez wzgldu na wszelkie rónice indywidualnych

pogldów rónych artystów, musi by w niej jasno

wyraony ten pierwiastek yciowy, dla którego imi
Fryne lub Lais jest synonimem

, jest rodzajem ter-

minu cisego.
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lewnej niedzieli, publiczno wychodzca z mo-
nachijskiego „Kunstvereinu", okazywaa nigdy

przedtem nieznane w niej oywienie. Spokojni zwykle
obywatele Monachium, idcy wprost z wystawy milcz-
kiem na „Bockbier", Bockwiirste'' i „Bockprezeln", —
dzisiaj toczyli si na wschodach, stawali pod arka-
dami, zatrzymywali si pod lipami królewskiego ogrodu
i powtarzah wci jedno: Na, na I bu viel Lehen

!

Na cianach wystawy, w otoczeniu po raz tysi-
czny powtarzanych scen tyrolskich i ycia wszystkim
znanego modela, o nosie czerwonym i takieje kami-
zelce, obok konwencyonalnie umiechnitych Niemek,
manekinów ze szkoy Pillotiego i innych co tydzie
zjawiajcych si wyrobów miejscowego malarstwa,
wród bezbarwnego spokoju, czerniy si potne karki

olbrzymich karych koni
, powieway ogony i grzywy,

rzucay si kopyta, krwawiy si oczy i nozdrza, leciaa
w powietrzu peleryna furmaskiego paszcza; —
wszystko na tle ciemnego nieba, od którego odbijaa
twarz jasnej dziewczyny, siedzcej w sankach.
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„Za duo ycia" ! — woaa publiczno niemie-

cka; jedyna zapewne na wiecie, dla której moe by
za duo wiata, barwy, ruchu — sa duo hjcia

w obrazie!

Przypuciwszy, e w tym, jak i w innych obra-

zach Chemoskiego, nie mogo by za duo ycia,

trzeba jednak przyzna, e bije ono z nich z tak si,

jak moe z niczyich ; e dno do wyraania ruchu,

zmiennoci i nagoci zjawisk ycia, drgajcych w ko-

niu, w trawie, w wodzie, socu, wichrze czy dziew-

czynie, jest istotn treci jego malarskiego tempe-

ramentu.

Natura przemawiaa do jego wraliwego umysu

ca rónorodnoci swoich objawów; nietylko ksztat,

barwa i wiato obchodziy go i zajmoway !
Stara

si on wyrazi muztjh icieczoru ^
szept skrzyde nie-

toperza, cichy lot lelaków, skrzeczenie ab, skrzypienie

derkacza i dalekie dudnienie czapli bk. On pierwszy,

a moe jedyny, malowa chmar komarów dwicz-

cych w powietrzu i huczenie leccego jak kula chra-

bszcza. Jemu chodzio o to, eby wiatr na obrazie

wiszcza w badylach zwidych soneczników, dzivoni

deszczem po szybach i stuka wiadrem wiszcem u u-

rawia , a w ciemnej nocy rozlegao si woanie zdy-

szanego koniucha : Owori worota ! On robi obrazy,

w których z gstwi mgy, mia zdaa dolatywa dwik

dzwonka pocztowego, i jcze wród stepów drzemi-

cych w szarym oparze, budzc senne, obmoke dropie.

Jemu si zdawao, e leccy w bitce sztafetnik klnie:

Trastia twoju mamul... kamie, o który uderzyo

koo. Z za brudnych szyb karczmy, slyclia skrzypce,

basy i wcieky tupot oberka, chichotanie dziewek.
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piewy i wrzaski chopaków, przytupywania podpiego

dziada, w którym krew stara zagraa... Jemu si

chciao, eby malowany jarmark brzcza i dwicza
caym warchoem i wrzaskiem rzeczywistego ycia.

Kwik gryzcych si koni, turkot bryczek, piewy obrz-

kych, pokaleczonych dziadów, trzaskanie batów i krzyk

handlarza: Los ni springen .. . wszystko to okryte tu-

manami pary, obryzgane botem, miao z paszczyzny

pótna, obwiedzionej zot ram, wyrywa si i rusza

jak ywe.
W jakikolwiek sposób to ycie przejawia si na

zewntrz, od wyranych i dobitnych ksztatów a do

przeczu, nieuwiadomionych tsknot i marze —
wszystko to Ghemoski usiowa wyrazi tak ograni-

czonemi rodkami malarstwa.

Marzce tsknie w wieczornym mroku dziewczyny

i tgie, miejce si w socu, silne i zmysowe dzie-

wki; dzieci mae i stare dziady; wiejskie pastuchy

i cyniczne wyrostki z nad rynsztoku ; modzi panicze

i stary pan marssalch ; kozacy i onierz ochotnik

;

ekonom i ydzi — wszystkie te typy spoeczestwa,

tukce si po gocicach i manowcach ycia, obcho-

dziy go i widniay w jego obrazach.

Ghemoski pierwszy zacz malowa chopa rze-

czywistego.

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 wy-

raay cakowicie ycia wieo wyszych na swobod
ludzi.

Kostrzewski z nich kpi ; Gerson ideahzowa, uy-
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wa ich tylko jako znaków symbolicznych ; Kossak wi-

dzia tylko stron malownicz: zawiesist sukman,
kapelusz z piórami i wielkie buty.

Chopa, który y w trudzie, biedzie, pod groz
wszystkich klsk ywioowych i spoecznych ; który

cierpia lub cieszy si naprawd, sam dla siebie, nie

dla rozczulenia widzów, którego ciemnot wyzyskiwa
yd, który, obwieszony wójtowskim medalem, sta

z garciami penemi papierów, nie wiedzc co w nich

stoi; którego siek deszcz, wiatr szarpa i nieg zasy-

pywa na jesiennych drogach ; który pomimo to mia
dosy fantazyi i humoru do hulanki i zaprasza panny

do taca, woajc: Póchies cierito ! — takiego chopa,

dopiero Ghemoski wprowadzi do malarstwa.

Nadzwyczajna wraliwo czucia, ruchliwo my-
li, szybko obserwacyi, szalona pami natury, na-

peniay jego zapaln wyobrani nieprzebranem bo-

gactwem twórczego materyau, dziki któremu, w jego

niestrudzonym umyle, obrazy powstaway za obrazami

z szybkoci migotania, nieustannej byskawicy letniego

wieczoru. Myl, potrcona raz zjawiskiem zewntrznem,

snua bez wytchnienia i spoczynku szeregi coraz innych

kojarze si poj.
Lecz przymioty te i cechy nie stanowi wycznie

malaria; mog one by wszystkie razem lub oddziel-

nie, wspóln wasnoci kadego artysty, bez wzgldu
na rodki jego sztuki. Owszem, zakres zjawisk ycio-

wych, dajcych si przy pomocy tych rodków pozna-

nia obj
,

przeciodzi o wiele granice monoci i si

malarstwa.

Jeeli obraz malowany z tak dnoci, oglda
bdzie widz o wyobrani ociaej, sabej wraliwoci
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czuciowej
, majcy mao materyau obserwacyjnego

i ruchliwoci umysu, to cay efekt obrazu zginie dla

niego bez ladu, — sam malarz bdzie si tylko cie-

szy temi malowanemi dwikami i drgnieniami serca

delikatnemi jak municie skrzyde komara.

Jeeli jednak wielM talent malarsJci usiuje wy-
razi to wszystko, to czy widz zrozumie i odczuje t
stron jego utworów, czy nie, — pozostanie zawsze
doslwnaly ohras ; - a o to tylko chodzi w malarstwie.

Poowa obrazów Chemoskiego, wanie wsku-
tek tego, i zaoenie ich przechodzio rodki malar-
stwa

,
zgina bezpowrotnie

; pozostay albo nie do-
koczone, albo zamalowane, zniszczone i podarte...
W wielu tych, co zostay wykonane i w7stawione,
widz szukajcy anegdotycznej treci, bdzie si bka
bez wyjcia — lecz zawsze bdzie uderzony si ich

wyrazu i ycia.

Barwa, ksztat i wiato s rodkami wyraania
si malarza, lecz niekady talent uywa ich w jedna-
kim stopniu. Wskutek niesychanego ich bogactwa,
niekady moe obj cao tego ogromnego wiata,
niezawsze wystarcza ycia i czasu na to, by w ró-

wnym stopniu doskonaoci jednoczyy si one w obra-
zach tego samego malarza.

Ghemoski, jakkolwiek obejmowa cao na-
tury; chocia wiato i barwa jako wyraz pejzau,
jako rodek wypowiedzenia pewnych nastrojów czu-
ciowych, byy bardzo wanym czynnikiem jego twór-
czoci, — 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,
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indywidualne cechy Isdaltu hazdcj rzccsy widzi, poj-

muje i odtwarza z nadzwyczajn wyrazistoci i ja-

snoci. Rónorodno form, które Chemoski wpro-

wadza do swoich obrazów, wymagaa niesychanie

subtelnego ich poczucia i olbrzymiej zdolnoci ich wy-

raania: talentu.

Od chwiejcego si na wietrze dba trawy, do

wielkich paszczyzn, potnych cia rozhukanych koni;

od dehkatnych, maych, wielkoci paznogcia, gówek

dzieci chopskich, narysow^anych z nadzwyczajn fine-

zy typu, charakteru i wyrazu, do ordynarnych i gru-

bych twarzy opiych dziadów; od kulejcego skrocza

kozackiego konia, do czepiajcych si kopytami za

oboki ukraiskich czwórek; od cikiego lotu skrzy-

dlisk urawi, do wykwintnego, migego, nagego jak

byskawica ruchu skrzyde czajki... sowem, gdzie

tylko ycie wyraa si zapomoc ksztatu, jakkolwiek

bya jego rónorodno, zawsze Chemoskiego talent

nad nim panowa, wada z zupen swobod i wy-

raa ze zdumiewajc si.

Sztuka jest jednym z najsubtelniejszych wyrazów

ludzkiego ducha, zdradzajcym jego najgbsze tajniki.

eby zna istot ludzk danego malarza, dosy

jest widzie jego obrazy ; zdradza si on w nich z naj-

skrytszych stron swego ja, spowiada si ze wszystkich

zmian zachodzcych z biegiem ycia w jego psychi-

cznej organizacyi. Mona powiedzie, i nim naprawd

artysta umrze, umiera w nim kilku, ba! kilkunastu

nawet rozmaitych ludzi.

Ktoby zestawi obrazy Chemoskiego : od cichych

sielanek, jak: Matula s? do rozhukanych koni i dzi-

kich rozpaczliwych wieczorów jesiennych; ktoby prze-
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szed przez wszystkie te drogi, któremi tuka si jego

niespokojna wyobrania, — temu zdawaoby si, e
patrzy na twórczo kilku rozmaitych ludzi. I nie dla-

tego, 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

Chemoskiego jest nadzwyczajna nierównomierno
wykonania, wynikajca z nadmiaru kompozycyjnych

motywów. Czasem jasne, cise, skoczone i obmy-

lane, to znowu s jego obrazy niedopowiedziane,

niedoczute, niedomylane i zaledwie naznaczone. Ta-

lent jego nie rozwija si stopniowo i systematycznie,

lecz szed gwatownemi rzutami, zatrzymywa si na

chwil i znowu porywa si naprzód.

Za mao mam tu miejsca na opowiedzenie histo

ryi ycia Chemoskiego, — typowego ycia polskiego

artysty, który „rodzi si jako wiatr na górze", i jak

wiatr czsto ginie, — albo yje jako nikomu niepo-

trzebny, problematyczny pierwiastek spoeczny
;
prze-

trzymuje potworn ndz, przywyka do samotnoci

i zapomnienia, i nagle — dziki przypadkowi — wy
dostaje 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 ar-

tyzm, odrazu zdoby Monachium: za pierwszy rysunek

zrobiony w akademii^ dosta medal, i rzuci j po mie-

sicu
; za obrazy za zyska wzito u handlarzy.

Póniej, kiedy pojecha do Parya, od pierwszego wy-

stawionego obrazu zaj stanowisko najwybitniejszego

malarza , nawet wród tak potnego jak tam ruchu
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artystycznego. Chemoski jest wymownym dowodem,

e akademie, zagranice i inne sztuczne rodki wycho-

wawcze s zbyteczne dla wielkiego talentu, e s. jak

kady system, tylko „szczudami dla niedogów", we-

dug doskonaego powiedzenia Taine'a.

Giemoski nie jest ani uczniem Brandta, ani

Wagnera
;

jak mylnie u nas twierdzono; — jest on

jedynie uczniem Gersona — a nadewszystko natury.

Gerson jako wielbiciel i tómacz Leonarda da-

Vinci, tego zaciekego realisty i badacza natury, wszy-

stkim swoim uczniom zaszczepia nadzwyczajn dla

niej cze i zamiowanie. To te , pomimo systemu

uczenia, w którego program wchodzia zwyka aka-

demiczna rutyna, wszyscy uczniowie Gersona wyszli

od niego przygotowani do pojmowania i odtwarzania

kadego ksztatu, jaki w naturze spotkali. Gdziekolwiek

si znaleli, na wsi czy w miecie, w salonie czy

w polu, obracaU si swobodnie i potrafili wszystko

rysowa. eby w równym stopniu byU przygotowani

do pojmowania zjawisk barwnych, byaby to wzorowa

szkoa, dajca maximum tego, co szkoa wogóle da
moe.

Chemoskiego silna indywidualno, prdko zrzu-

cia z siebie wszelki lad szkolnego wpywu : wielki

talent niebawem poszed znacznie dalej, ni sza nauka,

któr odbiera; a wraliwa wyobrania obejmowaa
szersze znacznie wiaty od tych, które wskazywa nau-

czyciel. Pomimo wietnie zapowiadajcego si powo-

dzenia w Monachium, Chemoski nie móg tam wy-

trwa. Porwaa go taka tsknota ku temu, z czem

by zyty od dziecka, e rzuci wszystko, nawet swoje

pozaczynane obrazy i wróci do Warszawy. Tu po
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kilku leciech pobytu, stosunki tak si zabagniy, ey nie byo podobna. Nie mówic ju o ndzy, dziki
której wygldalimy tak, e kiedy nawet byy pienidze
na kaw, to jej nam w s^amijctjch si cukierniach,
np. u Lours'a, da nie chciano, — ale co gorsza, ni-
kogo nie obchodzi los nowych talentów i ich denia.
Towarzystwo zachty czynio co mogo , eby znie-
chci malarzy do robienia obrazów, a publiczno
do zwiedzania zasnutych pajczyn sal wystawy. Ja-
ka senno trupia zamraczaa rozpacz widnokrgi
ycia.

Wtedy to zjawi si w Warszawie Gypryan Go-
debski — czowiek z wielkim zapaem i mioci dla
sztuki, — wychowany w najwykwintniejszej 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 finansowego patrzyli ze zdumie-
niem na oberwaców sadzanych na atasowych fote-
lach i odbierajcych najwysze honory towarzyskie.
Wszystko to, razem z zapalczywemi mowami Godeb-
skiego, który poprostu wymyla od: „bydowie", lu-
dziom nie lubicym sztuki, bogaczom nie potrzebuj-
cym wykwintnego zbytku artystycznego — wszystko
to byo powodem, e kilka obrazów Chemoskiego,
wiszcych oddawna na wystawie, zostao kupionych
i zapaconych dobrze, a Ghemoski móg z Godeb-
skim uda si do Parya.

Publiczno tamtejsza, zebrana z caego wiata,
S. Witkiewicz.

Ift
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przedstawia wszystkie , najrónorodniejsze i najsprze-

czniejsze gusta, i jest wstanie poj i oceni najory-

ginalniejsze nawet i najdziwaczniejsze temperamenta
artystów.

To te, Chemoskiego spieniona czwórka, sto-

jca w niegu, u drzwi folwarcznych, przed któremi

dziewki nastawiay 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 Ghemoski mia w przyszoci namalowa.
Lecz chociaby nawet w Paryu nie poznano si

na Ghemoskim, choby si odwrócono do niego ple-

cami, nie przestaby on by tem, czem jest: jednym

z najwikszych , najoryginalniejszych i najbogatszych

talentów polskiej sztuki.

Pobyt zagranic, który mu da tak wietn ka-

ryer pienin, le jednak oddziaywa na rozwijanie

si dalsze jego talentu.

Oderwany od ycia i natury, które przedstawia,

pozbawiony wrae i obserwacyj, któremi zwyka si

bya karmi jego wyobrania, zmuszony, wymaganiami

nabywców, do cigego powtarzania mniej wicej tych

samych tematów, — Ghemoski si wyczerpywa i za-

cienia. Nawet tak szalona pami natury, jak jego,

blada; a ksztaty, widziane jedynie przez pryzmat

wspomnienia, potworniay i karykaturoway si.

Patrzc przez lat kilkanacie na makadam bul-

warów paryskich, trudno jest z prawd i yciem ma-

lowa gbokie roztopy dróg ukraiskich ; nie mona,
obserwujc cigle woniców omnibusowych i elegan-
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ckich jedców z Buloskiego lasku, malowa chopów
kopicych si przez niene zaspy i dojedaczy trza-

skajcych z harapa,

Z drugiej strony, to, co pod kadym stopniem

szerokoci i dugoci stanowi istot malarstwa i obo-

wizujce wszystkich malarzy prawo : harmonia barw,

logika wiata, ton obrazu, - Ghemoski przywyk
to obserwowa tylko w zwizku z nasz natur.

Z chwil te, kiedy jej nie mia dokoa siebie, przesta

si tern zajmowa.

Soce ; które nie owiecao czerwonej chusty

polskiej dziewki ; zmrok , który nie zapada na puste

szare pola jesienne; barwa, która nie bya barw
sukmany, wity lub maci ukraiskiego rebca — nie

interesoway go wcale.

Wskutek tych i innych jeszcze przyczyn, Ghe-
moski w kocu ; zdawa si tylko sam siebie nala-

dowa. Obrazy jego blade, bezbarwne, bez wiata,

nawet w tem , co byo jego najwiksz si: w cha-

rakterze, w ruchu, w wyrazie, byy zaledwie sabem
przypomnieniem tego , co dawniej przywyko si wi-

dzie w jego robotach.

Zdawao si , e talent jego jest bezpowrotnie

zgubiony, e braknie mu ju si do odnowienia si

i dalszej twórczoci.

Na szczcie, Ghemoski wróci do kraju i w sze-

regu obrazów, nie przyjtych na wystaw Towarzystwa

zachty sztuk p., pokaza, e moe jeszcze odbiera

szczere wraenia od natury i odtwarza je z prostot

i wieoci talentu, którego nie zdoaa przegry ma-

niera i zabi rutyna.

IS''
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TRWAE NIEPOROZUMIENIE.

Lata przychodz i gin.

Pokolenia zstpuj w grób,

Lecz nigdy "

nigdy, nie zmienia si stosunek komitetów Towarzy-
stwa zachty sztuk piknych do ... . obrazów Józefa

Chemoskiego.
Przed kilkunastu laty, ówczesny komitet pod

przewodnictwem Aleksandra Lessera „nie protegowa
takich geniuszów'', nie przyjmowa jego obrazów na

wystaw, a jeeli ju raz przyj, nie uwaa ich za

ewikcy dostateczn 50-rublowej poyczki
,
pomimo,

i obrazów tych byo sze

!

Nic dziwnego ! Ludzie, którzy wtenczas zachcali

sstuhi pikne^ naleeli do pokolenia, dla którego obraz

by tylko wtedy obrazem, jeeli przedstawia np. „Obl-

enie zamku na Pomorzu", jak mier, wjazd, za-

warcie sojuszu itd. Byli to ludzie, którzy ze zdziwie-

niem pytali u nowego pokolenia: ,,Gzem panowie ro-

bicie to zielone?' Oni jeszcze brzydzili si zielon

traw, zielonemi drzewami, brzydzili si t ca ho-

ot bezimienn , która najedaa przybytek sztuki,

obryzgana botem, okryta pian, od której zalatywao

karczm, wiatrem bdzcym po jesiennych polach

i wiosennemi roztopami.

„Obraz paski przedstawiajcy cztery psij i je-

dnego konia, nie zosta przyjty na wystaw Tow. za-

chty sztuk piknych-' — pisa do Chemoskiego kto

w imieniu komitetu.
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,,Quites! — odpowiedzia Ghemoski — my-

licie si ; obraz mój przedstawia cztery konie i jednego

psa "

Wymiana ta myli nie zniechcia jednak Che-
moskiego. Gdzie by, co zrobi, nie mam zamiaru

w tej chwili opowiada, jak równie nie chc si po-

woywa na jego uprzednie w sztuce zasugi dla obrony

tego, co robi dzisiaj. Wedug mnie, jeeli gdzie, to

w sztuce nie naley uznawa firm niezachwianych.

Warsztat rzemielniczy, albo fabryka, praca zbiorowa,

cigle kontrolowana, moe dugi czas utrzymywa si

wyrobion opini, w sztuce wszystko zaley od indy-

widualnej wartoci i chwilowych stanów psychicznych,

zmiennych na kady raz, za kadym wic razem daj-

cych inne wyniki usiowa.
Tego samego zdania jest zapewne i dzisiejszy

komitet Towarzystwa zachty sztuk piknych , majc
bowiem przedstawionych sobie pi obrazów Ghemo
skiego , nie oglda si na adne wzgldy i wyrzuci

z nich cztery^ przyjmujc tylko jeden, i to najgorszy,

na swoje wystaw.
Zupenie jak przed pitnastu laty ! A jednak

w komitecie niema ju nikogo z dawnych — wszystko

si zmienio. Zmienio si miejsce, ludzie, zmienio si

wiele w zewntrznych stosunkach i porzdkach i trzeba

przyzna, e si wiele zmienio na lepsze. Od czasu

jak p. L. Wrotnowski jest wiceprezesem Towarzystwa,

wyszo ono z tego biernego snu, jakiej apatycznej

drzemki, które dawniej byy jego stanem normalnym.

Dziki przedsibiorczoci i energii nowego zarzdu,

publiczno warszawska widziaa wiele obrazów ma-

larzy zagranicznych, które, bad-co-bd, mogy wpy-
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n na podniesienie si poziomu poj o sztuce. Zmie-

nione zostay warunki dawniejsze konkursu dorocznego,

zwikszyy si dochody — sowem, zmienio si wszy-

stko, prawie wszystko — pozostao tylko to samo nie-

porozumienie midzy Cliemoskim a sdziami z ko-

mitetu.

Dawniejsi sdziowie nie przyjmowali na wystaw

obrazów, w których byo wicej psów ni koni, —
dzisiejsi, widzc, e nawet ci „wierni towarzysze czo-

wieka" zniknli z obrazów Chemoskiego, a co naj-

wyej s na nich zajce i lelaki — wyrzuciU je z wy-

stawy !

art na stron. Jakie s motywa sdu, ocenia-

jcego wogóle obrazy przy przyjmowaniu ich na wy-

staw ?

Sd taki musi by z koniecznoci ivsgledny. Po-

stawiwszy minimum swoich da, poza którcm zo-

stan rzeczy, niemajce adnej artystycznej wartoci,

sd taki powinien przyjmowa na wystaw ivszijstho,

co stoi ponad t najnisz skal wymaga, sowem,

mierzy dziea sztuki ich wzgldn jednych do dru-

gich wartoci.

Skala tego minimum danych zalet , oczywista

rzecz , hdzie inn w wielkich centrach artystycznego

ycia — w Paryu , czy Monachium lub RzymiC; —
a inn w Warszawie. Wilnie lub Suwakach. Przy ta-

kim tylko sposobie sdzenia mog by jedynie zape-

niane wszelkie „salony" sztuk piknych. Zastosowanie

bowiem sdu cisego, krytycznego, oceniajcego dziea

sztuki z punktu moliwie bezwzgldnych wymaga,
wyludnioby w jednej chwiU wszystkie wystawy, „sa-

lony", a nawet muzea Sdzeni i sdziowie musieUby
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wywdrowad 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 lylko sta

ludzkie siy.

Jeeli wic wystawa Towarzystwa zachty sztuk

piknych jest stale zapeniona, to naley przypuszcza,

e sdziowie z komitetu trzymaj si tych zasad kry-

tyki wsylednej, i odrzucajc obrazy Chemoskiego,

uznali je za stojce nikej minimum dozwolonego na

wystawie , za pozbawione wszelkiego interesu i war-

toci artystycznej.

Obrazy s nastpujce:

Pierwszy: na lewo, ciana bladej zieleni yta

chwieje si szarym puchem kwitncych kosów, na

prawo kosujca pszenica jey si grubemi ciemno-

zielonemi badylami, wród których rumieni si maki.

W rodku skrawek poronitego traw ugoru
,

przez

który idzie rudy, letni zajc, ponad wszystkiem ciemne,

harcUo zaciemne niebo. Poza tern niebem faszywem

w tonie, wszystko jest prawdziwe i ywe
Drugi : noc letnia ; szara droga cignie si w gb

obrazu , na lewo krzak rzuca czarn plam cieniu,

w dali las , u dou wlecze si mga lekka ; w pogo-

dnem niebie ponad horyzontem samotna gwiazda. Po-

nad drog polatuj dwa lelaki, a za niemi 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 daU cie-

mn, wazk smug ldu od wód jeziora; cisza i spo-

kój. Ton obrazu doskonay. Astronomowie twierdz.
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e takich konstelacyj, jakie s w tym obrazie, niema

na niebie rzeczywistem, e to na chybi trafi narzu-

cone punkciki; — jestto zarzuty niedotyczcy artysty-

cznej wartoci obrazu. Prawda w sztuce nie zaley

od prawdziwoci sytuacyi przedstawionej — niebo

Chemoskiego z caym swoim nieporzdkiem astrono-

micznym jest zupenie prawdziwe.

Czwarty: nad borem wschodzi ksiyc, owie-

cajc wierzchoki choin i piaszczyst wydm
,
poroz-

rzynan plamami trawy. Niebo pogodne, z ledwie wi-

dzialnemi lekkiemi obokami. Za duo wiate po brze-

gach drzew przy tym poziomie ksiyca — zreszt

obraz zupenie prawdziwy i jako powietrzno tonu

robicy zupene zudzenie natury.

Pity: droga piaszczysta^ do manierycznie na-

rysowana, cignie si w gb obrazu midzy dwiema

cianami boru^ u góry widnieje skrawek biaego nieba

midzy ciemn zieleni sosen. Sylwetka drzew prawdzi-

wie narysowana, poza tem najmniej wiata, tonu i ko-

loru z caej seryi.

Takie s obrazy Chemoskiego.
Czy s to wraenia od natury, czy te wyrazy

usposobie, nastrojów samego malarza, wypowiedziane

zapomoc malarstwa, w kadym razie jest w nich

duo prawdy. Motyw prosty redukuje si do kilku to-

nów, adnej komplikacyi, ukadania, adnej roboty

refleksyjnej , adnej techniki — nic , tylko pewna
chwila ycia.

W stosunku do nassej wystawy, s to rzeczy

bardzo nowe. Nie maj one nic wspólnego z t ca,
na sprzeda, „na zakup'' robion tandet, która swemi
honiczhami^ pejzaykami, kawaeczkami, ohrazeczkami
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zapycha wystaw i cieszy si powodzeniem u mioni-
ków i znawców... Chemoskiego obrazy s — jak

mówi w Monachium — unver'kduflich. Ju to samo

w naszych stosunkach staje si pewn zalet. Nie sta-

raj si one podoba temu przecitnemu^ najpytszemu

smakowi; który paci i na który, bd-co-bd, wszy-

scy prawie twórcy maj zwyczaj oglda si. S to

obrazy, które nie mog nigdy podoba si przeci-

tnemu filistrowi, szukajcemu miego, z anegdotk,

z tak zwan treci, ohrazecska.

Jeeli do tych obrazów zastosujemy jedyn pe-

wn miar sdu , to jest porównamy je z natur, —
znajdzie si w nich kilka cikich przeciw niej grze

chów: jeeli w obrazie jest cztery, pi tonów zasa-

dniczych, a jeden z nich jest faszywy w stosunku do

reszty, to z punktu krytyki cisej jest to wielka, okro-

pna wada, która rujnuje ca logik obrazu, która

umys wraliwy na harmoni barw moe oburza w naj-

wyszym stopniu.

Sdzc po surowoci, z jak sdziowie komitetu

kazaU Ghemoskiemu szuka przytuku u p. Krywulta,

mona si byo spodziewa, e wystaw Towarzystwa
zapeniaj same bezwzgldne doskonaoci — obrazy,

których ksztat, barwa, wiatocie s matematyk, na
której zb krytyka nic nie uchwyci.

Idziemy na t wystaw.

Na progu wita nas p. Tomkowicza „Szalona",

czy „Obkana". Rysunek, kolor, kompozycya, wia-
tocie, wszystko — w najgorszym gatunku. Rzecz

pracowita, bez adnego dodatniego rezultatu — nie-

udolno, oto czem jest ten obraz.

Dalej olbrzymi obraz p. Kurelli, Chrystus bogo-
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sawicy deci, jest chyba dlatego tak wielki, eby
bdy rysunku byy dla najtpszych nawet obserwa-

torów natury jasnemi jak soce. Obraz ten stoi poza

minimum wymaga filialnych kocióków. Wszystkie

twarze, szaty, kolumny, oboki s wykrojone ze szmat

kolorowych papierów, przyklejonych na pask do po-

wierzchni pótna Niema w tym obrazie wcale wiata.

Zajmuje on ca prawie cian wystawy ; sam bdc
pi razy wikszym od wszystkich piciu obrazków

Chemoskiego, ma w kadym ca) u wicej bdów,
ni dziesi razy wzite wszystkie najcisze grzechy

Chemoskiego.

A moe p. Radziejowskiego podmazana bez ko-

loru gowa kobiety i strzpy farb , otarte o pótno,

zatytuowane : , Przed kaphc" — moe to jest lepsze?

P. TaUaskiego : Tatry z szarej weny, inkrusto-

wanej kawakami kredy
; p. Gumiskiego rude drzewa,

trawa, niebo, ziemia, wszystko rude, z dodaniem ja-

kiej maniery pejzaowej z przed czterdziestu laty.

P. Kdzierskiego „Jedziec na tropie", nadzwyczajny

szyk i elegancya w ruszaniu pdzlem, resztki maniery

Brandta i jego motywów bez praw^dy i natury. P. Ja-

sieskiego mizern manierk spreparowany zachodzik

soca, taki powszechny, z recepty ogólniej przyjtej

i przeznaczony do zakupu. P. Szpadkowskiego „Wy-

prawa po lubczyk", romantyczne zachcenia bez a-
dnego skutku P. Andrychiewicza „Mamusia", rozpy-

wajca si w bezbarwnoci i bezforemnoci — prze-

znaczona do zakupu.

P. Maeckiego pejza z rudych kaków (bez a-
dnej przesady) z niebem z rozmazanych ótek od

jaja. Zakupiony do rozlosowania.
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P. Kochanowskiego zachód soca z szarej maci.

Obrazy pp. Streita , Wdrychowskiego , Murzynow-

skiego ; Millera „Mignon" brudna, zakupiona do roz-

losowania.

P. Wankiego morze czy jezioro z blachy, niezda-

wanie sprawy ani z wiata, ani z barwy — Kitschbild

monachijski, zakupiony do rozlosowania.

P. Gersona ludzie z rudemi cieniami, pyncy
przez jaki gszcz klejki i wiosujcy rkami grubemi

jak dobre nogi
; p. Alchimowicza strzpy Litwinów,

unoszce do grobu kawaek zielonej materyi. P. Mer-

warta Bachantka , majca nieze piersi, w najfaszy-

wszem otoczeniu jakiego mulinowego morza, w ca-

oci konwencyonalna jak ordynaryjna etykieta z flaszki

od perfum.

aden z tych obrazów nie moe roci pretensyi,

eby by lepszym od robót Chemoskiego.
Jestem zdania, e ani p. Ryszkiewicza bardzo

niedbale rysowani huzarzy, ani p, aszczyskiego ró-

owa restauracya kolumny Zygmunta, nie s wcale

wicej warte od suchów zajca Chemoskiego.

Ze zdziwieniem te widz mój obrazek „Zachód

soca na morzu'^, szpeccy ciany wystawy Towarzy-

stwa Przecie cay skada si z niewielu zaledwie

tonów, z których cz znaczna jest faszywa. Jest on

bardzo twardy, morze za przypomina rozlan mie-
tan. Krytyka jednogonie go potpia — a jednak

cieszy si takiemi wzgldami komitetu, e nawet do-

staem na 60 rubli zaliczki ! Dlaczego ? Czy moe
„aus Mittleid", jak mówi pewien handlarz obrazów

w Monachium ?

Sdz, e przykadów tych dosy; nic niema
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przykrzejszego, jak pisa lub mówi z musu o rze-

czach, nad któremi w zwykych warunkach nie za-

stanawia si duej i gbiej.

Na caej wystawie niema ani jednej rzeczy, któ-

raby przewyszaa wartoci artystyczn którykolwiek

z odrzuconych obrazów Chemoskiego, a przynaj-

mniej dwie trzecie wystawy powinny, wobec nich zaj-

mowa przedpokoje

!

Patrzc na to wszystko, trudno si doszuka mo
tywów sdu i logiki komitetowych znawców.

Nie odrzucono chyba tych obrazów dla treci,

dla tych zajcy i tonów, bo gsi, pomimo tak zanie-

dbanej reputacyi , znajduj si jednak na wystawie.

Czyby gospodarze wystawy 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 pod-

rcznik do nauki o rzeczach, znajduje si na wysta-

wie, dlaczegó wic ten Chemoski tak wstrtny?

Jest tam wszystko, od skoczonego i skoczenie

ndznego obrazu, do ledwie podmazanych, wyglda-

jcych jak bekotanie niemowlt obrazeczków — wszy-

stkie grzechy przeciw prawdziwoci ksztatu, harmonii

barw, logice wiatocienia, — wszystko to komitet

przyjmuje na swoje sumienie — jednemu Chemo-
skiemu nie moe darowa paru faszywych tonów

!

A jednak nie przyjeda on z Wietlanki i niczem

nie zasuy na ten kordon zdrowia, którym otoczya

si wystawa Towarzystwa zachty sztuk piknych.

Czyby komitet chcia tym sposobem da do zrozu-

mienia, e to, co wolno nam, miejscowym niedo-
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goiH; — tego nie mona darowa ludziom , wracaj-

cym z Parya ? Zdaje si, e jedynym powodem nie-

przyjcia obrazów tych na wystaw Towarzystwa jest

to, e kade mode i nowe pokolenie, w stosunku do

swoich poprzedników, krzepnie w kocu i kostnieje

w maych i ciasnych formukach i nie jest wstanie

cakiem zrozumie i oceni rzeczy dla siebie nowych.

Jak nasi poprzednicy mieh swój typ obrazów:

z bohaterem porodku, z baldachimem, podpit firan-

k i kolumn, z „ohlieniem saynlm^'-'- koniecznie „na

Fomorzu, tak samo dzisiejsi znawcy, zasiadajcy w ko-

mitecie maj ju pewien szablon 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, brakiem szyku w technice, brakiem anegdoty

w treci, wogóle wszystkiem róni si tak dalece od

wszystkiego , co jest na wystawie i co si u nas od-

dawna produkuje, i monaby si nawet byo nie dzi-

wi postpieniu komitetu, gdyby nie nasuwao si przy-

tem 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

Ghemoskiemu ; to pewna, e nie mnie jednemu to

mylenie nie podobao si. „Kuryer Codzienny" i „Kraj"

zwróciy, w agodniejszej formie
,

jednak zwróciy

uwag na ten sposób sdzenia sztuki.

Zastrzegam si, i nie przypuszczam adnych oso-
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bistych tego postpienia pobudek. Fakt, e niedawno

znajdoway si na wystawie dwa inne obrazy Che-
moskiego, wiadczy, i nie chodzi tu o osob ma-

larza, tylko o jego sztuk.

Bd-co-bd, jeeli komitet wytrwa na tej dro-

dze , to niedugo prawdziwym zaszczytem stanie si

:

hyc wyrzuconym z wystawy Toicarzystwa zachty sztuk

pihiych.



PRZEGLD ARTYSTYCZNY.

I.

Obraz Broika,

miastach, w których mieszka duo malarzy,

wytwarza si specyalny przemys, zaspakaja-

jcy ich potrzeby. Fabrykanci pócien, pdzli i farb:

krawcy szyjcy kostyumy, handlarze staroytnoci i pe-

wna cz ludnoci, wynajmujca powierzchni swego

ciaa na godziny — modele.

W Monachium np. zrana przy wejciu do aka-

demii stoj cae szeregi mczyzn, kobiet i dzieci, —
wystawionych tu jak towar na targu.

Do pracowni pukaj cigle najrónorodniejsze

figury — chodzce manekiny z wiecznem pytaniem

:

BraucJien sie hein Modeli?

Mona midzy niemi znale wszystkie odcienia

wieku , charakterów, typów i wszelkich warstw spo-

ecznych. Od dziecka przy piersi, — do starca ze

zgitemi kolanami i gow trzsc si jak na sprynie.
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Oto wchodzi czowiek, dla którego chroniczny

katar kiszek sta si skarbem, pozuje do ascetów, nie-

szczliwych bohaterów dramatycznych obrazów i re-

dniowiecznych uczonych.

Oto staruszek z ogromn siw czupryn i roz-

wian brod, — to pracowniany Bóg Ojciec, lub le-

gendowy Ahaswerus; a oto wchodzi bachantka i re-

komenduje si, rozpinajc stanik. Tu znów matka

przynosi mae dziecko, które ju wiele razy pozowao
jako niemowl Jezus; a oto tusty, jowialny i czer-

wony jegomo; specyalno : Mnich przy kuflu.

Temu tylko te muskuy si kurcz , któremi si

miech wyraa; tamten wyglda jak maska rozpaczy

z muzeum figur woskowych, — wszystko po 50 feni-

gów za godzin i dziesi minut odpoczynku midzy
jedn i drug.

Niektórzy z nich obsugujc po kilka pokole

malarzy, umiej przedstawia wiele szematycznych,

ordynarnych, banalnych wyrazów uczucia, bd zapo-

moc mimiki, bd ruchów.

Jak na manekinie rozwieszona draperya, mar-

twemi, sztywnemi fadami zabija ruch figury, — tak

minie twarzy takiego ywego manekina, godzinami

caemi pozostaj w jednakowem napreniu i daj
taki martwy, przecitny typ miechu czy smutku, po-

mieszanego z nud i apaty.

Wyraz twarzy czowieka poruszonego rzeczywi-

stemi uczuciami ,
jest wynikiem kombinacyi najroz-

maitszych hnij, wicych si z sob loicznie i mody-

fikowanych indywidualnemi, staemi cechami typu.

Model pozujcy mieje si ustami , a ma senne

osupiae oczy; marszczy brwi gniewnie, a tymczasem
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przeyka lin , mylc o kuflu piwa ; spuszcza skro-

mnie oczy, a twarz mu si mieni przepywajcym ru-

miecem i nozdrza si rozdymaj namitnie.

Model tym sposobem^ jeeli oddaje pewne, na-

wet wielkie usugi malarzowi, jest te jego najniebez-

pieczniejszym wrogiem.

Malarz francuski Geróme mówi komu : „Trzeba

mie tyle talentu, eby malujc z modelu, nie popsu
tego, co si wie z obserwacyi ycia".

Kaulbach wymiewajc Pilloti'ego , wyrysowa

natchnienie, pukajce do jego pracowni, któremu Pil-

loti odpowiada: Przepraszam, nie mog przyj, mam
modela.

Obraz Broika jest wanie zgromadzeniem ta-

kich modeli, — szablonowych wyrazów, doprowadzo-

nych 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 najogól-

niej , 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^ for-

malnie, jak to wanie czyni Huss w obrazie Broika.

Figury takie spotykaj si tuzinami we wszystkich

obrazach, przedstawiajcych „dramata dziejowe".

Wycignita rka , dua kropka wiata w oku,

otwarte usta i sztywna postawa — oto biskup, który

gra swoje rol jak aktor bez talentu, przedrzeniajcy

ruchy przez kogo innego oryginalnie pomylane.

Reszta figur s to modele, znudzone staniem
S. Witkiewicz. 19



— 290 —

w pracowni, opierajce si sennoci i nie biorce a-
dnego udziau w rozgrywajcym si przed ich oczami

dramacie.

Czy to bdzie cesarz Zygmunt podobny do dzwon-

kowego króla; czy dwaj Czechowie w prawym rogu

obrazu ; czy otaczajcy tron praaci i kardynaowie, —
wszystko to s pewne tijpy, — typy, które z atwoci
si znajduje midzy modelami, nad któremi jednak

talent Broika nie moe zapanowa : nie jest wstanie

z martwej maski ich twarzy wydoby wyrazu.

S to ludzie pozujcy u fotografa — sztywni,

przyszrubowani do elaznych podpórek.

Typ, wyraz, ruch, jestto strona formy w obra-

zie, — strona rysunkowa. Rysunek Broika nietylko

nie nadaje si do wyraenia jakich subtelniejszych

wyrazów uczucia, — ale nawet tam
,

gdzie chodzi

o proste zachowanie ksztatu gowy, rki, nogi lub

bryy ciaa, przedstawia race bdy.
To co nazywamy Jconttiremy jest okreleniem ze-

wntrznych ksztatów kadego przedmiotu. Kontur

jako linia nie istnieje w naturze wcale, — przedmioty

odgraniczaj si kracami paszczyzn wietlnych i ko-

lorowych, tak te maluje Broik i to jest zalet jego

obrazu. Z drugiej strony rozkad wiata na samym
przedmiocie wskazuje wzajemne pochylenie rozmaitych

paszczyzn, — kty, pod któremi one si przecinaj;

ich mniejsze lub wiksze oddalenie od oka patrzcego

i róda wiata. To ustosunkowanie wiate i cieniów

odpowiada te krzywiznom zewntrznego konturu.

Tak jest w naturze, — tak powinno by w obra-

zie, — lecz na nieszczcie tak nie jest.

Dosy jest spojrze na twarz Hussa, która jest
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jednym z gównych przedmiotów w obrazie, eby si
przekona, jak niedonie Broik wada form. Czoo
ma zaledwie najelementarniejsze ksztaty — jestto ta-

kie formalne czoo, mogo by takie lub inne, nicby

cliarakter twarzy na tem nie straci. Nos narysowany

lini prost, martw, bez adnego wgicia na zao-
mach koci, z ogromnem czarnem nozdrzem wmaza-
nem u spodu , nie odpowiada wcale chudoci i bla-

doci caej twarzy. Huss jestto poprostu ów model

chory na katar kiszek — model skopiowany bez a-
dnej fmezyi, lub te pamiciowa robota malarza po-

zbawionego wyobrani i obserwacyi.

Rce w caym obrazie s tak ogólnie i koszlawo

rysowane, e zaledwie trzymaj si we waciwych
rkom ksztatach Nigdzie w palcach nie czu koci,

a ju rce Czecha trzymajcego motek po prostu maj
chorobliwe obrzknicie stawów.

Modelacya przedmiotów przedstawia wiksze

jeszcze bdy ksztatów, ni kontur zewntrzny. Twa-
rze i figury Broika zwrócone troch innym profilem

do widza, przybrayby w niektórych razach cakiem

potworne ksztaty. Dzieje si to wskutek nieumiej-

tnego 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 promie-

nie wietlne padaj pod tym samym ktem. Rozkad
wiata na jasnej stronie twarzy nie odpowiada zu-

penie zewntrznemu konturowi pohczka narysowa-

nego cieniem.

Twarze figur drugiego planu s tylko czarnocie-

hstemi plamami.
19*
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Wspóln cech figur Broika s nadzwyczajnej

wielkoci nosy, apatya, flegmatyczno i nieruchomo.
Niema tu dwóch bodaj , odmiennych tempera-

mentów, dwóch charakterów, któreby w róny sposób

odczuway wraenie 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 wieccenii si na niej sze-

cioma czy wicej figurami pierwszego planu, jest te
takim banalnym, najatwiejszym i zuytym sposobem

wydobycia przestrzeni z paszczyzny pótna.

Jeeli si cae to obrazu zasmaruje brunatno-

zielonym ciepym tonem, w którym si zredukuje do

zera, wszystkie odcienie barw lokalnych , waciwych
kadej rzeczy, jeeli na tem tle pooy si kilka ja-

snych kolorowych plam w tonie zimnym, jako re-

poussoir^ obraz bdzie si zagbia.
Malarz uywajcy tego receptowego rodka ua-

twia sobie, w sposób niezwyky, wymodelowanie obra-

zu, — obniajc jednak jego warto w tym samym
stosunku. eby Broik chcia wszystkie figury pierw-

szego i drugiego planu wymodelowa, t. j. owietli

i ukolorowa, jak tego wymaga prawda, miaby do

zwalczenia olbrzymie trudnoci; uniknwszy ich, spro-

wadzi wiatocie i modelacy swego obrazu do ta-

kiego samego komunau, jakim jest jego charakte-

rystyka.

Pewna jednolito tonu w tym obrazie nie wy-

nika z utrzymania waciwego natenia barw lokal-
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nych i sharmonizowania ich do tonu wiata , tylko

jest rozprowadzeniem barw waciwych kadej rzeczy

w przyprawie szarej, spowiaej, z opuszczeniem pó-
tonów i kolorów porednich, dopeniajcych barwy

czyste. Wszystkie subtelniejsze odcienia barw s nie-

dostpne dla oka Broika. Wikszo biaych przed-

miotów nie róni si wcale tonem midzy sob. Wosy
biskupa i wyrok, który trzyma w rku, karty, ksiki,

wszystko ma ten tpy kolor wapna, rzuconego przy-

padkiem na obraz.

Ukad obrazu przypomina redniowieczne na-

grobki i portrety familijne.

Jak w tamtych na rodku siedzi wity patron

rodziny, tak tutaj, en face do widza siedzi cesarz Zy-

gmunt; za inne figury zwrócone z dwóch stron pro-

filami do niego, jak podobne s do dwóch symetry-

cznych szeregów pobonych czonków rodziny portre-

towanej. Jest to ukad tak prosty, tak mao obmylany,

tak nieskomplikowany a zarazem tak konwencyonalny,

e dzi unikaj go nawet reyserzy teatrów, jak wia-

domo najmniej stosujcy si do naturalnego grupowa-

nia si ludzi.

Za dwaj Czechowie s le wytresowanemi kom-
parsami z chórów, którzy ubrani w pikne kostiumy,

zbliaj si do brzegu sceny i patrzc w oczy widzom,

staraj si zwróci uwag na siebie, ze szkod gó-
wnych aktorów.

Uderzajcem jest w tym obrazie^ e wszystkie

prawie figury ubrane s jak dziady, — w strzpy sta-

rych, wyszarzanych i spowiaych materyj. Czyby Bro-

ikowi si zdawao, e czowiek staroytny, ju tem
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samem ma by zjedzony od moli i zbutway od wil-

goci, nawet wtedy, kiedy go do ycia Avskrzesza sztuka?

Streszczajc wszystkie szczegóowe uwagi nad

tym obrazem, mona przyj do przekonania, i jest

on banalnem zestawieniem rodków malarskich , nie

wzitych bezporednio, samodzielnie z natury, lub te
wynalezionych prac wasnego umysu, tylko skorzy-

staniem z cudzego dowiadczenia i pomysowoci —
z obrazów innych malarzy.

Tak si dzieje zawsze, ile razy artysta nie ma
indywidualnego temperamentu, wymagajcego sobie

waciwych szczególnych form do przejawienia si.

Broik w pocztkach swojej karyery naladowa
Matejk, nastpnie Makarta, dzi przysza kolej na

Munkaczego.

Oryginalny i samodzielny talent silc si na wy-

dobycie z paszczyzny pótna tego, co ma pozwala

widzie w naturze jego temperament
,
jego oko, lub

tego, co wytwarza w umyle wyobrania, — zdobywa

jako produkt uboczny pewien sposób nakadania farb,

pewien sposób modelowania
,
pewn manier nawet

w pocigniciu pdzla

Mierno yjca kompilacy, wanie ten produkt

uboczny bierze za istot malarstwa, i o tyle wyta
swoje zdolnoci, o ile tego potrzeba dla docignicia

si do powierzchownego charakteru swego wzoru.

Munkaczy ukadajc strzpiastemi plamami swoje

barwy; wiata, zawsze dochodzi do zrobienia bryy,

do wydobycia nadzwyczajnej plastyki i wyraenia pe-

wnych uczu, jak równie do wywoania pewnego

wraenia caoci obrazu.

Naladujcy go Broik, skoro doszed do zrobi-
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nia strzpiastej , w szerokich paskich fadach zmitej

draperyi, — jest zadowolony, tak samo jak si zada-

walnia uoeniem z plamek kolorowych twarzy, nie

pytajc czy ona jest dobrze wymodelowan i yw.
Takim jest obraz Broika pod wzgldem malarskim,

artystycznym.

Czy i jakie moe robi wraenie na widzu ? Jest

to najdelikatniejsza materya
,

przy ocenieniu dziea

sztuki i najtrudniejsza do sformuowania.

Wraenie jest rezultatem wzajemnego oddziay-

wania dwóch si: zjawiska podraniajcego umys
i wraliwoci, zdolnoci, odczuwania tego ostatniego.

Wszystko te co si mówi o wraeniach , które dane

dzieo sztuki wywouje, jest zwykle tak suhjeJctywnem,

e nie moe by brane za miar wartoci artystycznej.

I tu jednak dadz si wyprowadzi pewne zasady

ogólne, mogce suy za podstaw wyjanienia tej

subtelnej kwestyi.

Kto bywa w teatrze , ten wie , e im mniej jest

publiczno wyksztacon artystycznie, tem awiej daje

si wzruszy i porwa sytuacyi widzianej na scenie.

Widz obeznany ze rodkami i rodeczkami sce-

nicznemi 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

Bondarzewskiej, — dla innych niezawsze Chopin wy-

starcza; kiedy jednych symfonia Beethovena usypia,

innych wprowadza w sza zachwytu.

Z obrazami dzieje si podobnie, i prawdziwym

tryumfem malarza moe by tylko wraenie wywoane
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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 zro-

bione; obrazy, przed któremi stojc, dostaje si dre-

szczu zgrozy lub wraenia rozkoszy, — obrazów ta-

kich jest mao na wiecie , a Huss Broika do ich h-

sty nie naley.

Malarz nie ma rodków wypowiedzenia, Mo i dla

csego 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

obrazów wprowadza jakie chce pierwiastki; fantasty-

czne czy realne, jest to jego rzecz, byleby widz od

obrazu, w którym chodzi o ycie i mier, odchodzi

z przygnbieniem i rozpacz w sercu.

Od obrazu Broika odchodzi si ze wspomnie-

niem dwóch kolorowo ubranych, olbrzymich drabów,

którzy w dodatku sabo stoj na swoich niezgrabnych

nogach. Porównywano Matejk z Broikiem : jeeli

pierwszego susznie nazwa Wolff ,^genialnym harha-

rzyc"-, to Broik jest cywilizowany na najnowszy spo-

sób, jest au courant najmodniejszych rzeczy w malar-

stwie — lecz niestety, nie mona go nazwa genialnym.

Pozostaje jeszcze jedna strona obrazu — jego

historyczno.

Strona ta nie ma nic wspólnego ze sztuk, pod-

lega wic kompetencyi archeologów i historyków, któ-

rzy powinni zdecydowa o ile akcesorya uyte przez

Broika, odpowiadaj epoce, któr obraz jego ma przed-

stawia
;
jak równie , o ile figury noszce w obrazie
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historyczne nazwiska
,
podobne s do swoich rzeczy-

wistych dawno zmarych modeli. Ja nie mam nic w tej

kwestyi do powiedzenia.

II.

Obraz Miin"kaczego.

Temat obrazu Munkaczego jest jednym z tych,

które wywouj najbardziej sprzeczne sdy o jego po-

jciu przez malarza.

Jak sama idea chrzeciaska przechodzc przez

tyle wieków, obejmujc tyle narodów, kojarzc si

z tylu obcemi jej w pocztku pierwiastkami, przera-

dzaa si i bywaa pojmowana w najrozmaitszy spo-

sób, — podobnie posta Chrystusa przejawia si

w sztuce pod form rónych i czsto cakiem sprze-

cznych charakterów.

Zaczwszy od chwiU kiedy wyraa j tylko ja-

ki znak — symbol, lub kiedy chciano w Chrystusie

widzie „najbrzydsze z dzieci czowieczych" — od ka-

takumb do Munkaczego, wszystkie doby cywihzacyi

chrzeciaskiej 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 okro-

pnoci cierpie fizycznych lub rozkoszy materyalnej,

zmysow^ej w wiecie bogosawionym.

Zbitego i umczonego Chrystusa rednich wieków,

Odrodzenie obleko w cay przepych pikna wskrze-

szonej sztuki greckiej.
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Skatowany, okryty sicami i ranami, wycieczony,

ukaza si teraz w chwale ; spowity w bogactwo kla-

sycznych draperyj , otoczony blaskami , unosi si on

na obokach lub bez adnego wysiku robi cuda ze spo-

kojem i pewnoci swej siy i wyszoci.

Ten biedny Chrystus rednich wieków, który we
Woszech szesnastego stulecia staje si pogaskim Jo-

wiszem lub wielkim panem jak w obrazach Yeronesa,

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 Avszystkich witych jakich

zalotnych baletników, przedrzeniajcych wdzik umie-
chów Coregia — nieinaczej te przedstawia Chry-

stusa.

Lecz nietylko ogólny duch kadej historycznej

epoki wpywa na róne pojmowanie postaci Chry-

stusa, — kady naród wkada w ni jeszcze swoje

odrbne cechy, przystosowywa j do swego tempe-

ramentu i stanu umysowego, a dalej kady artysta

indywiduahzowa j po swojemu, z chwil kiedy si

wyzwolia z pt symbolów, kocielnego kanonu i ry-

tuau.

Na ogólnem tle Odrodzenia^ od Leonarda da

Vinci do Luca Giordano przez dwa wieki wszyscy, tak

liczni, wielcy artyci nadawali postaci Chrystusa, swoje

szczególne znamiona.

Bierny mczennik redniowiecznej sztuki, jak

mao odpowiada potnemu Bogu Michaa-Anioa, atle-

cie, który nawet z twarzy nie jest nic podobny do po-

wszechnie przyjtego typu. Rzewny Chrystus Murilla

nic nie ma wspólnego z realizmem Ribeiry lub Ca-



— 299 —

ravagia. Spokojny, marzycielsko zachwycony modzie-

niec Rafaela, jake daleko stoi od myliciela i upar-

tego wyznawcy idei z obrazu Munkaczego.

Gdyby obrazy i posgi byy dokumentami z y-
cia Chrystusa, dowiodyby:

„. . . . e nie jest on tylko robaków

Bogiem, i tego stworzenia co peza.

On lubi huczny lot olbrzymieh ptaków,

A rozhukanych koni on nie kieza

On, piórem z ognia jest dumnych szyszaków —
Wielki czyn czciej go ubaga, ni za
Próna stracona, przed kocioa progiem."

Sowem, od pierwszego pojawienia si w sztuce

a do dni naszych ycie Chrystusa , tak dobrze jak

kady inny temat, jakkolwiek byo pobudk artysty-

cznej twórczoci, nie wpywao samo przez si na cha-

rakter dzie sztuki.

Drugi wniosek, który si sam narzuca ^
jest: i

cile rozumujc nie mona powiedzie^ który czas lub

jaki artysta najwaciwiej Chrystusa poj i przedsta-

wi. Moemy co najwyej stwierdzi ca rónorodno
poj tego przedmiotu, sili si na ich okrelenie i wy-

kazanie przyczyn takiego lub owego pojmowania, —
lecz dopóki pewna cz ludzkoci bdzie czu i my-

le na wspomnienie tego imienia, nikt nie moe twier-

dzi, e ostatnie sowo jest lub byo w tym kierunku

wypowiedziane.

Przez ile transfiguracyj przeszli bogowie Grecyi

nim si stali tematem operetki Ofenbacha!

Munkaczy, tak dobrze jak Giotto lub Rafael, Mu-
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rillo czy Rembrandt, wyraa tylko pojcia swego czasu,

a nadewszystko stcoje — swoj indywidualno.

Obrazy, których temata ilustruj wierzenia reli-

gijne wyw^ouj zawsze pytanie: czy przedstawiaj rze-

czywicie : hosko, nadziemshoó^ nadzmyslowo — py-

tanie to wydaje si wogóle ludziom tak prostem, e
si rozstrzyga bez wielkich wysików umysu. Zarzut

braku loshoci — lub te pochway podkrelajce obe-

cno tego pierwiastku, s zwykle wygaszane bez a-
dnych motywów i dowodów.

Rzadko jednak przychodzi na myl pytanie: ja-

kie rodki posiada sztuka na wyraenie tego pierwiastku

i czy wogóle ludzki umys jest w stanie pojmowa co,

co nie jest ludzkie, lub nie ley w granicach pozna-

nia przy pomocy tych rodków, jakiemi zwykle pozna-

jemy wiat zewntrzny.

Otó bogowie wszystkich czasów i wszelkich re-

hgij, zawsze s obdarzeni waciwociami psychicznemi

podobnemi do ludzkich ; dziaaj te pod wpywem
uczu, które koacz si w piersiach kadego czowieka.

Jeeli w czem ley rónica, to tylko w sile — w za-

kresie dziaania i jego skutków. Lecz jeeli jeszcze bez-

przedmiotowe pojcie bóstwa moe si sili na cako-

wite oderwanie si od wiata zmysowego, to z chwil

kiedy bóstwo staje si csem, form, ciaem, a w szcze-

gólnoci przedmiotem artystycznej twórczoci w sztuce

plastycznej , nie moe przedstawi si inaczej , jak

w ksztatach wzitych ze wiata rzeczywistego, przed-

stawionych tak
,
jak s — albo spotworniaych pod

wpywem fantazyi. Có mówi o Bogu chrzecian,

który zosta czowiekiem, który chcia przej przez
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wszystkie ludzkie cierpienia i odczu je naprawd jak

czowiek

!

A skoro y , czu i cierpia po ludzku , twarz

jego musiaa wyraa te uczucia, które wogóle twarz

czowieka wyraa jest w stanie.

aden te malarz czy rzebiarz nie jest absolu-

tnie w monoci wydobycia z ludshiej twarsy innych

nad ludzhie wijrasóiv. Gzy zym, czy dobrym uczuciom,

czy niskim lub szczytnym mylom bd one odpowia-

da, zawsze tylko w granicach rónych skurczów mi-
ni twarzowych mog si zmienia i przejawia

Przejrzawszy zreszt ca spucizn sztuki z cza

sów najwikszej nawet religijnoci, nie znajdziemy

w niej ani jednego wyrami , któryby nie by ludzkim,

i nie odpowiada uczuciom lub stanom psychicznym,

które znamy, które odczuwa moemy, jak moemy
je nazwa sowami dla wszystkich zrozumiaemi.

Jeeli to, co wyej powiedziaem, jest prawd,

nie naley wprowadza do krytyki obrazu Munkaczego

tej kwestyi, jako miary rozstrzygajcej o jego warto-

ci, jak nie naley wogóle czem ciemnem, nieznanem

i nieokrelonem chcie wytómaczy, objani i okre-

li cokolwiekbd na wiecie.

Czowiek , który dzi jeszcze naprawd wierzy,

w którym wiara wywouje przedmiotowe widzenia,

moe wzgldnie do swoich poj powiedzie: „to nie

jest Chrystus", lecz tak dobrze powane traktaty o

„boskoci", jak i zoliwe uwagi, które mógby rozbroi

nimhus czstochowskiego obrazka, s czcz gadanin

umysów niekrytycznych, nie zdajcych sobie sprawy

ze rodków sztuki malarskiej.

Nie wiemy, co myli oskarony w biaej szacie,
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ale wiemy, h 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 adn grob. Niema w tej twarzy ani

zoci ani gniewu , owszem , usta wyraaj wielk a-
godno; dobrotliwy umiech nawet w tej tragicznej

chwili z nich cakiem nie zgin.

Gokolwiekbd mona powiedzie o takiem po-

jciu postaci Chrystusa — jest to Chrystus nowy —
Chrystus, który myli i ma samowiedz swoich czynów.

Nie mona da od malarstwa w tym jednym

momencie ycia, które moe przedstawi, eby wyra-

ao cay cig myli, zdarze, które si dziay, i wy-

padków, które przyj maj. Jeeli malarz przedstawi

charakter czowieka i jego stosunek do innych ludzi,

zrobi ju bardzo wiele przy ubogich rodkach swojej

sztuki. rodkami temi s wyrazy twarzy — charak-

tery, typy — na tych te motywach, wyzyskanych

w sposób niezwyky, opiera si strona yciowa obrazu

Munkaczego.

Obok Chrystusa tum , którego gupot wyraa
wrzeszczcy yd z twarz napitnowan ciasnot inte-

hgencyi, — wrzask ten na tle spokojnej i powanej

sceny nabiera szczególnej siy. Dalej starszyzna po-

wana, nadta albo za i przewrotna przemawia do

Piata skupionego w sobie, rozwaajcego --jego sze-

roki kadub, gowa dua, wcinita w ramiona, may
nos kruczkowaty — robi wraenie jakiej zamylonej

sowy.

Prawdziwemi w tym obrazie s — sama scena,

a nadewszystko wyrazy twarzy — charakterystyka.

Niema tu adnej banalnej
,

przecitnej fizyono-
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mii pozujcych modeli. Charaktery i wyrazy s wyni-

kiem bd olbrzymiej intuicyi , bd gbokiej obser-

wacyi i wmylenia 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 wszystkiem

ley pitno maniery Munkaczego. Te, tak pene wy-

razu i ycia twarze, zdaj si unosi w powietrzu nad

figurami malowanemi pasko, zaledwie naszkicowanemi;

trzymajcemi si obrazu tylko prawd stosunku wiel-

kich plam barw lokalnych.

Nad temi, tak wykwintnie malowanemi stopami,

unosz si fady manierycznych, zawsze jednakich dra-

peryj, naznaczonych w wielkich paskich szmatach, je-

dnakowo wyszarzanych, jakby wydobytych z szafy an-

tykwaryusza.

Owietlenie obrazu , urzdzone na moliwie wy-

rane wydobycie gównych bohaterów sceny, jest w ra-

cej sprzecznoci z pejzaem , który wida po przez

kolumny i na którym ley zupeny mrok wieczoru.

Pejza ten zdaje si by raczej kawakiem starego go-

belinu wiszcego na cianie , ni czci krajobrazu

widzianego z wntrza
Obraz Munkaczego jest malowany na wyraz, uczu-

cie. Caoci ycia nie przedstawia, jakkolwiek, wsku-

tek konsekwentnie przeprowadzonego charakteru linij

i modelacyj, moe dla ludzi, nieobserwujcych natury

lub nieznajcych caej rónorodnoci manier malowa-
nia wydawa si prawdziwym.

Gdyby Munkaczy wprowadzi do swego obrazu

cay realizm, jakiby przedstawiaa podobna scena w na-



— 304 —

turze; gdyby usiowa wymodelowa kad bry, ka-

dej twarzy nada rón, jak to bywa w rzeczywisto-

ci, barw
;
gdyby pamita , e ludzie obnoszcy na-

gie rce w socu, nie mog mie tak biaego ciaa —
sowem, gdyby docign cay obraz do prawdziwoci

wzrusze psychicznych, malujcych si na twarzach,

moeby i te twarze, które teraz tak dominuj i trzy-

maj si na wierzchu, moeby wymagay silniejszego

wydobycia, podkrelenia modelacyi, usprawiedliwienia

rozkadu wiata.

Malarz, który wyrobi sobie bezwiednie jak ma-

nier swoje, 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 swoje manih;r na-

rzuci gustowi publicznoci , moe tworzy duo i a-

two; lecz jego obrazy bd waciwie kopiami jednego

kapitalnego, typowego dziea, które w najszczliwszej

chwili ycia stworzy.

Munkaczy si powtarza. Par obrazów jego, które

widziaem, maj te same cechy poowicznoci, zatrzy-

mania si w pó drogi, jakiego zadowolnienia si je-

dnym szczliwym momentem i lekcewaenia reszty.

Do racych
,
potwornych bdów rysunkowych

naley lewe rami Piata — dwa razy szersze od pra-

wego, jak i krótko rki od barków do okcia. Rce
wzniesione w gór, jak i rka onierza oparta na wó-
czni, modeluj si, lecz tylko w poowie ; wskutek braku

pótonów zdaj si one rozkrajanemi i przylepionemi

do ciemnego ta obrazu. Wogóle o modelacyi tego

obrazu mona powiedzie: e jeeU w nim s zuyte
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do ostatniej siy cienie, to niema na nim ostatnich

wiate.

Motyw koloru bardzo prosty, w ciemniejszyci

plamach wytrzymany konsekwentnie, w biaych razi

przeczernieniem cieniów. Cay obraz jest namalowany

w tonie ciepym, brunatnym nawet. Wogóle Munkaczy

mao akcentuje stosunek zimnych i ciepych tonów w za-

barwieniu wiate, refleksów i cieniów.

Istotne, trwae zalety obrazu Munkaczego, które

si opr zmianie gustów i kierunków w sztuce, s za-

tem : wyrazy twarzy i charakter figur, jakkolwiek bar-

dzo ogólnie naznaczony. Po za tern wszystko trzeba

przyj tylko z uwzgldnieniem , z uwag na to, e
wszechstronno i zupena doskonao s w. sztuce

zjawiskami bardzo rzadkiemi.

Rozmylaniu krytyków, którzy wystrzelali wszy-

stkie race entuzyazmu i zachwytu przy „Husie", po-

lecam zestawienie obrazu Broika i Munkaczego, i przy-

pomnienie ferworu, z jakim wtedy napadali na krytyk

umieszczon w „Wdrowcu''.

III

Piechowski, Matejko, Szymanowski.

„Lubo" istnienie malarstwa „historycznego, rodza-

jowego i portretowego" zostao w ostatnich czasach

stwierdzone dokumentem drukow^anym w dziennikach

;

„lubo" to stwierdzenie wyszo ze sfer najkompeten-

tniejszych, gdy od samych malarzy, powaam si

trwa dalej w bdach mojej herezyi i twierdzi: e
S. Witkiewicz. 20
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podzia sztuki na rodzaje, oparty na rónicy tematów,

jest z gruntu faszywym.

Wedug teoryi dotychczas obowizujcej, midzy

Grunwaldem Matejki a Oczepinami Piechowskiego ley

zupena przepa , dziki której obrazy te nale do

dwóch rónych rodzajów malarstwa: historycznego i ro-

dzajowego. Wedug mnie, rónico midzy temi obra-

zami le tylko w indywidualnych cechach i sile ta-

lentu dwóch malarzy: po za tem s one najzupeniej

do siebie podobne, nale do jednego rodzaju — je-

dnego typu artystycznego.

Charakter Grunwaldu stanowi : natok nadzwy-

czaj cile i drobiazgowo skoczonych szczegóów, z zu-

penem zatraceniem caoci obrazu; bdy perspektywy

linijnej i zupena nieobecno loiki wiatocienia i har-

monii barw, któr rozrywaj plamy czystych kolorów

lokalnych z jednakowo, brunatno zabarwionemi cie-

niami. Po za tem nadzwyczajna charakterystyka twa-

rzy przedstawia istotn, wyjtkow zalet tego obrazu.

Zupenie te same przymioty cechuj Oczepiny

Piechowskiego, z t wszake rónic, e kiedy w obra-

zie Matejki, wskutek rozmiarów, którym nie odpowiada

technika, doskonae szczegóy gin, jeeli si chce wi-

dzie cao; to w obrazie Piechowskiego, przy ma-

ych rozmiarach, ten sam sposób malowania daje wra-

enie silniejsze, bardziej skoncentrowane, pozwalajc

odrazu widzie i cao sceny i wszystkie interesujce

jej szczegóy.

Piechowski i Matejko maluj tak, jak eby mi-

dzy jakim pitnastym wiekiem a nami nie leaa ol-

brzymia droga, któr sztuka przesza, zdobywszy w tym

rozwoju ogromny zasób dowiadczenia i wiedzy. Ma-
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luja oni, jak eby nie byo dotd na wiecie ani de-

koracyjnego malarstwa woskiego, które nauczyo, jak

si maluje wielkie (rozmiarami) obrazy; lub jakby do-

td Holendrzy nie porobili swoich doskonaych obra-

zów realistycznych.

Z naiwnoci pierwotnych natur malarskich ko-

pijuj szczegóy, wyodrbniajc nadmiernie kad rzecz;

doprowadzajc charakteijstyk twarzy do drobiazgo-

woci przesadnej , zgromadzajc wszystko na brzegu

obrazu, pitrzc jedne szczegóy nad drugiemi, byleby

tylko zmieci na jednem pótnie to wszystko, co ich

drobiazgowa obserwacya lub wyobrania zdoa zapa-

mita 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 nie tylko malar-

stwa, ale wogóle praw natury. Matejko i Piechowski

nic sobie nie robi z tego, e dwa ciaa w jednym

i tym samym czasie nie mog zajmowa jednego miej-

sca. Widz oni w naturze: twarze, rce, kiecki, zbroje,

szyszaki i chusty ; widz je jako osobne przedmioty,

z których kady istnieje odrbnie; ma swoje wiato,

niezalene od innych, znajdujcych si w tych samych

waciwie warunkach owietlenia. Std wynika ta do-

skonao, realizm doprowadzony do zudzenia w szcze-

góach, a nieudolno i brak prawdy w caoci.

eby Matejko namalowa cay obraz z tak pra-

wd, jak jest namalowana óta z czerwonem szata,

lub nogi w stal okute na pierwszym planie, obraz jego

byby supenem arcydzieem; eby Piechowski namalo-

wa cao obrazu z tak cisoci, jak chustk i per-
20*
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kaliki na pierwszym planie, byoby to skoczone i ka-

pitalne dzieo. Tak jak jest, w jednym i drugim wy-

padku obrazom tym braknie wielu zasadniczych i ko-

niecznych stron malarstwa. Lecz zalety i wady ich s
zupenie tej samej natury i pomimo tematów ronych^

nadaj im znamienne cechy podobiestwa, modyfiko-

wane
, jak powiedziaem , do pewnego stopnia indy-

widualnemi rónicami.

Najprzód: Matejko ma wikszy talent — co wi-

da w wikszej doskonaoci rysunku, w wikszej sile

przedstawienia tego co maluje; a nastpnie, linia Ma-

tejki jest pokrzywiona w drobne uki , kiedy u Pie-

chowskiego amie si kanciasto ; indywidualne rónice

maluj si te w rodzaju i sile uczucia, które obydwa

obrazy wyraaj, i w tem zreszt, e Piechowski mniej

brunatn farb zabarwia swoje cienie. Nie mówi ju
o rónicy wynikajcej z wikszej wprawy malowania —
Matejko jest majstrem — Piechowski czeladnikiem,

lecz obydwaj robi jedne robot. Nie znaczy to, eby
Piechowski mia naladowa Matejk. Nawet w grani-

cach jednego kierunku, jednego rodzaju^ malarstwa jest

dosy miejsca na indywidualne rónice. Piechowski

nie naley do szkoy krakowskiej i maluje siedzc

gdzie w lasach mawskiego powiatu.

Matejko, tak samo jak jego dotychczasowi kry-

tycy, ma jedno zudzenie co do swego talentu : i jemu

si zdaje, i caa nasza prasa ma go za malarza-filo-

zofa, dla którego barwa i forma s tylko rodkami,

od biedy, do wyraania ghhohich pogldów na dzieje

narodu; hieroglifami, któremi wypisuj si pojcia ro-

zumowe. Jestto fasz zupeny.

Do spojrze na budow i wykonanie najle-
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pszych jego obrazów, by widzie, e Matejko jest ma-

larzem momentów rzeczywistego ycia. Historyozofia

ubrana w kurdybanowe buty, w altembas i grodetur!

Niema kwestyi, e z jego obrazów mona wyprowa-

dza ogólne pojcia o danym czasie , lecz tak samo
mona je wywodzi z rzeczywistego ycia. On nie wy-

powiada idei rodkami malarskiemi, a jeeli stara si

to uczyni; to wprawdzie psuje obraz, lecz idea wcale

przez to nie zyskuje na jasnoci. Obrazy Matejki przed-

stawiaj epizody, chwile pojedyncze i o tyle s dobre,

o ile po za to zaoenie nie wychodz. Matejko jest,

a przynajmniej by szczerym malarzem , dla którego

forma i barwa byy nietylko rodkami ^ lecz i celem.

Czy to bdzie natchniona twarz Skargi, czy odrapane

drzwi w Rejtanie wszdzie wida zaciek ch wy-

woania, mohwie silnego wraenia rzeczywistego y-
cia z paszczyzny pótna.

Kiedy Kaulbach drcym konturem , wykrela

w idealnem gmachu, zgrupowanych w ornament, ludzi

rónych czasów , to majc w pamici fikcyjny wiat
sztuki nie przychodzi na myl pyta o loik tego obra-

zu , kiedy Matejko midzy ludzi ywych , namalowa-

nych pojedynczo do zudzenia realistycznie, wprowa-
dza nieboszczyków jak w Rejtanie, to widzimy wielki

talent, który nie ma samowiedzy swoich rodków. Ma-
tejko jest potnym malarzem uczucia — namitnoci
i ktokolwiekbd, — on sam, czy te jego otoczenie

i gosy polskiej krytyki pchaj go do filozofowania na

pótnie, to prowadz jego talent na niewaciwe dro-

gi — do zguby. Dokd ju on zaszed wida w takim

Chmielnickim. Wszystkie wady — adnej prawie za-

lety Matejki w tem nie ma

!
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Indywidualnoci tak okrelone , tak zacienione

jak MatejkO; tworz raz w yciu jedno typowe dzieo, —
arcydzieo swego talentu ; wszystko co uczyniy przed-

tem i potem moe istnie lub zgin; nie podniesie to

ani obniy icli wartoci i znaczenia dla danego okresu

sztuki.

Arcydzieem Matejki jest Ksanie Skargi - jak

Miciaa-Anioa : Mojsess.

Wielki talent tak dalece napawa swoj osobi-

stoci, artystyczn atmosfer wspóczesnej mu epoki,

tak dalece zabarwia swemi upodobaniami smak oto-

czenia, e po za nim niezdolne 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 Yasari zrozpaczony mierci Rafaela.

Na przeomie te kadej zmiany, wszelkich objawów

spoecznego ycia, tak woaj ludzie, których uczucia

i myli zrosy si z zamierajcym okresem rozwoju.

Tymczasem ludzko yje dalej
;
przemijaj wspa-

niae cywilizacye, 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 rozpacza, i bra zani-

kania pewnych form ycia, za zanikanie samego ycio-

wego pierwiastku.

Estetyków te i krytyków nie powinno przeraa,

zjawienie si nowych , odmiennych talentów, idcych
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na przeaj upodobaniom chwili, lecz przeciwnie, po-

wstanie ich powinno cieszy kadego , kogo dalszy

rozwój i istnienie sztuki obchodzi.

Gzy kto zaboconemi szkapami zajeda idealny

zamek ,,historycznego" malarstwa, czy te na skrzy-

dach zmylonego wiata, zleci midzy karczemn ho-

ot y^realizmu'' — byleby mia talent i byleby przy-

nosi do sztuki co swego, odrbnego — ma zupene

prawo bytu. Dziea Rafaela i Rembrandta, Courbeta

i Bócklina przedstawiaj tylko róne strony natury

widziane poprzez rónice temperamentów i to jest

wanie sztuh wedug susznego zdania Zoli. War-

tociowe rónice tych dzie zale od siy talentu ich

twórców, i od tej chwili rozwoju sztuki, w której zo-

stay 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 których pierwiastek prawdy jest zasad, i nie trac

z pamici tych dzie, z minionych epok sztuki, które,

jak dotd, nie zostay przecignione, jakkolwiek nasz

czas moe im przeciwstawi dziea równej wartoci,

chocia odmiennego charakteru.

Nasze malarstwo nie jest jednolitem. Jestto jego

szczególn cech i jego zalet, e odrazu rozbio si

na kilka bardzo odmiennego typu kierunków, czyli e
odrazu znalazo si kilka odrbnych indywidualnoci,

posugujcych si mniej lub wi cej silnemi talentami.

Matejko, Grottger, Kossak, Gierymscy, Ghemo-
ski, Brandt, Rodakowski, Siemiradzki, Gerson, — ile

imion; tyle odrbnych wiatów lub wiatków, a cho-
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ci pomidzy niektóremi z nich zachodzi pewne po-

krewiestwo, zwaszcza w pocztkach zawodu, jednak

nie do tyla, eby zatrze silne porywy indywidualizmu.

Ta rónorodno kierunków, nie dajca zapano-

wa jednemu z talentów, nad caym obszarem arty-

stycznej twórczoci i tym sposobem utrudni, a moe
cakiem zdawi usiowania nowych talentów, moe
zapewni naszej sztuce duszy okres rozwoju

, jeeli

naturalnie nowe talenta bd si rodzi i jeeH ma-

teryalne warunki ycia nie bd , tak jak dzi si

dzieje, ka nieprzebitej czsto zapory ich rozwojowi.

,L'artiste est un soldat, qui de rangs d'une ar-

mee sort et marche en evant — ou chef — ou de-

serteur" sowa s Mussefa , nieubaganego wroga

wszelkiej szkolnej rutyny, wszelkiego naladownictwa

i sptania talentu w formuki smaku. Zdanie to sdz,
i jest suszne i dlatego te kade usiowanie torowa-

nia nowej, swojej drogi w sztuce, przedstawia daleko

wicej interesu , ni nudne wleczeaie si za ladami

uznanych talentów.

Za kadym prawie z wyej wymienionych na-

szych malarzy, idzie mniejsza lub wiksza rzesza na-

ladowców, rzesza tem mniej przedstawiajca nadziei

na przyszo, im pierwowzór jej jest bardziej zma-

nierowany i jednostronny.

Naladowa Mickiewicza jest prawie niemoli-

wem, jak wida z próby Sowackiego w tym kierunku—
naladowa Pola jest bardzo atwo. Pomimo to, w pier-

wszym wypadku najbahszy rezultat jeszcze bdzie za-

wiera szczypt istotnej wartoci, w drugim , w naj-

lepszym nawet razie dostanie si tylko nudne zmanie-

rowanie — maniery.
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Podobnie dzieje si z naszem malarstwem, —
w prdach 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 pa-

mi pewnych form, czsto cakiem niewaciwych ich

indywidualnoci, jeeli j wogóle maj, drugi spotyka

si przypadkowo na jednej drodze z Matejk, wskutek

jednorodnoci celów.

Jeden i drugi dy do jak najsilniejszego wyra-

enia cJiarahteru indywidualnego pojedynczych rzeczy —
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. Szymanow-

skiego : Zwierzenia.

Jego dziewczyny s typami bardziej przecitnemi,

ogólnikowemi , za to jego obraz jest tak prawdziwy

w zaoeniu i tak bliski prawdy w wykonaniu, a przy-

tem tak róny od reszty obrazów na wystawie , i
mona go zaliczy do tych dzie malarstwa, które

wskazuj na moUwo dalszego jego u nas rozwi-

jania si.

Malarz nietylko powinien umie malowa, ale

przedewszystkiem umie patrze — patrze na natur

i na swój obraz.

Przecitny czowiek wodzi oczami^ patrzc na
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przedmiot lub zbiór przedmiotów i dlatego nie dostaje

skoncentrowanego, okrelonego wzrokowego wraenia.

To co pewna szkoa estetyczna uwaa za idealizo-

wanie natury, umylne opuszczanie pewnych jej szcze-

góów dla uwydatnienia innych, jest warunkiem równie

artystycznym, jak i czysto materyalnym istnienia obrazu.

Zatrzymanie wzroku na jednym punkcie co jest

warunkiem perspektywicznej budowy obrazu, koncen-

truje 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 uiczgldniaó, lecz nigdy

nie uznawa przeoczenia powyszej zasady.

Z drugiej strony wielko obrazu wymaga za

kadym razem innego malowania, uycia innych tech-

nicznych rodków. Tylko malarz, który obudwom tym

warunkom czyni zado, nie zaniedbujc przytem ci-

sego 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 wa-

runkom odpowiada w bardzo wysokim stopniu.

Patrzc na jego dziewczyny nie ma si adnej

wtpliwoci, e one siedz w chaupie, e je otaczaj

naprawd okopcone ciany, i owieca mae zbrudzone

okienko. Obraz w caoci jest traktowany jako jedno-

lity 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 skadowemi czciami. Nie widzi si tu osobno

nogi, chusty, twarzy, fartucha — widzi si odrazu dwie

dziewczyny rozmawiajce pod oknem. Pan Szymanow-
ski dobrze, po malarsku obserwuje natur.

Z drugiej strony, technika zastosowana jest do

wielkoci obrazu , czyH do oddalenia , z którego na
naley patrze. Szkoda tylko, e p. Szymanowski wy-

stawi swój obraz zmalowanym
,

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 tym obrazie i bdy zasadnicze. Raca szcze-

gólniej jest rka, któr jedna z dziewczyn zasania

sobie usta. Od pici do okcia rka jest cienk jak

patyk i wymodelowan 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 pelargo-

nie namalowane s surowemi kolorami ; odbierajcemi

im ton waciwy.
Bd jak bd, przy wszystkich tych lub innych,

drobnych usterkach, obraz ten wykazuje zdecydowane

i okrelone pojcie malarstwa w najlepszym znacze-

niu: branie materyau wprost u róda — u natury,
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i usilne denie do prawdy — denie ze skutkiem,

a wic z talentem.

Gzy ten motyw owietlenia uderzy bezporednio

w naturze p. Szymanowskiego, czy te czyj obraz

zwróci na jego uwag — nie stanowi to nic o jego

oryginalnoci: skoro 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
Matejki" — pisa Kraszewski po mierci pierwszego

z nich. Prof. Struve za powiada: „Bez „Obrony Tr-
bowli", „Habdanka", „Bolesawa Krzywoustego" i wielu

innych obrazów historycznych Lessera, nie ogldali-

bymy zapewne ani , Skargi", .Sejmu lubelskiego",

ani „Rejtana" itd.". Faszywe obserwacye prowadz
do faszywych wniosków. Lesser nie jest nawet chrze-

stnym 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 Lu-

dwika, malarstwo niemieckie byo w owym czasie zu^

penie na asce i subie swego chlebodawcy. Z góry,,

teoretycznie i z pedantery okrelone formuy o zada-

niach sztuki wytworzyy szko, rutyn, zanim sama

sztuka y zacza. ycie sztuki zalene jest od indy-
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widualnych 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 , helle-

nizmu i germaskiej tradycyi.

Trup pozosta trupem, a nudny jego caun po-

kry na dugie wieki Monachium mnóstwem posgów,

gmachów i obrazów, z których jedne tylko prawd
mona wycign, e adna, najusilniejsza protekcya

sztuki stworzy nie moe. Wszystko co oprócz Kaul-

bacha wydaa ówczesna niemiecka sztuka, jest tylko

zbiorem martwych kompilacyj, form konwencyonalnych,

stosow^anych z pedantery , w których rónice indy-

widualne s tylko rónicami nieudolnoci.

Tam tylko
,

gdzie mona byo cyrklem wydrze
dawnej sztuce tajemnic jej pikna, tam niemcy zdo-

ali wykona kilka dzie, które wiadcz przynajmniej

o ich sumiennoci. Dzieami temi s budowle, skopio-

wane podug form staroytnych. „Nowoczesne Ateny"

godne s swego Periklesa — Ludwika, którego Fidya-

szem by Schwanthaler a Aspazy ~ Lola-Montez.

Kaulbach w swoich freskach na Nowej Pinako-

tece, zniszczonych ju przez soce, wymia dosta-

tecznie serwihzm, pedantery, rutyn i ^^cyrhlowe'^

mózgi artystycznego sztabu króla Ludwika.

Z takiej to szkoy wyszed Lesser.

Zjawiskiem które zawsze prawie mona obser-

wowa u ludzi talentu, jest to, e w czasach szkol-

nych porywa ich rutyna otoczenia — ta gotowa forma,

w któr kada akademia wtacza swoich uczniów. Na-

stpnie jednak bierze gór indywidualno, amie sko-

rup szkolnego konwenansu i nadaje cakiem nowe
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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 przy-

prawia swoje obrazy do ostatka

Bdc sam przedstawicielem, i to bardzo sabym,

martwego, kompilacyjnego kierunku, nie wywar a-
dnego wpywu na rozwój naszej sztuki. Lesser nie zo-

stawia adnego nastpcy, czego moemy sobie win-

szowa, Obrazy jego nie przedstawiaj nawet tego

interesu, jaki mog budzi sabe usiowania pierwszych

pionierów jakiego nowego, samodzielnego kierunku

w sztuce.

Historya naszej sztuki jest zarazem history n-
dzy artystów. Lesser wskutek wyjtkowo dobrego ma-

jtkowego pooenia, nie wie si nawet z tradycy

cikich walk o istnienie, które staczao idce za nim

pokolenie malarzy.

Inicyatorowie wystawy jego obrazów oddali do-

br usug historyi sztuki — lecz bardzo wtpliw
pamici Lessera. Wystawa ta dajc mono sprawie-

dliwego ocenienia caej jego dziaalnoci, przyczynia

si do obnienia jego stanovviska. Boz tej wystawy,

na wiar naszej krytyki, Lesser przeszedby do poto-

mnoci ze stopniem nestora i ojca naszego malarstwa

historycznego — dzisiaj, kady moe si przekona

naocznie, e to ojcowstwo , jak i wszystkie inne za-

sugi Lessera s tylko wytworem bdów naszych

krytyków.

Spoeczestwo, które nie potrzebuje sztuki, pa-
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trzy na jej dziea tylko jak na ilustracy swoich po-

j — nie uznaje i nie rozumie samodzielnego i od-

rbnego wiata wrae, który sztuka otwiera. Podo-

bnie rzecz si ma z krytyk. Krytyka, która w obra-

zach widzi tylko podpisy, w poezyi tylko tendency

i wogóle w caej sztuce szuka tylko pierwiastku poj
etycznych , czy wiadomoci naukowych, — krytyka

taka klasyfikuje dziea sztuki wedug faszywej miary.

Poniewa Lesser przed Matejk wymalowa kilkanacie

obrazów z historycznemi podpisami — wic Lesser

jest zwiastunem, ojcem Matejki czy dziadkiem — tak

rozumuje nasza krytyka Pominwszy ju to, e przed

Lesserem Smuglewicz malowa historyczne obrazy, ro-

zumowanie to jest z gruntu faszywe, poniewa nie

liczy si wcale z artyslijcznym charakterem dziea

sztuki, który jedynie stanowi o pokrewiestwie talen-

tów i kierunków. Wszystkie woskie szkoy szesnastego

stulecia bray temata z ksig Starego i Nowego Te-

stamentu , a jednak istniej jako odrbne kierunki

o bardzo wybitnych rónicach. Lecz i przed odrodze-

niem malowano we Woszech; Francyi i .Niemczech

religijne obrazy — które pomimo to nie maj nic

wspólnego pod wzgldem artystycznym^ z takiemi

obrazami czasów póniejszych; nie przedstawiaj a-
dnych cech pokrewiestwa.

Midzy ogólnikowym^ paskim, monotonnym, bez

charakteru rysunkiem, — rysunkiem podporzdkowa-
nym pod pewien styl , który nasza krytyka bierze za

idealizowanie, a który w istocie jest rutyn, rutyn,

jak powiedziaem, nieindywidualn Lessera — a po-

midzy zaciekym realizmem, z jakim Matejko stara si

z paszczyzny pótna wydoby kady przedmiot —
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ley przepa, której adna wspólno tematów wy-

peni nie zdoa. Lesser by przedstawicielem konaj-
cego w kolebce kierunku, kiedy Matejko sam go so-

bie stworzy. Po Matejce mona mówi o historycsnem

poWkiem malarstwie. Matejko stworzy szko , co

zreszt nie bdzie policzone do jego zasug — stwo-

rzy kierunek , to jest narzuci grupie mniejszych ta-

lentów swoje indywidualno; Lesser jej nie mia
wcale — nie moe wic by mowy o hierunhii Les-

sera, a tem samem upada i jego tytu ojca history-

cznego polskiego malarstwa.

Rodzaj tematów w dzieach sztuki, wynika

z wpywu caej moralnej i umysowej sfery otoczenia

artysty. Rozbudzenie ducha narodowej odrbnoci,

byo jednym z czynników, który w caej Europie wy-

woa zwrot do bada historycznych. U nas^ wskutek

wpywów politycznych, wszystkie prawie umysy, por-

wane byy blaskiem niedokadnie znanej wic otoczo-

nej aureol przeszoci, w której szukano i znajdo-

wano si wytrwania i ukojenia — oto waciwe ró-
do wszelkiej artystycznej twórczoci na tle wypadków
historycznych.

Matejko urodzony w Krakowie, otoczony od nie-

mowlctwa pomnikami, skarbami tradycyi, która woa
z kadego kamienia muru, z kadej pidzi ziemi, nie

potrzebowa wcale Lessera, eby stworzy , Kazanie

Skargi", „Rejtana", czy „Batorego". Pod wzgldem
artystycznym za jestto najsamodzielniejszy, najbardziej

indywidualny z dzisiejszych artystów, którego przod-

ków trzebaby chyba szuka a w czasach poprzedza-

jcych Odrodzenie. Jakkolwiek prawdziwo szczegóów

archeologicznych nie ma nic wspólnego z wartoci
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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 mona-

chijsko-romaskiego stylu, — wspaniaych miast, ja-

kich w owoczesnej Polsce nie byo.

Wystawa Lessera nie przedstawia adnego arty-

stycznego interesu dla publicznoci, powinna jednak

da duo do mylenia naszym idealny7n krytykom i e-

stetykom.

Ta ju niema ani realizmu , ani impresionizmu,

ani naladownictwa „niewolniczego" natury, ani foto-

grafii. P. aszczyski mógby na tym „Helikonie" „roz-

koysa" swego ducha bogactwem historycznej treci;

p. Ad. Bre... z Tygod. Powszech. pocieszy si, nie

znalazszy „koników na bocie i niegu". Tu ju tylko

sama „kreacya", „natchnienie", „polot ducha" i „styl

historyczny, w którym mieci si odpowiednia godno
i powaga" i t. d.

Obok Broika, Meiningenów i pomnika Mickiewi-

cza, wystawa obrazów Lessera jest jednym z wymo-
wnych faktów, podkrelajcych niekonsekwency i brak

krytycyzmu naszej krytyki. Estetyka nasza podniosa

w ostatnich czasach kilka bolesnych poraek.

Na wystawie Tow. Zachty sztuk piknych znaj-

duje si „Kolumb" Broika.

Lecz gdzie s widzowie? „Czy klaszcz w rce
zadziwione?" Niema ich — niema ju tego entuzya-

zmu, który przy ,,Hussie" wybuchn tak szalon fug
frazesów.

S, Witkiewicz. 21
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Czy obraz jest gorszy? Bynajmniej. Taki sam,

a nawet w niektórych czciach lepszy.

Figura w bkitnej szacie z ótemi rkawami,

jest owiele lepiej wymodelowan i wytrzyman w ko-

lorze, ni wszystkie figury w „Hussie". Lokalne barwy

drugiego planu nie s ju tak do szcztu zamazane

brunatno-zielonym tonem. Poza tem za, jest to zu-

penie to samo. Konwencyonalno ukadu, banalno

pojmowania charakteru, figury apane po caym wie-

cie, technika kopiowana z Munkaczego, a jednak te-

mat ivspaniahj — czemu wic estetycy nasi nie „hy-

pogryfuj" jak dawniej „na wykrzykniku?''

W „Reformacyi" Kaulbacha jest starzec, który

rk okut w kajdany wskazuje na kul ziemsk, na-

okoo ludzie o sceptycznym umiechu, w olbrzymich,

potwornych okularach, klczc, mierz cyrklami po-

wierzchni globu. Koo nich le indyjskie korony

z piór, bronie i powizane papugi. Ten starzec — to

Kolumb. I oto wszystko, co moe malarstwo powiedzie

o historyi odkrywcy Ameryki. W obrazie Broika niema

nawet tyle — niema nawet adnego, choby najbar-

dziej nacignitego podkrelenia , o co chodzi dekla-

mujcemu wród obojtnych ludzi aktorowi. Obraz ten

przypomina konwencyonalne roboty niemieckie, przed-

stawiajce bd Goethego na dworze wejmarskim,

bd Szekspira na dworze królowej Elbiety. Broi-

kowi nie zawadza bynajmniej mylenie nad wyrae-

niem, rodkami malarskiemi swego tematu. Huss, Ko-

lumb, Lutnista, którego kopi zamieci „Tygod. Po-

wszechny", — wszystko to s pantofle, uszyte na je-

dnem kopycie.

Co si tyczy obrazu Wertheimera „Kleopatra i An-
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toniusz" — jest to lichota, której nie warto byo wcale

sprowadza, która nie moe nawet suy jako okaz,

do objanienia pewnych obserwacyi z dziedziny ma-
larstwa.

Kiedym powysze uwagi wypowiedzia jednemu
z przyjació, zawoa:

— Tylko tego ju nie pisz

!

— Dlaczego?

— A bo nie bd chodzi na wystaw, i towa-

rzystwo na tem straci.

-" Przypumy, e tak ; ale sztuka nie straci na

tem wcale. „Dla postpu prawdy (a wic i dla rozwoju

sztuki) równie szkodliwem jest chwalenie rzeczy zych,

jak i szkalowanie dobrych". Podporzdkowanie swo-

body sdu krytyki pod jakiekolwiek uboczne wzgldy,

prowadzi zawsze rietylko krytyk, ale i spoeczestwo

do bankructwa. Wyraone tu zdania maj tylko wzgl-

dn warto — s prawdziwe, dopóki kto inny nie

przyjdzie z wikszym zasobem wiadomoci, z gbszym
sdem — i nie postawi jeszcze dalej wytycznych pun-

któw dla krytyki. Takie jednafc jak s, musz by wy-

powiedziane, bez wzgldu na nikogo i na nic.

Obrazy Giron'a.

Niemowa, pozbawiony naturalnej dwikowej
mowy, niewyuczony sztucznego jzyka palcowego, przy

najwikszym wysiku mimiki i gestu , moe zaledwie

okaza, co czuje, nie jest jednak wstanie wyraa
9A*
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swoich poj, nie moe powiedzie, co myli. Takimi

wanie niemowami s postacie malowane w obrazach.

WyraZ; to jest pewien ukad mini twarzy w po-

czeniu z pewnym ruchem, to jest ukadem mini
ciaa, — oto wszystko, co z czowieka dostpne jest

rodkom malarstwa. — Poza wyrazem uczu wszystko

si dopowiada akcessoryami ; ale nawet przy uyciu

najbardziej konwencyonalnych wszystkim znanych sym-

boli, tylko bardzo ciasny zakres poj da si malar-

stwem wyrazi. Bez sów, bez mowy, nie mógby egzy-

stowa teatr, pomimo caej przewagi, jak ma nad

malarstwem tem, e moe przedstawi szereg obrazów,

które si wzajemnie tómacz i dopowiadaj.

W wieczerzy Leonarda da Vinci wyraz i gest s
doprowadzone do ostatnich kraców wyrazistoci i ja-

snoci
;
jednak, pomimo konwencyonalnego worka Ju-

dasza, 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. sakramencie" nie moe wyrazi istoty

kocielnego dogmatu.

Wilhelm Kaulbach mia nadzwyczajne i dosko-

nae pomysy do wypowiadania zda zapomoc ma-
larstwa, a jednak zuywszy wszystkie moliwe rodki

pomocnicze, to jest symbole, lub wszystkim znane ak-

cessorya, nie tómaczy wcale swojej historyozofii jedy-

nie przy pomocy malarstwa.

Taka „Reformacya" jest znakomitym obrazem,

ale jest tylko ilustracy rozprawy historycznej , bez
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której nie mona wcale zrozumie, co Kaulbach o re-

formacyi 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 bie-

rze udzia, ani co bdzie potem. Moe tylko powie-

dzie, co czuje.

Wedug naszych estetyków jest to mao, tak mao,
e dla wyraenia tej jednej strony ycia nie wartoby

wcale malowa , a jednak jestto bardzo wiele i naj-

wiksze arcydziea rzeby lub malarstwa t tylko

stron ycia wyraaj. Obraz Giron'a ma przedstawia

„dwie siostry", a przedstawia wistocie 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 , wy-

raa obelywe podkrelenie nie zbyt zaszczytnego sta-

nowiska, jakie druga zajmuje — u nas i ten hiero-

glif jest niezrozumiay. Pozostaje wic tylko tyle, e
kobieta z ludu, w towarzystwie dzieci i zapewne ma,
wymyla jakiej pani bogatej, moe dlatego, e j ko-

nie powozu ostatniej potrciy. Wokoo publiczno
mao zajta wypadkiem, w oddaleniu fronton kocioa,
domy i szmat nieba — nieba ndznie namalowanego.

Obraz Giron'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,
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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 wi-

dzenia natury, — krytyce podlega jedynie wzajemny
tych barw stosunek. Poniewa w obrazie Giron'a 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 nie-

wytrzymany ; — 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 biotem. Niebo faszywe w tonie , w do-

datku, wskutek niewaciwego uycia chropowatego

malowania, którego grudki rzucaj cie na pótno,

staje si czem materyalnem, do czego mona dotkn si

rk, a tymczasem blade figury, niewytrzymane w wia-
tocieniu , tocz si jedna na drug. Giron nie zuy
w swoim obrazie wszystkich rodków, jakiemi rozpo-

rzdza malarstwo, dla wydobycia przestrzeni z pa-
szczyzny pótna; saby w kolorze obraz Girona jest

równie niedocignity w wiatocieniu. Ani cienie jego

nie s do ciemne, ani wiata do jasne. Jestto pla-

styka niedokoczona, której braknie ostatnich zasadni-

czych tonów. Wszystkie poziome paszczyzny s za-

ciemne w stosunku do prostopadych , wskutek tego

ulica nie dosy ley, a postacie koni i ludzi nie do-

sy stoj.

Zrobiwszy pierwsze figury nie do wypuke, dru-
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go-planowe traktuje Giron tylko jako banalne sylwe-

tki W dodatku wielko figur nie zawsze jest per-

perspektywicznie zachowana. Wszystko razem robi obraz

paski.

Najwypuklejszej nawet figurze grocej siostry

braknie tych wiaie, które przy owietleniu, jakie jest

w obrazie, okalaj ksztaty, czepiajc si wszelkiej po-

ziomej paszczyzny. Kapelusz stojcej na pierwszym

planie kobiety, pomimo jaskrawego pióra, wtacza si

w szyje koni, oddzielonych od niej ca grupp figur.

Wielko obrazu warunkuje uycie pewnych rod-

ków technicznych.

Obraz wielki, wskutek tego, e musi by ogl-

dany zdaleka, z takiego punktu, eby go caego je-

dnym rzutem oka mona byo obj, wymaga pewnej

waciwej techniki, któr nazywamy dekoracyjn. Ka-

dy ton barwny i wietlny zmienia si stosownie do

odlegoci, z jakiej na patrzymy. Kada barwa traci

na wietnoci, jeeli si od niej oddalamy; kade wia-

to zdaje si by ciemniejszem , a kady cie szarzeje

i traci na sile. Dekoracyjne malowanie polega wanie
na takiem uyciu tonów barwnych i wietlnych, przy

którem z waciwej dopiero odlegoci robi one wra-

enie, jakie czyni powinny. Rembrandt mówi tym,

co zbyt blisko patrzyli na jego obrazy, e nie naley

malarstwa wcha. Obraz Giron'a jest pod tym wzgl-

dem zupenie wadhwy. Barwy jego, jeeli si patrzy

zbhska na pojedyncze przedmioty, s jako tako silne,

z waciwego za oddalenia nikn i zlewaj si w szar

bezbarwn mass. Podobnie si dzieje z kontrastami

tonów wietlnych. W jednym jednak punkcie obraz
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ten jest utrzymany odpowiednio do wymaga dekora-

cyjnego malowania, t. j. — w sposobie modelowania.

Jeeli si patrzy zbliska na jaki przedmiot, dajmy

na to twarz ludzk, to wszystkie jej paszczyzny 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
zbliska wydawa si za mikkim, rozwianym, i dopiero

z waciwego oddalenia czyni wraenie waciwego
charakteru modelacyi kadego przedmiotu. Przy nie

waciwem modelowaniu mnóstwo pracy malarza prze-

pada marnie. Tak jest np. z obrazem Matejki, w któ-

rym ogrom szczegóów zbytecznych, malowanych tak,

jak gdyby obraz by may i da si zbliska oglda,
ginie zupenie, lub, co gorsza, psuje cao obrazu.

Giron ma pod tym wzgldem wielkie zalety. W ogól-

noci jednak jestto dzieo poowiczne, nie docignite

do tych granic prawdy, na jakie sta malarstwo. Do-

bry w zaoeniu, prawdziwy \y ukadzie, oczyszczony

z konwencyonalnych sztuczek kompozycyjnych, wsku-

tek wyej wymienionych niedostatków obraz ten jest

zaledwie miernym. Nic nie jest dotrzymane w chara-

kterze Ani kwiaty nie s dosy wiee, ani taki ro-

botnik nie nosi na sobie ladów pracy. Wyglda, jak

gdyby si przebra do pozowania. Koszula jego jest

tak czysta , jak kada inna biaa plama w obrazie, a

wyatane majtki wygldaj jak teatralny w^ytrzepany

kostjum, nie jak ubranie biedaka. Zanadto wida mo-
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dela w tym obrazie i zanadto na wierzchu siedzi pe-
wien szyk malowania.

Wszelka konwencyonalno, czy to bdzie ulu-
biony naszych estetyków „powany styl historyczny"
czy jakibd inny, mniej razi w obrazie nieprawdzi-
wym w zaoeniu. Wszelki te styl jest rutyn, ma-
nier, która ogromnie uatwia malarzowi prac, ponie-
wa pozwala uywa rodków, których mona si wy-
uczy napami. Stokro trudniej jest malowa obraz,
który cigle moe by mierzony yciem prawdziwem,
natur. Kto cigle bada „prawd yciow", ten za
kadym obrazem musi si na nowo uczy, zmienia
wszystkie swoje rodki, eby podoa nieprzebranemu
bogactwu natury.

Jakkolwiek manjera kanciastego rysunku sabo
jest zaakcentowan u Giron'a, wida j jednak zanadto
jak w jednym tak i drugim obrazie.

Ten ostatni przedstawia Paryank — wykwin-
tn kobiet w czarnym kostjumie, namalowan pa-
sko i majc brudny, faszywy cie na podbródku.



WYSTAWY KOKKURSOWE.

Dans la morale, comme dans

Fart dire n'est rien, fair est tout.

L'idee qui se cache sous un ta-

bleau de Rapbael est peu de chose

;

c'est le tableau seul qui compte.

E. Eenati.

brzy wystawione w zwykych warunkach, nie

^ upowaniaj sprawozdawc do wyraania o nich

stanowczego, okrelajcego wyszo jednych nad dru-

giemi sdu. Lecz jeeU artyci staj do walki o pier-

wszestwo, jeeli wystawiaj swoje prace w powzi-

tym z góry celu pokonania wiadomych lub nieznanych

rywalów, z chci wzicia nagrody za swoje dzieo

przed dzieami innych — w takim razie tak dobrze

sdzia z urzdu, jak i kady widz, wic i sprawozdawca,

ma prawo do szeregowania wartociowego dzie wy-

stawionych, wedug wasnego sdu. Naturalnie sd ten

musi mie swoje podstawy — podstawy suszne, a

przynajmniej dajce si uzasadni przez tego, kto nim

si powoduje.
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Z góry musz tu zaznaczy, i dziea malarstwa

sdz tylJco, wycznie z punktu ich iiartoci artysty-

cznej, malarskiej. Wszelkie dalsze nastpstwa oddzia-

ywania obrazu na umys widza, jak równie pojcia

moralne, spoeczne i naukowe malarza, które jakkol-

wiek oddziaywaj w pewnym stopniu na charakter

obrazu, nie stanowi jednak nic o jego wartoci i nie

mog te by brane w rachub przy honhursie malar-

slcim. W przeciwnym razie, najniedoniejsze nawet

ilustracye katechizmu miayby zawsze wiksz warto
od najgenialniejszych dzie sztuki , których temat wy-

chodzi poza kres umoralniajcych lub „podnoszcych

ducha" sentencyi.

Sd mój oparty na podstawie wymaga artysty-

cznych, wypada niestety znacznie inaczej ni sd grona

znawców, które rozdao na konkursie nagrody. Róny
punkt wyjcia doprowadzi do wrcz przeciwnych re-

zultatów.

Najlepszym obrazem z pomidzy czternastu wy-

stawionych, jest praca panny Dulbianki. Maych roz-

miarów obrazek przedstawia kobiet w czarnej sukni,

z oczami wzniesionemi w gór , z rkami zoonemi
na kolanach.

Jeeli nas interesuje czowiek swoj twarz, to

przedewszystkiem na ni patrzymy. Tak pojmowah

portrety Velasquez , 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 mó-

wimy lub którego obserwujemy. Jestto pojcie por-

tretu reaUstyczne podwójnie, gdy z jednej strony daje
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odtworzenie natury jak jest, a z drugiej stosuje si

do psychologii widza.

Przy czarnem ubraniu, na tle ciemnej lub ocie-

nionej ciany czy gbi, z caego czowieka wida naj-

silniej^ najwyraniej twarz i rce. Jeeli jeszcze wia-
to jest skupione na twarzy, to naturalny blask bar-

wy, sia kontrastu midzy wietln i ciemn, sabo re-

fleksowan stron gowy, tak dalece góruje nad nat-

eniem wiata ciemnych akcesoryów lub ubrania , e
si one zlewaj w jedn prawie mas, na której twarz

byszczy z nadzwyczajn si plastyki.

W takich wanie warunkach owietlenia nama-

lowan jest moda kobieta w obrazie panny Dulbianki.

Lecz warunki te, to jest motyw wietlny i kolo-

rowy, nie stanowi nic jeszcze o zaletach obrazu —
dopiero wykonanie tego motywu wskazuje, czy malarz

ma talent i czy co umie.

Jakkolwiek jest dana twarz czowieka, przede-

wszystkiem jest ona bry, której powierzchnia pogit
jest w paszczyzny, przecinajce si pod pewnemi k-
tami. Pierwszym wic warunkiem dobrej modelacyi

jest takie ustosunkowanie wiate i cieniów, któreby

rozmaitem nateniem tonów wyraao pochylenie tych

paszczyzn do promieni wietlnych: — tym sposobem

rysuje si na powierzchni twarzy to, co przy jej ze-

tkniciu si z tem , wyraa zewntrzny kontur. Pod
tym wzgldem twarz w obrazie panny Dulbianki jest

prawie bez zarzutu.

Od blasku na oku do najgbszych cieniów, wia-
to roztapia si przez cae mnóstwo coraz sabszych

tonów, przy zupenem zatraceniu malowania, w zna-

czeniu technicznem, z nadzwyczajn prawd.
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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 usprawiedliwione, i dlatego oko lewe

zdaje si by zbyt wypukem. Drugi zarzut dotyczy

czarnej plamy wosów, stykajcej si z najjaniejszem

miejscem czoa, plamy, której braknie ciepego, i. j.

ótawego tonu.

Poza temi drobnemi usterkami obraz ten
,
jako

malarstwo, jest czem , co rzadko bardzo mona wi-

dzie na naszej wystawie. Utrzymanie tonu owietle-

nia, t. j. stosunku natenia wnata w caym obrazie,

odpowiada jego wybornemu ukadowi i wykwintnej

modelacyi.

Lecz nietylko brya martwa jest tu prawdziwa;

brya ta, tak plastyczna, jest wistocie yw ludzk

twarz. Ile wyrazu jest w ustach, w oku, nozdrzu,

jak dobre s te rce i jak zanikanie na nich skupio-

nego na twarzy wiata jest dobrze utrzymane.

Pochwyci subtelny, przemijajcy wyraz twarzy,

odda go z si i prawd, odtworzywszy przytem t
twarz, jako materyaln bry jak mona najpodobniej

do natury — takiem byo zadanie obrazu panny Du-

lbianki — zadanie prawie w zupenoci osignite.

e obraz ten jest malowany z natury, nie ulega

wtpliwoci, a jednak nie wida w nim przewagi mo-
delu pozujcego po tyle a tyle groszy za godzin.

Owszem wida, i ten, kto namalowa ten obraz, ma
dosy talentu, eby zapanowa nad modelem zmczo-

nym i sennym, jakim jest kady prawie model.

Przewaga szarych tonów w kolorze jest uspra-
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wiedliwiona motywem wiata; utrzymanie za barw

lokalnych we waciwym 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 portret pani Ackerman , malowany przez p. Mer-

warta.

Z motywu ubarwienia podobny do powyszego,

przedstawia inny motyvv wiata i inny charakteru.

Na tle ciemnem , mienicem si zielonkawemi

tonami, róowieje energiczna, surowa twarz starej ko-

biety, ubranej czarno. Czarne, wielkie oczy, obramo-

wane czarnemi ostremi rzsami, patrz z pótna w o-

czy widza z nadzwyczajnem yciem. Oczy te, których

wyraz potguje si wyrazem caej twarzy, stanowi

gówn zalet i istot tego obrazu.

Przy malowaniu gowy widzianej tak jak w obra-

zie p. Merwarta , trudno jest utrzyma perspehhjwt^

twarzy, owietlajc jej cz mniejsz, skrócon, a przy-

ciemniajc stron gównie do widza zwrócon 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 szer-

szego promieni odbitych od wietlnej paszczyzny.

Wad t podnosi jeszcze hnia wosów.

Jakkolwiek portret ten nie jest tak wykwintnie

skoczony jak obraz panny Dulbianki
,

jakkolwiek

zna na nim szylc malowania, okupuje on swoje bdy
tem, e przedstawia iywego czowieka, Jestto zaleta,

która, wedug naszych estetyków, wynika z wyszych,

niezgbionych dziaa ducha, lecz która, jak wszystko
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w malarstwie, zaley od kierunku linij, rozkadu wia-

ta i barwy. Na nic si nie zda „idealne pojcie" temu,

kto nie potrafi tak nagi linij powiek , tak pooy
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 utrzymany w tonie. P. Merwart nie dosta a-
dnej nagrody.

Jakkolwiek poczenie wielJciego talentu z wiel-

Memi wadami moe wydawa si nieprawdopodobnem,

a nadewszystko niezgodnem z zasad artystycznego

sdu
,

jest jednak i moliwe i w zupenoci daje si

godzi z mierzeniem wartoci obrazów, ich zaletami

malarskiemi.

Ludzie z talentem, lecz mao umiejcy, albo nie

majcy dosy pienidzy na robienie studyów, daj na-

tur niepen, jednostronn ; lecz ta strona, na któr

kad szczególny nacisk, która najbardziej odpowiada

ich indywidualnoci, jest tak silnie naznaczona, pod-

krelona, wypunktowana, e siedzi na wierzchu, bije

w oczy i zasania sob bdy i luki reszty.

Cyrkowa scena p. Wolskiego jest wanie takim

obrazem , który przy ogromnych zaletach przedstawia

race bdy, w której jednak sia talentu, szczero
pojcia natury i zawzito w jej charakteryzowaniu

toczy si na wierzch z poza bardzo lichego koloru

i wadliwego w szczegóach rysunku.

Osmarowany kred, ubrany w ót, popstrzon
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kitajk clown , wynosi dziecko, które roztrzaskao so-

bie gow.
Naokoo stoj ordynarne i obojtne cyrkarki, pu-

bliczno poruszona zwraca binokle, kilku panów idzie

za clownem, ilustrujc giestami wypadek, który si sta

na arenie widnej w gbi. Na cianie biay afisz z du-

ym czerwonym napisem: Jo, Jo.

Ruch i wyraz czyli ksztat, oto, na co najsilniej-

szy nacisk kadzie p. Wolski. Charakter, typ figur jest

doskonale sformuowany. Ludzie ci maj to zadue
rce, to s troch krzywi, ale wszyscy, poza wikszemi

lub mniejszemi niedokadnociami budowy, s skon-

densowanem wraeniem momentalnych porusze ciaa

i wyrazów uczu.

Nawet malutkie figurki publicznoci w tle obrazka

jak s doskonale utrafione w proporcyi, sformuowane

do koniecznych , najogólniej wyraajcych czowieka

plam i linijek.

Owietlenie cyrkowe, skadajce si z mnóstwa

wiate, jest trudne, jak równie kolor, który trzeba

z pamici malowa. S to najsabsze strony obrazu

p. Wolskiego. Kolor zwaszcza jest tak raco niehar-

monijny, e psuje doskonae 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 zapa-

mitywa w sposób niezwyky.

P. Wolski nie zosta odznaczony na konkursie.

Mózgi malarskie maj wielk analogi z prepa-

ratem pokrywajcym klisz fotografa. Czuo na dzia-

anie wiata , szybko reakcyi , oto, co zakrela ob-

szar fotograficznej reprodukcyi natury. Przy dawniej-
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szych sposobach, fotografia dawaa tylko odtworzenia

przedmiotów martwych lub czowieka przyszrubowa-

nego do supka. Dzisiaj, mgniem*e oka trwajce mo-

menta ruchów, lub najsubtelniejsze, przelotne wyrazy

uczu, s chwytane z ca fmezy i cisoci przez

aparat fotograficzny.

Zupenie tak samo dziel si malarze: od szyb-

koci uwiadomiania wrae wzrokowych, siy pamici

i intuicyi czyli zdolnoci odtwarzania i dopowiadania

ogólnie zapamitanych wrae , zaley zakres zjawisk

przyrody^ które dany malarz moe odtwarza. S ma-

larze rzeczy martwych i malarze tworów oywionych,

i s nimi z temperamentu , z organicznych waciwo-
ci swoich mózgów, których adne studya, adna naj-

sumienniejsza praca zmieni nie jest wstanie.

P. Maszyski jest malarzem natury martwej. Jego

stoek, parasol, kodra, parkan — yj, o ile przed-

miot bez ruchii i wyrazu moe by ywym, t j. o ile

jest uyty w obrazie, tak jak w yciu, w pewnych ce-

lach przez czowieka. Stoek, który podtrzymuje oparty

o niego parasol; który stoi mocno, jest waciwie owie-

cony, jest ju ywy. Kodra, która dobrze ley na no-

gach, ma waciw sobie miszo i modelacy, jest

ju yw. Parasol, który rzuca cie i zabarwia go to-

nem róowym swojej podszewki, jest ywy. Lecz ko-

bieta, która wyciga z bardzo daleka sztywn rk
po list, nie okazujc adnej niecierpliwoci, adnego
poruszenia, jest martw.

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 wie-
S. Witkiewicz. 22
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kowatemi palcami rka siga drc, nietylko po list

z „ostatniemi wieciami" — ale po sucharek, po chu-

stk 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.

Dobrze narysowana jej opiekunka ma nos zbyt

wielki ; natomiast listonosz ma dobry wyraz twarzy,

lecz martwe, niedorysowane rce.

Pan Maszyski nie sili si na zcharakteryzowanie

ruchu i wyrazu choby kosztem maych bdów w szcze-

góach , zadawalniajc si bardzo ogólnem naznacze-

niem, 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

czynnikiem, tego prawie znaczenia co i ludzkie figury.

Otó tej sonecznoci nie ma tu wcale.

Obraz nie jest natur, jakkolwiek j odtwarza.

rodki, któremi rozporzdza malarz przy malowaniu

sonecznego motywu, s o setki razy sabsze od rod-

ków natury. Talent kolorystyczny wychodzi z takich

trudnoci sztucznemi, swemi, szczególnemi sposobami,

wywoujc wraenie prawdziwe. Podniesienie siy kon-

trastu tonów wietlnych i barwnych, sformuowanie

plam wiate i cieni w wielkich paszczyznach i inne



— 339 —

improwizowane pod pdzlem sposoby s wstanie, nie-

raz, wywoa wraenie soca w obrazie.

Nie ma go w obrazie p. Maszyskiego , nie ma
pomimo przyciemnionego tonu ramy. Prawda, e owie-
tlenie na naszej wystawie jest nikczemne, e kady
obraz traci na niej poow siy w wiatach, locz b-
dne ubarwienie pojedynczych plam w obrazie p. Ma-

szyskiego, wykazuje brak kolorystycznego zmysu
Kacym jest cie zimny pod szeslongiem, ó-

tawe zabarwienie drzew w tle, i tpy^ szary kolor

lici w prawym rogu obrazu. Brak szarego tonu na

skraju cienia nosa stojcej kobiety ; niedocignicie

ciepych refleksów w fadach biaego kaltanika chorej

i jaskrawy bkit cieniów bluzy listonosza, 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 utrzyma si w zudzeniu.

Malarz musi to co maluje widsie przed sob,

lub w myli — wiedsie 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 y-
wym jak ten , którego obecno sprawdzamy codzie

zmysami.
22*
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Fantastyczne ksztaty, wytworzone przez naiwno
pierwotnej wyobrani, nie s martwemi ornamentami —
wynikaj one z kojarzenia si poj, powstaych pod

wpywem wrae, odebranych omamionemi niewiado-

moci zmysami.

Zjawisko fantastyczne jest dziwnem
,
poniewa

nie odpowiada codziennemu, zwykemu biegowi ycia,

lecz dla umysu, który ono uderza, jest czem realnem,

rzeczywistem.

Wszyscy wizyonici szczerzy daliby si zabi za

prawdziwo dziwnych widze, cudownych zjawisk,

które przepeniay ich wyobrani.

Artysta, który ani na chwil nie by, tak jak

Bócklin, obkany swoim wiatem fantastycznym, bez

adnego skutku bdzie wprowadza do swoich obra-

zów dziwne, cudowne i fantastyczne pierwiastki. W naj-

lepszym razie, bd to bezmylne kompilacye kszta-

tów przez kogo wynalezionych, lub martwe orna-

menta stylowe , i symbole równie martwe w chwih

kiedy przestaj by dla wszystkich zrozumiae.

Anioowie pana Kotarbiskiego, ze skrzydami

poyczonemi u rónych ptaków, niedobranemi pa-

rzycie pod wzgldem miary, s zupenie nieobmylo-

nym, lub niedosnutym motywem, wprowadzonym na

zimno. P. Kotarbiski ich nie widzia, nie widzia jak

zlecieli z ciemnego nieba i zwinioszij skrzyda, objli

stra przy nieboszczyku z kamienia. Nie trzeba nigdy

zapomina, e skrzyda s, nawet u anioów, do lata-

nia. Jeeli myl pana Kotarbiskiego moe wyobrazi

ducha, unoszcego si bez pomocy narzdów mecha-

nicznych w powietrze, nie powinien on malowa skrzy-

de — jeeU nie, niech skrzyda te bd ywe — niech
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jego anioowie bd ywi i zmusz widza, tak jak

u Bócklina, do odczuwania tego fantastycznego wiata.

Temat obrazu p. Kotarbiskiego nie jest nowy.

Wiele podobnych nieboszczyków leao ju pod stra
anioów. Wielu artystów przedstawiao Chrystusa nad

którym pacz anieli, nawet co do ukadu podobnie

jak w obrazie p. Kot..

Jeden malarz francuski, Levy, zrobi piete^ w któ

rej; u gowy Chrystusa siedzi dumny anio chway
i pokazuje martwe, okaleczone ciao podnoszc caun;

u nóg za , ze zwinitemi 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

anioowie p. Kotarbiskiego, zdaj si pali kadzielnice

dla zabicia przykrego trupiego zapachu.

Nieboszczyk za, jest przecitnym nieboszczykiem

bardzo twardym i nieodznaczjcym si ani wyrazem^

ani ukadem.

Nie wiem czy p. Kotarbiski malowa swój obraz

z natury, t. j. z modelów, to jednak pewna, e wszy-

stkie ksztaty w nim s docignite do pewnej ma-

niery kanciastego, o wyduonej, wskiej paszczynie

rysunku. Nadaje to obrazowi charakter jednolitoci —
graniczcej z monotoni.

Jakkolvviek p. Kotarbiski nie wytrzyma cile

owietlenia, 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 pozwala sumiennnie sdzi o ko-



— 342 —

lorze, poniewa mat odbiera poow przynajmniej siy

tonom ciemnym.

Obraz ten dosta pierwsz nagrod.

Trzecim laureatem konkursu jest pan Gigliski,

którego obraz : Sadzawha Siloe otrzyma drug na-

grod.

Jestto zbiór modeli pozujcych na pokaz, do wy-

boru przed malarzem, — modeli bardzo sabo ryso-

wanych w modelacyi i wzgldnie niezych w sylwecie.

Obraz ten , nie przedstawiajc adnego artysty-

cznego interesu, moe da pole do ciekawych rozmyla
dla badaczy przeszoci

,
poniewa tak Chrystus, jak

i wszyscy chorzy, siedzcy nad zrbem sadzawki^ no-

sz wybitne cechy sowiaskiego pochodzenia. Jednego

z nich miaem nawet przyjemno zna osobicie, mia-

nowicie starego Tarasa , modela petersburskiej aka-

demii ;
— i widz , e si cieszy dobrem zdrowiem,

pomimo tylu kalectw, jakie mu tyle pokole malarzy

zadawao, jakich nie oszczdzi mu nawet p. Gigli-
ski, wykrcajc praw rk, co zapewne przywiodo

Tarasa nad brzeg cudownej sadzawki.

Reszta wystawionych na konkursie obrazów, nie

daje materyau do adnych szerszych rozumowa
o sztuce. Niektóre z nich nie stojc zapewne niej od

obrazu p Gigliskiego, nie zmuszaj jednak do mó-
wienia o sobie choby z powodu otrzymanej nagrody—
jak ten ostatni.

Dopóki malarstwo na konkursach malarskich b-
dzie traktowane jako co podrzdnego — wystawy

konkursowe bd chybiay celu.
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II.

Trudno jest widzie obraz , w którymby wicej

wad i zalet 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 sie-

dzcego obok Hucua w olbrzymiej czapie, z nawi-

semi wsami , — siedzi on nachylony, z rkami na

stole, ywy i wypuky. A tu obok unosi si w po-

wietrzu gowa o twarzy krzywo narysowanej, z szyj

zgit i pask, wbit w zapady kadub, co nie prze-

szkadza jednak tej krzywej twarzy W3Taa doskonale

odczuty gniew, graniczcy z zupenem zapamita-

niem si.

Na lewo, pejza za oknem ma tony surowe

i twardo odznaczone, za to dziewczyna, siedzca tu
pod niem, która ze zdziwieniem i przeraeniem pod-

nosi rk do ust i caa pochyla si ku kóccym si

chopom, jest nadzwyczaj ywa w ruchu , wyrazie

i owietleniu ;
— obok niej znowu figura, ledwie pod-

znaczona jednym brunatnym tonem, — albo te, jak

kobieta, karmica dziecko, ma pól twarzy, od strony

wiata, z okiem ywem i prawdziwym kolorem, a od

strony cienia oko zapada, ledwie naznaczone kleksem

ciemnej farby. Dziecko
,
pomimo to, e si skada

z kilku mani pdzla, doskonale spoziera z za piersi

matki.
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W caym obrazie, oprócz rk chopa w futrzanej

czapie , nie ma ciyba jednej pici
, jednego palca,

któryby nie by przerysowany, zgity lub krzywy. Ry-

sunek tego obrazu w szczegóach, tak w sylwecie,

w konturze, jak i w modelowaniu, w wydobywaniu

ksztatu zapomoc wiatocienia , jest nadzwyczaj za-

niedbany. 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
bezwadnoci, 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 zbi-

janie wszystkich ksztatów do linii prostej , amicej
si kanciasto. Wskutek za nie wytrzymania rozkadu

wiatocienia, przedmioty w wielu miejscach nie okr-

g si, zdaj si mie tylko jedne stron — od widza.

To wiato , obramiajce figury, jest traktowane za

ostro, za ogólnie, bez tych wszystkich fmezyj, zatraca

si, poysków, które charakteryzuj waciwy ksztat

rzeczy ;
— lecz to, co stanowi istot obrazu , to jest

cao, sam ohras, uwaiany jaJco jeden przedmiot, wy-

dobycie wraenia 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 stopnia siy i prawdy.

Obraz p. Szymanowskiego jest traktowany z gru-

ba; jestto szkic z bardzo dzieln dnoci wjdobycia

wyraju w ludziach i wraenia natury w otoczeniu

;

dno ta jest tak silnie podkrelon, e to, co po-

zostaje w pamici z tego obrazu
,

jestto wanie ów
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wyras i pratoda caego lunetrsa, unoszce si ponad

wszystkiemi bdami rysunku i faszywoci niektórych

pojedynczych tonów.

Pan Szymanowski nie pierwszy ju raz maluje

ten sam motyw owietlenia
,

przy tych samych bar-

wach lokalnych. Ostatni obraz róni si od poprze-

dnich wijrazem: zaobserwowaniem, pojciem i przed-

stawieniem innych uczu i wypadków.

Nie mona powiedzie, eby obraz ten wskazy-

wa wielki postp, w stosunku do dawniej widzia-

nych, — ma on te same zalety, ale ma i te same

wady. Jest robot nierówn, niedocignit w szcze-

góach, lecz doskona w zaoeniu, w deniu i do-

br w rezultacie ogólnym.

Jeeli obraz p Szymanowskiego zdradza niespo-

kojne szamotanie si talentu, który nie opanowa
jeszcze wszystkich rodków malarstwa, który jednak

dy gdzie naprzód, bije si z trudnociami, poko-

nywa je, lub bywa pokonany, sowem jest w peni

rozwijania si, ~ to tu obok stojcy obraz p. Ger-

sona jest wyrazem równowagi, zupenego panowania

nad swemi rodkami, spokojnego, rutynicznego powta-

rzania tych samych zawsze barw faszywych i kon-

wencyonalnych wyrazów i ruchów.

Kada kompozycya malarska , majca wyraa
zapomoc postaci ludzkich co, co nie jest jednym

momentem ycia, co, co byo przed dan chwil i b-
dzie po niej — kada taka kompozycya robi wraenie

sceny ze szpitala waryatów. I nietylko w obrazie p.

Gersona, — Sokoa ateska Rafaela, tak dobrze jak Be-

formacya Kaulbacha
,
przedstawiaj zbiorowisko grup

lub figur lunych, zebranych z koca wiata, dziaa-



346

jcych kada dla siebie , bez wzgldu na ssiadów,

z którymi zwizane s tylko wspólnoci miejsca.

Z mego punktu widzenia nie jest to adn wad,
i byleby 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 jego 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 umie-

cha si gupkowato , a tusty, rumiany modzieniec

trzyma figlarnie ró ; inna znów pani z twarz znu-

dzon, siedzi na tronie i obejmuje mae dziecko,

w gbi wida jeszcze par gów i na przodzie wy-

staje z za ramy gowa czyja, — nie to jest wad,
gdy prawda w malarstwie nie zaley od prawdzi-

woci przedstawianej sytuacyi.

Lecz dwór Kazimierza Sprawiedliwego powinien

raczej by dworem Bolesawa Kdzierzawego, tak

si tu wszystko kchiermwi w strzpki i kaczki, za-

czwszy od wosów na gowach , brodach i wsach
a skoczywszy na romaskim kapitelu.

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 wyjcia kolorostycznej strony tego, jak i wszy-
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slkich innych obrazów p. Gersona, bez wzgldu na to,

co przedstawiaj.

Bya to zreszt w swoim czasie zasadnicza i przez

akademie uznana za najwaciwsz przyprawa wszel-

kich cieniów, ciany szkó maloway si przecie na

rudo, eby dosta moliwie rude refleksy.

Tylko cakiem niezalene indywidualnoci zacho-

wuj swoj odrbno, wobec wspóczesnej im sztuki

i yj oderwane od otoczenia, w swoim, wielkim czy

maym , ale wycznie swoim wiecie, — jak naprzy-

kad Bócklin i Matejko. Poza temi, rzadkiemi wy-

jtkami kady zreszt artysta ma pewne cechy, zalety

i wady, charakteryzujce czas rozwijania si jego ta-

lentu i wspóczesne mu kierunki szkolne.

Tak te jest i z obrazem p. Gersona; naley on

cakowicie, tak w pojciu przedmiotu, jak i w rodkach

wykonania, do tych czasów, kiedy sztuka nowoczesna

sza jeszcze na pasku tradycyj, pielgnowanych w aka-

demiach, i ledwie nawpó wyswabadzaa si od form,

przejtych, na wiar ciasnych teoryj estetycznych, bd
od greckiej rzeby, bd od woskiego malarstwa z cza-

sów odrodzenia.

Fosy i miny zastpuj tu ruch i wyraz^ — s to

formuki o yciu — nie za samo ycie.

Obraz ten pod kadym wzgldem jest przeciwie-

stwem Hucuów p. Szymanowskiego. Malowany sta-

rannie, czysto, równo, spokojnie i jednakowo we wszy-

stkich prawie szczegóach, — jako cao urzdzony
jest zupenie konwencyonalnie , z tem takiem, jak

gdyby wszyscy ci pastwo pozowali u fotografa do

familijnej grupy. Oprócz racych proporcyj gowy
dziecka i lepiej od innych modelowanej twarzy króla,
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wszystko zreszt jest doprowadzone do tego redniego,

umiarkowanego, zaprawionego manier drobnych pa-
szczyzn i linijek stopnia przyzwoitego skoczenia.

Jestto zbiór gów i rk, mniej lub wicej staran-

nie i poprawnie rysowanych, przyczepionych do tuo-

wiów, siedzcych w jakiej próni; — obraz ten nie

przedstawia wntrza
,

przestrzeni , tego obejmowania

przedmiotów, czenia ich sfer ^ wiatocienia i har-

monii barwy.

P. Zarbskiego : Pr^ed siewem. Paski kraj ma-

zurski , nad nim wisi niebo szare ;
— pola ótawo-

szare, przerywane miedzami i zielonemi patami ma-

ych ugorów, cign si w dal ; samotne topole i da-

lekie kpy drzew czerniej na bladem tle nieba.

Na rozoranej skibie szarej ziemi klczy chop,

obejmujc ma córeczk grubemi rkami, w których

trzyma róaniec ; dziecko skada drobne rczyny i oboje

modl si. Na brudzie, w pachcie ley zsypane yto

;

troch dalej para woów 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 dla-

tego, eby mi si ona szczególniej podobaa, tylko e
sposób pojcia jej i wykonania jest taki, i nie przy-

chodzi wobec niego na myl jaka kwestya roboty,

techniki, linii — iycie siedzi w nim na wierzchu.

Dno do modelowania kadej rzeczy ze wszystkiemi

jej waciwemi cechami szczególnemi, do zachowania

odrbnego charakteru kadego ksztatu i kadej bar-
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wy, czyli dno do namalowania wszystkiego bez

maniery — pitnuje obraz p. Zarbskiego.

Lekka, rozsypujca si ziemia, wywiechtane cho-

lewy chopskich butów, twarzyczka i rczyny dziecka,

krzaki tarniny, rce chopa i jego konopiata czupryna,

sylwety topoli, czy szaro-óte ziarno w biaej pa-
chcie — wszystko chce by ywem, prawdziwem, chce

by i jest sob. Zachowanie barw lokalnych nadzwy-

czajne. To yto jest tylko kleksem farby, ale tak do-

branej w tonie, e z najdalszego kta sali nie mona
mie wtpliwoci, na co si patrzy.

W ogólnoci obraz jest bardzo powietrzny i wy-

bornie stonowany. Tylko figura chopa, na której czu
owietlenie pracowniane' pomimo usilnego refleksowa

nia cieniów, cokolwiek razi swoj modelacy. Przy

bladem socu, wieccem po przez chmury, takie

owietlenie figury jest moliwem, ale powinno ono by
zaznaczone i na ziemi — na reszcie przedmiotów,

czego w obrazie p. Zarbskiego nie ma.

Taki, jak jest, obraz ten wyrónia si brakiem

wszelkiej, tej czy owej szkolnej rutyny, — jest szcze-

rem przedstawieniem natury, bez schlebiania jakim-

kolwiek 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, nasiknitego biaoci wn-
trza rozcitej kapusty, studyowane s z nadzwyczajn

zawzitoci. Nie jest to tak zwane malowanie su-
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mienne, w którem malarz, z okiem utkwionem na

jednej liwce, maluje cay targ w drobiazgach i ka-

wakach, lecych osobno. Pan Pankiewicz namalowa

swoje jarzyny, zachowujc ich ycie, charakter, mi-
szo i barwy lokalne z prawd udzc. Wszystko to

ley na kupie, przykrywa si, refleksuje si i ocienia

wzajemnie, czy si i miesza z ca przypadkowoci,

jak wida w naturze i przedstawia si z moliw
jasnoci.

Nietylko jarzyny. Ta ydówka, zatopiona w ce-

bulach , stara , zmita i szurpata jak zwida i nad-

gnia gówka kapusty, jest równie dobrze i prawdziwie

malowana
;
podobnie gowa dziewczyny, wystajca

z za naci marchwianej, i suca, w której koszyku

wida cay obiad na surowo.

Ale reszta figur, podwórze, ziemia dokoa stra-

ganu, wszystko jest przebkitnione, przecignite ja-

kim fioletowym oparem, w którym gin i zacieraj

si barwy lokalne , tak ywe we wszystkich tych ja-

rzynach i utrzymane na nich w równej czystoci do

ostatnich planów.

Przypuciwszy, e i w naturze obserwowanie ta-

kiej jaskrawej, jasnej zieleni wywoaoby wraenie fio-

letowego zabarwienia w otaczajcych j tonach sza-

rych, — mona jednak twierdzi z pewnoci, i nigdy

w tym stopniu, jak w obrazie p. Pankiewicza. Wy-

glda on tak, jak gdyby w jednej czci, w straganie,

malowany by w czystem, biaem wietle dnia po-

chmurnego, lecz jasnego, - w drugiej za przedsta-

wia chwil nagego wypogodzenia si wród ulewy, —
jak gdyby gdzie za ram byo soce, a to podwórze

zalewa refleks bkitnego nieba.
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Drug wad jest za gwatowna perspektywa,

wychodzca poza kres moliwy w malarstwie. Mar-

chewki, na pierwszym planie, tak prawdziwe i ywe,

swoj wielkoci wystaj za ram obrazu.

Obraz p. Pankiewicza, pomimo tych i innych b-
dów drobniejszych, jest, podobnie jak i obraz p. Za-

rbskiego, robot samodzieln, bez szkolnej zaprawy,

—

jest deniem — w znacznej czci uwieczonem do-

skonaym skutkiem — do opanowania natury, brania

jej szczerze , bez zastrzee i bez zatrzymywania si

na pó drogi do celu.

Pana elechowskiego Wntrze chaty jest cakiem

oliwkowe, brudne i monotonne, bez wiata i barwy.

Obraz ten trzyma si w caoci; przez zniszczenie

barw lokalnych i nie wytrzymanie kontrastów wie-

tlnych. Z oddalenia, odpowiedniego jego wielkoci, nie

mona go widzie, i dopiero zbliska i kilkakrotnie

przygldajc si, odkrywa si, e yd ma dobry cha-

rakter i wyraz, e typowym jest chop, stojcy przy

drzwiach; e ta strona charakteru i strona rysunkowa

ma pewne zalety. Zreszt jestto robota, w której wi-

da wpraw w uywaniu pewnych rodków malar-

skich, rutyn szkoln, bez panowania nad zasadniczemi

pierwiastkami sztuki — nad tonami barwnemi i wie-

tlnemi.

Gorzej jest z p. Wodzinowskiego Odczynianiem

uroków. Patrzc na nie; zdaje si, e malowa to ja-

ki Schultze lub Muller, taki brak obserwacyi ycia,

takie Jconiponowane , wymylone , ogólnikowe ruchy,

udane, dla lepszego niby wyraenia rzeczy, a nic nie-

wyraajce wanie wskutek swego nacignicia. Kom-
pozycya jak z ywych obrazów teatralnych: frontem
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do paradyzu. Gay obraz malowany na jakiej biaej

zaprawie i modelowany jednakowo , zaczwszy od

twarzy, cian, butów, skoczywszy na sianie.

Obraz ten, jak i p. Makowskiego Nad kolebk.

nosi te same cechy szkolnej rutyny, wprawnego po-

sugiwania si konwencyonalnemi ksztatami i staem

zaprawianiem wszystkich barw jakim generalnym

sosem.

Szkolarstwo, jedna z najgorszych waciwoci
w dziele sztuki, bije te z obrazów pp. Styki i u-
skiny.

Nie! ten król si nie bawi! On si tak nudzi,

jak i widz, którego mdoci porywaj od tego olbrzy-

miego pótna, zlanego mietanowym kremem i mali-

nowym sokiem z domieszk bota. Poprostu 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 kra-

kowska jest wiern swojej zasadzie
,
podug której

dobre malowanie jest najlichsz stron malarstwa.

Figaro, wymiewajc kiedy akademiczne temata,

cytowa nastpny, zadany na konkurs malarski:

„Hippolyte tendu sans form et sans couleiirsl^

Zdaje si, i ostatecznym wynikiem wpywów
krakowskiej szkoy bd obrazy, które ividz bdzie od'

czytywa w zaczanych do zabrudzonych pócien to-

mach objanie, spisów osób, wskazówek, róde i do-

kumentów, na których malarz opar swoje pomysy
dziejowe... Do np. przypomnie sobie katalog wy-

stawy p. Styki. Ile w nim byo uczucia i czci dla du-

szy artysty, ile wyjanie tajników jego twórczoci —
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co wszystko razem nie zdoao jednak naprawi ani

jednego kredowego tonu jego obrazów, nie zdoao

przedrze bielma, którem byy zacignite.

Pana Maszyskiego Wntrze malowane bardzo

starannie. Wszystkie te rdzawe zbroje i rynsztunki,

kufer i szafa dobrze s rysowane i utrzymane w bar-

wach lokalnych. Nawet jako cao obraz trzymaby

si tonu, gdyby wiato, padajce z wysoko umieszczo-

nego okna na ceglan podog, nie byo zbyt silnem, —
albo, jeeU ju ma by takiem, eby refleksowao cie-

pym tonem cian, namalowan w tonach zimnych —
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 nachylenie ciaa nie wie
si z nogami.

W modelowaniu przedmiotów wida zatrzymy-

wanie si na pewnym stopniu czystoci roboty techni-

cmej, bez denia do wydobycia, bd-co-bd, natury.

Wykonanie tego obrazu jest porzdne i zakoczone,

graniczce z zastojem.

Pana Wolskiego Portret — rzecz dobrze pojta

i sformuowana, lecz na pó drogi przed skoczeniem

rzucona i niedocignita. Ten pan, z troch krzywym

nosem, dobrze jest osadzony w ramach obrazu, ywy
i widny zdaleka, ale modelowany jednakowo, twardo

w ubraniu i twarzy, z cieniami wszdzie zaprawionemi

tym samym czarnym tonem. Nie jest to maniera, ska-

mienienie w jakich staych formach , lecz pobiene

i pytkie traktowanie sztuki.

S. Witkiewicz, ^^
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Jestto robota malarza z talentem, który jednak

zadawalnia si tem , co w sposób najszybszy i naja-

twiejszy mona osign.
Za to pana jasieskiego Wgier jest bardzo zma-

nierowany. Twarze, rce, koszule, ciany — wszystko

skada si z kaczków strzpiastych i drobnych. Jedna

z dziewczyn mieje si bardzo ywo — có kiedy

obiedwie maj tak wymodelowane 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 najzgu-

bniejsz jest zamiowanie w pewnych smaczkach te-

chnicznych, w zwinnych i zrcznych skokach pdzla.

Jeeli kto ma rzeczywicie t zrczno, niech uyje

tego przymiotu do nadania swemu rysunkowi subtel-

nego i wykwintnego wykoczenia, lubowanie si bo-

wiem 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

zasugiwaaby na wzmiank, gdyby nie wiadczya, i
sdziowie z komitetu i tym razem okazali dla wielu

z nich znacznie wicej pobaania , ni dla wyrzuco-

nych niedawno obrazów Chemoskiego.
Taka Ostatnia pociecha p. Rosenbauma moe raz

na zawsze obrzydzi posiadanie pociech i matek. Taka
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Komunia, politurowana w drzewie przez p. Trojanow-

skiego, albo Sieroca dola panny Dulbianki, tak paska
i czekoladowa, jak tabliczka damskiej czekolady i inne

utwory, razem z dzieem p. uskiny, dowodz wymo-
wnie, e wszelki czowiek, a wic i znawcy komitetu

mog, zdaje si nawet, e musz bdzi. Wobec tego

faktu , i nawet midzy nagrodzonemi na wystawie

obrazami s takie, których bdy o wiele przewyszaj
wady obrazów Chemoskiego, nieprzyjtych na wy-

staw Towarzystwa, jasnem jest, i znawcy komitetu

nie s wstanie trzyma si konsekwentnie jakiejkolwiek

podstawy sdzenia.

To te szczcie p. Szymanowskiego , i jego

obraz przyszed z Monachium ozdobiony medalem na

midzynarodowej wystawie. Komitet sdziów, uczciwszy

w nim opini Europy, w dalszym cigu sdzi ju po

domowemu, po gospodarsku, i da drug nagrod p.

Gersonowi, trzeci p. elechowskiemu, a pp. Maszy-
skiego. Zarbskiego, Pankiewicza, Jasiskiego, Kocha-

nowskiego i Wodzinowskiego obdarzy moralnym obro-

kiem zaszczytnej wzmianki.

Zdawaoby si, e kto da pierwsz nagrod

panu Szymanowskiemu, ten, chcc by konsekwentnym,

powinien by da p. Zarbskiemu drug, w braku

dwóch pierwszych, a co najmniej trzeci p. Pankie-

wiczowi, gdy trzy te obrazy przedstawiaj ten sam

pierwiastek de artystycznych. Pomimo wszystkich

indywidualnych rónic, zblione s one do siebie usil-

noci wydobycia z paszczyzny pótna sycia prawdzi-

wego ; wykonanie za ich nosi te same cechy nierówno-

miernoci — walczenia z trudnociami talentów, b-
dcych u pocztków swojej karyery malarskiej. Obrazy
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te przedstawiaj to, co stanowi ycie i przyszo
sztuki :

— samodzielne zdobywanie jej wiata, bez po-
mocy szczude i podpórek akademicznych , bez szko-

larstwa i rutyny, bez powtarzania cudzej mdroci,
lub przeuwania resztek po innych talentach.

Ten sam kierunek, tylko wzity pyciej, zdradza

Portret p. Wolskiego, dalej obraz p. elechowskiego,

który ju zaczepia o rutyn szkoln i p. Maszy-
skiego, który jeszcze si trzyma , w martwej naturze,

prawdy.

Na przeciwnym biegunie króluje p. Gersona Ka-

zimierz Sprawiedliwy ze swoimi panami i damami,

z caym tym aparatem obrazów stylizowanych, mówic
po prostu — sasady manierowanych, nieprawdzi-

wych. Monaby dobra na wystawie konkursowej kilka

jeszcze obrazów, gorszych od pracy p. Gersona, przed-

stawiajcych jednak te same denia i nagradzajc

I)ivór Kazimierza S2)ratviedliwego , da nastpne na-

grody 31ojieszotvi p. Popiela i Komunii p. Styki.

Nie kierunki wic artystyczne kieroway sdem
konkursowym. Lecz odrzuciwszy kwesty kierunków,

jeeli warto obrazów nagrodzonych , ocenimy su-

m ich wad i zalet, to i tu pokae si taki sam brak

konsekwencyi w rozdaniu nagród.

Obrazy pp. Szymanowskiego, Zarbskiego, Pan-

kiewicza i Wolskiego maj to wspólnego, i w pe-

wnych czciach docigaj si do wysokiego stopnia

siy i prawdy, w innych za przedstawiaj rzeczy po

prostu okropne.

Natomiast obraz p. Gersona cay si skada z po-

owicznych wyników roboty, kierowanej manier, —
wszystko w nim jest umiarkowane, nie przedstawia
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on kadnej nadzwyczajnej zalety i jedne tylko wad ra-

c: — gow dziecka, — jest robot, utrzyman

w granicach szkolnych, programowych malowide.

Nie chodzio równie sdowi konkursowemu

o wykazanie swego wstrtu do maniery — gdy je-

dnakowo nagrodzi czyste denia p. Zarbskiego

i do szcztu zmanierowany pejza p. Kochanow-

skiego . .

.

Nie trzymali si te sdziowie wystawy jakich

upodoba w tematach
;

grzeczny dwór króla Kazi-

mierza jest przecie tak dalekim od burdy Hucuów
w karczmie, jak selery i pory od naiwnej modlitwy

siewcy.

Sowem, z jakiejkolwiek strony bada wynik tego

sdu , w adnym razie nie mona w nim odnale
myli przewodniej; przeprowadzonej logicznie i kon-

sekwentnie.

Sdziami konkursu byli: z urzdu, jako czon-

kowie komitetu Towarzystwa zachty sztuk piknych^

pp. Wrotnowski, Józefowicz, Trbicki, Leo, Lachnicki,

Cichocki, Marczewski, Ryszkiewicz, aszczyski i Bro-

chocki; dobrani za w myl statutu: pp. Horowitz,

Owidzki, Alchimowicz, Dowgird i Badowski, i jako

sdzia honorowy — Henryk Siemiradzki.

Midzy wielu innemi dobremi reformami^ wpro-

wadzonemi przez dzisiejszy komitet Towarzystwa bar-

dzo wan i dodatni jest zmiana programu konkur-

sowego.

Podajc do wiadomoci pubHcznej te nowe wa-

runki, komitet wyrazi nadziej, i przy ziciehszonych

do trzech razy nagrodach^ wystawy konkursowe bd
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przedstawiay wiekssy interes dla artystów i bd
liczniej obsyane.

Sdzc po iloci obrazów na tegorocznej wysta-

wie, zdawaoby si, i komitet, liczc jedynie na za-

miowanie ludzi do grosza — mia racy. Jednake,

rozejrzawszy si bliej, jasno wida, e ilo przysa-

nych obrazów nie wskazuje jeszcze szerszego zaintere-

sowania si ni naszego artystycznego wiata.

Oprócz p. Gersona, nikt ze starszej generacyi,

albo i modszej, uywajcej pewnego rozgosu, obra-

zów na konkursie nie wystawi.

Kilku lepszych malarzy, którzy s na wystawie,

albo naleeli przy dawniejszych maych nagrodach do

konkursu, albo te s talentami wieo, po raz pier-

wszy wystpujcemi, — reszta za , choby nawet

i cigna dla tych 600 rubli, nie dodaje wystawie

uroku. .

.

Pokazuje si wic, e jest jeszcze jaki inny po-

wód, dla którego artyci maj ch posyania na

wystawy swoich robót, — e nietylko sprawa pie-

nina jest dla nich pobudk do woenia obrazów

po wiecie.

Najwikszy zoty medal w Monachium wart

jest jakie dwiecie, przypumy nawet — trzysta ma-
rek, — podobnie w Paryu warto pienina me-

dalu jest o wiele mniejsz, a co najwyej równ
dawniejszym nagrodom, rozdawanym przez war-

szawskie Towarzystwo zachty sztuk piknych, —
lecz nagroda, uzyskana w Paryu albo Monachium,

ma iuarto moraln, jest zaszczytem, który si
szanuje.

Na wystawy te przysyaj ludzie obrazy poza
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konkursem , bdce wasnoci prywatn, obrazy za

które nikt nie da nic brzczcego, — a przysyaj dla-

tego , e maj przyjemno w pokazaniu swojej ro-

boty ludziom, którzy si ni interesuj i na niej si
znaj.

U nas tego czynnika moralnego nie ma. Kry-

tyka powana i powaana, która obowizuje sza-

nuj<{ce si organa prasy, jest dotd niemo wiecem

gdzioleniem , ledwo odróniajcem barw fioletow

od pomaraczowej. Sdy publicznoci, jakkolwiek

czsto znacznie trafniejsze od zda krytyki, nie bu-

dz wielkiego interesu
,

poniewa wiadomem jest,

i publiczno ta nie ma szczerego do sztuki zami-

owania.

Sama za wystawa, oprócz nadwtlonej uprze-

dniemi wynikami sdów reputacyi, ma jeszcze i t
wad, e jest Iwnkursow. 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 s-
siada o te 600, 300 i 200 rubli!

Znam ludzi, którzy nigdy nie bd naleeli do

adnego konkursu, poniewa nie maj wcale chci

zabrania bliniemu 600 rubli ,
— nie maj ochoty

w tym lub innym wypadku stawa do walki o uzna-

nie i pienidze, — nie chc , mówic piknie
,

„wy-

dziera nikomu palmy pierwszestwa".

Jeeli wic komitet Towarzystwa zacz refor-

mowa t spraw i uczyni dla niej tyle, niechby ju
poszed dalej i z wystawy konkursowej zrobi Do-

roczn warszawsk wystaw sztuki — w rodzaju pa-

ryskiego Salonu.
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Gównym jednak, najwaniejszym punktem w spra-

wie powodzenia tej wystawy jest ta przyjemno, jak
kady artysta moe mie; przedstawiajc swoje dziea

publicznoci lubicej sztuk , krytyce umiejtnej i ro -

zumnej, i sdziom, których zdanie nie bdzie chwia-

niem si w próni.



NA WYSTAW PARYSKA.

I obita i cofajca si reakcya, przykrya swoj
przegrane w sprawach spoecznych i umyso-

wych frazesem o ^zdrowym postpi pogodzonym z tr-

dycy aj'-
^
podobnie nasi estetycy i krytycy kierunku

idealnego^ maskujc odwrót z naczelnego stanowiska

wynaleli ^^zdrowy recdizm'*^ co w rodzaju: syntezy

dwóch wiatów, co nieokrelonego, czego aden z nich

nie by wstanie sformuowa, ani te w faktach bra-

nych ze sztuki wykaza.

Bdcobd, dzi nawet najzagorzalsi i najpo-

waniejsi idealicie zaczynaj lekceway sobie klasy-

cyzm i akademiczn rutyn; ten klasycyzm, bez któ-

rego fadów nie wyobraano dotd adnych ideaów
i akademiczn rutyn, jego upowanion i uprzywile-

jowan mamk, poza któr w naszych czasach kla-

sycyzm nie istnia.

Zrobiwszy to ustpstwo na rzecz nowych kie-

runków w sztuce, estetycy nasi zachowali dla wasnej
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wygody i utrzymania w czujnoci umysów ogóu na-

turalizm, zwracajc przeciw nowemu wrogowi ideau

ca energi swojej prawomylnoci estetycznej.

Jeeli kto wymaga prawdy rysunku, barwy, wy-

razu i rucliu, jeeli da naturalnego ukadu w obra-

zach, jeeli w powieci chce pokaza ludzi prawdzi-

wych i ywych
;
jeeli publiczno zaczyna si intere-

sowa sztuk, przedstawiajc rzeczywiste ycie ; czujny

obroca ideaów uderza na alarm i woa:
Tak? a wic: „Pikno umiera w przyrodzie,

przemoone siami rozstroju, negacyi, bezdusznej

martwoty. Wyobrania staje si dziecinn igraszk,

natchnienie — kamstwem, poezya — najzwyczaj niej-

sz proz, a sztuka — rzemiosem

!

„Czy wobec takich wyników — pyta dalej —
zdrowe poczucie pikna przyrody wyrzecze si kiedy-

kolwiek swych odwiecznych aspiracyj na korzy
abstrakcyjnych teoryj naturalizmu?"

Jeeli jednak „zdrowe poczucie pikna przyrody"

pomimo caej grozy pooenia, odmalowanego w po-

wyszym monologu, okazuje pewn skonno do za-

warcia kompromisu z naturalw^nem ; jeeli nawet wia-

domo o istnieniu ;,sekty estetycznej", „khki zara-

onej reahzmem", nie dziaa do silnie na podtrzy-

manie upadajcej wiary w ideay, wtedy bronicy ich

estetyk, ucieka si do ostatecznego rodka i okazuje

ludowi naturahzm w najohydniejszej, najwstrtni ej sz ej

i najniebezpieczniejszej postaci — w postaci fotografii

Jcoloroiuej

!

Jestto ostatni nabój naszej idealnej estetyki.

Po wyczerpaniu skromnego zapasu faktów i wia-

domoci cisych ze sztuki, gdy ju kulejca loika od-
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mawia dalszych usug, chcc prdzej skoczy ze

strasznym wrogiem i czytehiikiem , nie dajcym si
przekona, przeraa si go tem widmem okropnem,

tekturowym smokiem, jakich dawniej uywali Chi-
czycy w bitwach, zanim ich przekonano, e kule ka-

rabinowe nie boj si papierowych hydr i potworów.

Zanim nasi estetycy przekonaj si , e koloro-

wa fotografia nie jest rzecz tak straszn, jak im

si zdaje, e pojawieniu si jej nie bd towarzyszy

ani wojny, ani pomorki, ani straszliwe znaki na nie-

bie, e pokolenia, które bd korzysta z tego cudnego

wynalazku, jeeh on tylko jest moliwym, nie bd
przez to ani nieszczliwsze , ani podlejsze od nas,

tymczasem, mona ju stwierdzi, i cay ten alarm

idealistyczny jest kwesty sów jedynie, e w gruncie

rzeczy estetycy i publiczno, zastrzegajc si cigle

przeciw teoretycznemu realizmowi czy naturalizmoiui,

wpadaj w zachwyt i rozczulenie, ile razy spotykaj

si z czem, co usiuje zbliy si do doskonaoci

kolorowanej fotografii, albo materyalnego zudzenia

rzeczywistoci.

Kiedy teatr meiningeski wystpi z pysznemi

akcesoryami, sprztami, kostyumami, z caem deniem
do wydobycia w sceneryi zupenego , fotograficznego,

raczej dotykalnego zudzenia natury - wiadomo, z ja-

kim zapaem przyjto go w Warszawie
,
pomimo to,

i wród tych dywanów prawdziwych, e w tych au-

tentycznych zbrojach , na tych fotelach , wzitych ze

starych zamków, w caem tem otoczeniu tak udzco
prawdziwem chodziy, ruszay si i rozpieray zwy-

czajne manekiny, bez kropU tego , co jest uczuciem,
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myl, wyrazem , bez ladu tego , co wanie uwaa
si za wyszy, idealny pierwiastek czowieka i sztuki.

Wtedy tylko „klika zaraona realizmem" (Sygie-

tyski) nie chciaa si zadowolni prawdziwemi zbro-

jami Papenheimerów i daa czego ; tvij3Szego.

Dawniej jeszcze perowa masa podbia serca pu--

blicznoci i krytyki — dzi rozczuli je „Przegld

Kawaleryi" p. Rozena, pomimo to, i tendency tego

obrazu jest: przedstawienie z moliw cisoci pte-

lek, sprzczek, acuchów, trenzelek, rkawów, szlif,

orderów, ostróg, czapraków, chrap^ uszu, kopyt ko-
skich i w ogólnoci drobnych^ skadowych czci ubra-

nia onierskiego i koskiego ciaa,

Obraz ten namalowany jest ze stanowiska su-

miennego sprawozdawcy, który nie widzi, jak wyglda
kusujcy przed sztabem, w socu, szwadron uanów,

tylko liczy, ilu w nim byo ludzi, guzików, ile i jakich

rzemyków, w jakich mundurach 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

mnóstwo szczegóów rzeczowych, wyrobionych staran-

nie i sumiennie, tak, jak eby chodzio tu o zadowo-

lenie surowej krytyki fachowego kawalerzysty, lub pu-
kowego intendenta.

Kto powiedzia, e podstaw umiejtnoci ar

tysty jest umie patrze , zdaje si, e p. Piozen tej

zasadniczej strony artystycznego wyksztacenia dotd
nie opanowa i przez to zmarnowa swoj pracowi-

to i sumienno, zdobywajc prawd nie malarsk,

nie artystyczn, ale t, której w jego obrazie mogliby

si doszukiwa chyba wachmistrze kawaleryi.
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Zasadniczy bd ley w tern, e p. Roen maluje

duiy obraz tak, jak eby malowa may. Jego technika

i punkt widzenia nadaje si do obrazów maych roz-

miarów, w których widz moe jednoczenie widzie ca-o i zarazem podziwia ilo lub dokadno szczegóów.

Oddalenie, z jakiego widz musi patrze na obraz,

wynika z punktu widzenia malarza, który go zrobi.

Nic nie pomoe linka rozcignita przed obrazem, je-

eli malarz usiowa robi szczególiki i na ich doka-

dnoci 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 od-

dalenia, powinien tak malowa, eby ona musiaa trzy-

ma si waciwego punktu patrzenia.

Obraz p. Rozena, widziany z odlegoci odpowie-

dniej swoim wymiarom , nie przedstawia adnego in-

teresu
, po prostu nie wida go, poniewa w efekcie

malowania niema koniecznego warunku wielkich obra-

zów: dekoracyjnoci; patrzc za zbliska, nie widzi si

naturalnie obrazu, tylko mae jego skrawki, szczegóy,

które mog zadziwia swoj iloci, lecz nie doskona

oci, niestety.

Kiedy Mickiewicz opisuje poloneza, taczonego

na trawniku, to, na mienicem si tle rónokolorowych

strojów, figura podkomorzego zredukowana jest do

swoich najjaskrawszych, widnych z oddali szczegóów:

Czerwone nad muraw poyskuj buty,

Bije blask z karabeli, wieci si pas suty

... i wszystko.

P. Roen opowiedziaby o wszystkich kwiatkach

jedwabnych na pasie, o wszystkich ptelkach i guzi-
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czkach upana , wszystkich piórkach u czapki i ca
swoj drobiazgowoci nie wywoaby tego wraenia
natury i prawdy — poprostu ycia.

Uganiajc si za erudycy archeologiczn, za

prawdziwoci kostjumu, uzbrojenia, tego wszystkiego,

co jest najmateryalniejsze , najmartwiejsze w naturze,

zrobi on w swoim obrazie to tylko waciwie, co si
da wykreli przy pomocy rodków, jakiemi si robi
rysunki techniczne. Domy, konie, armaty, onierze

i jeneraowie, wszystko zdaje si by rysowane cyr-

klem, ekierk, grafionem; s to przedmioty mprojeMo-

wane perspektywicznie na paszczynie pótna, lecz po-

zbawione tych cech, które w naturze dostrzega bystra

i wraHwa obserwacya, albo te pokazuje fotografia

momentalna.

P. Roen pojmuje prawd w malarstwie ze strony

najmateryalniejszej , rzeczonej
;

przedstawienie uytku
i zastosowania rozmaitych rzeczy, zdaje si by celem

jego obrazu.

Jestto obraz dla dzieci. Powinien on wisie w nie-

mieckiej szkole freblowskiej i suy do rzeczonego ob-

janienia odpowiedzi na pytanie : Was ist eine Gava-

lerie-reYue ?

Jeeli wemiemy pierwsz-lepsz fotografi p.

Brandla, przedstawiajc podobny motyw ukadu, ru-

chu i owietlenia, to obok zupenie doskonaego wra-

enia jednolitoci obrazu, znajdziemy w szczegóach,

oprócz dokadnej plastyki przedmiotów, wzitych jako

bryy poprostu, to wszystko jeszcze, co stanowi ycie,

ruch, wyraz, zmienno i rozmaito typu, póz, cha-

rakterów, sowem to, bez czego wycignity w lini

szwadron onierzy nie przedstawia adnego interesu.
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W obrazie p. Rozena wida tylko kolejno prze-

suwany, jeden i ten sam model.

Model nie jest natur.

Jestto manekin, który zamiast korby w brzuchu,

ma zdolno syszenia i na rozkaz malarza przybiera

odpowiednie pozy.

Jeeli w obrazie ma by przedstawiony ruch, wy-

raz, w ogóle ycie czowieka lub zwierzt, wtedy naj-

niebezpieczniejszym wrogiem artysty staje si wanie
model.

Doskonao jego 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 za-

ciera si , znika i z ywej figury pozostaje tylko do-

brze skopiowany kostjum.

Có mówi o obrazach takich, jak Przegld ka-

waleryi, który w zaoeniu ju by skazany na to, eby
w nim panoway modele.

Cay ten szwadron uanów ma jednakowo i je-

dnako le narysowane i osadzone w konierzach go-

wy. Jestto zgromadzenie opasych praatów z przy-

prawionemi wsami , którzy bez widocznej potrzeby

trzs si na koniach
;
praatów tak do siebie podo-

bnych, i zdaj si pochodzi z jednej rodziny.

Kto buduje obraz na szczegóach, kto zmusza

widza , eby go zbliska oglda , ten powinien dawa
tak ju doskonao tych subtelnych szczegóów, eby
ona moga przynajmniej zrównoway brak caoci

w obrazie.

Nietylko jadcy kusem , ale stojcy i najlepief
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nawet wymustrowani onierze przedstawiaj rozmaite

drobne, ale wyrane zboczenia od szematycznej linii

frontowej.

Subtelny obserwator, malarz wykwintny, umie-

jcy rysowa z tak finezy, e na twarzy wielkoci

ebka od szpilki potrafi pokaza charakter i wyraz,

Maks Gierymski, przedstawiajc najprostszy, najmono-

tonniejszy motyw ruchu w szeregu idcych stpa ko-

zaków, lekkiemi, pochylonemi zwrotami wydoby z ich

sylwet wicej ruchu i ycia, ni inny malarz w gwa-
townem rzucaniu si koni i ludzi.

ycie przedstawia si nietylko w szalonych sko-

kach lub spazmatycznych skurczach mini. Czowiek

lub ko zupenie spokojny jest równie ywym , wy-

raajc wanie ten spoMj.

Gwatowne ruchy konia, a do ostatnich czasów,

przyjmowano na wiar tych malarzy, którzy je przed-

stawiali.

Najzapalesi znawcy i amatorzy konia klli si

na imi Yerneta, mówic o ruchu koskim. Dzi wia-

domo, e ruchy koni vernetowskich s nic nie warte.

Z jednej stronny Meissonier, jako malarZ; z dru-

giej przyrodnicy, badajc organizm ciaa zwierzcego,

odkryli: pierwszy zewntrzne przejawy prawdziwych ru-

chów, drudzy objaniH prawa rzdzce niemi. W kocu
przysza momentalna fotografia , która dla malarza

jest tym sprawdzianem subjektywnej obserwacyi, ja-

kim dla przyrodnika jest rachunek, mikroskop i od-

czynniki chemiczne.

Zwyky widz, patrzc na ruch przedmiotów w na-

turze, widzi przedewszystkiem, e zmieniaj one miej-

sce, wzgldnie do innych zostajcych w spoczynku.
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W obrazie tego oczywicie niema. Pozostaje wic
ukad organów ruchu i samego ciaa, lecz i ten sze-

mat ruchu, choby najcilej zachowany, nie wystar-

cza do wywoania wraenia rzeczywistego ycia. Nie-

tylko kty, pod któremi przecinaj si nogi cwauj-
cego konia, nietylko wygicie tuowiu i szyi stanowi

o ruchu w obrazie. Oczy, nozdrza, pyski, uszy, wszy-

stko co si skada na wyraz konia , lecce kosmyki

grzywy i ogona, sposób skoczenia odpowiedni do

czasu trwania zjawiska wzrokowego, wszystko to s
pierwiastki konieczne w obrazie, który ma ruch przed-

stawia.

Tego wanie jest w obrazie p. Rozena jak naj-

mniej , ludzie i konie przedstawiaj ssematifj szkielety

ruchu, wykoczone z jednakowym pedantyzmem.

P. Roen zachowa wyran rónic midzy an-

gielskiemi komi sztabu i krótkonogiemi, ciko, bar-

dzo za cikogówemi komi onierzy, porobi duo
czci pojedynczych starannie i dobrze, lecz na tem

si zatrzyma. Proporcye caoci, zwizanie czci mi-
dzy sob, w wielu miejscach przedstawia race bdy,
a stojce konie, mianowicie zad kasztanowaty, s bar-

dzo manierycznie modelowane.

Bdcobd, ta strona ksztatu w pojedynczych

figurach lub ich fragmentach, ma duo rzeczy rysowa-

nych w sylwecie porzdnie, dokadnie i modelownych

umiejtnie ; natomiast pod wzgldem koloru i efektu

wietlanego yczyby naleao, eby upiór naszych este-

tyków: Iwlorowa fotografia przysza mu jak najprdzej

z pomoc.
O ile wiem, nie byo wtedy hotelu Europejskiego

i jego cian pomidorowych, jedyne wic usprawiedli-

S, Witkiowi./.. 24
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wienie rudo-czerwonych cieniów w koniach i ludziach

nie istniao. A nawet gdyby jakikolwiek budynek sta

nawprost uanów, nie mógby w adnym razie refle-

ksowa górnych paszczyzn, zwróconych do nieba i bio-

rcych jedynie od niego zabarwienie, które musi by
bkitnem.

Tej kardynalnej zasady efektu sonecznego : zi-

mnych, t. j. bkitnych cieni i ciepych, t. j. ótych
wiate nie wytrzyma p. Roen konsekwentnie w swoim

obrazie.

Wszystkie twarze zdaj si rudo-czerwonemi

krkami, których cienie i wiata nie s zupenie wy-

stawione na barwne oddziaywanie otoczenia. Wszy-

stkie barwy lokalne w dalszych planach s przybru-

dzone i rozbielone, tylko czerwone twarze wyrywaj

si i unosz w powietrzu zdaa od nalecych do nich

kasków i mundurowych konierzy.

Sabo zabarwiona ciepym tonem ziemia, nie moe
te refleksowa tak czerwono, rzuconych cieni na bia-

ych 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, srebra i stal

powinny mie silniej zaakcentowane rónice tonów

barwnych i wietlnych , eby si nie zleway w mono-

toni tpej tynkowej bieli.

Cakiem ju niemoliwe, okropne s konie ma-

ci kasztanowatej
;

poprostu s one obdarte ze skóry

i wiec si krwawem cierwem, tak s faszywe w ko-

lorze lokalnym, tak rutyniczne w zabarwieniu poysków.

Pod wzgldem barwy obraz p. Rozena nietylko

nie jest zharmonizowanym do zaoenia wietlnego.
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ale nawet w utrzymaniu stosunków plam lokalnych,

ich rónic na rozmaitych planach
,

jest on cakiem
faszywy.

Soce silne i pogodne utrzymuje przedmioty

w wielkich masach , dlatego te zapewne p. Roen,
uganiajc si za szczegóami, uy w swoim obrazie

soca bladego, nie rozrywajcego silnemi cieniami

ksztatów rzeczy.

Pomimo to, i ,^ Przegld kawaleryi" wystawiony

by w najdogodniejszych, na jakie nasza wystawa zdo-

by si moe, warunkach, i w pewne dnie i godziny

dostawa maximum potrzebnego mu wiata, nie by-
szcza on jednak i nie wieci, poniewa najcilej na-

wet wykrelone cienie rzucone, nie s wstanie wydo-

by wiata w obrazie. Na to potrzeba odpowiednich

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, repoussoifu z gów
i pleców publicznoci pierwszego planu. Sposobu tego

staraj si dzisiaj malarze nie uywa; jeeli jednak

si go uywa, trzeba eby ta plama, cokolwiek ni
bdzie, zwizana bya z tonem caego obrazu. Publi-

czno wystajca z za ramy w obrazie p. Rozena, na-

malowana jest w zwykym tonie pracownianym z roz-

puszczeniem barw lokalnych w czarnej zaprawie.

Przy tych wszystkich uatwieniach, jakie ma dzi-

siaj malarz, przy tym poziomie doskonaoci wykona-
nia, jaki zdobya nowoczesna sztuka, niepodobna ju
imponowa i zdumiewa nawet ca setk dobrze opra-

24*
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cowanych rkawów czy strzemion, trzeba dawa czo-

wieka ywego, konia ywego, soce, niebo, nawet da-

ciówki ywe, drgajce wiatem — w przeciwnym ra-

zie zmora idealistów, Tioloroicana fotografia^ bdzie

sta o cae niebo wyej od obrazu zbudowanego z mnó-
stwa szczegóów, zrobionyci sumiennie i starannie,

lecz nie docignitych do doskonaoci.

Albo — albo : indywidualno artysty, jakikol-

wiek jego temperament, dziwactwo, szalestwo, uczu-

cie, co kto chce, albo te objektywne przedstawienie

ycia — ale ycia, nie modelów kopiowanych cierpliwie.

Znam malarza , który tak duo i sumiennie sam

pracowa, tyle zrobi obrazów i pracowitych studyów,

naby takiego dowiadczenia i umie tak gruntownie

i szczegóowo analizowa elementa obrazu, i jest

wstanie powiedzie w przyblieniu, za ile rubli w da-

nym obrazie zuyto modela.

Fatalnem jest dla dziea sztuki, jeeU wanie ta

strona kosztów i pracy siedzi na wierzchu
,

jeeli si

odchodzi ode z tym wykrzyknikiem, który cigle po-

wtarza publiczno przed obrazem p. Rozena

:

Dwa lata malowa!

II.

Dlaczego p. Gerson nie maluje pejzay?

Dlaczego jeden i ten sam malarz wystawia cae
szeregi konwencyonalnych, rutynicznych obrazów, za-

penionych albo szematycznemi ogólnikami , albo po-

zujcemi modelami, i od czasu do czasu maluje pej-

za, w którym odrazu wida samodzielny talent i studya?

Pejza, którym pogardza Micha-Anio, który

Q
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nasi estetycy umiecili na przednajniszym szczeblu

rodzajów malarstw, by te do niedawna jeszcze po-

wszechnie uwaany za bardzo podrzdny objaw ar-

tyzmu.

Pejzayci z trudnoci zdobywali przed laty

miejsca w paryskim salonie , nie mówic ju o tern,

e nie mogli nawet marzy o wyszych nagrodach.

Szkoy i akademie zajte tylko pozowaniem wedug
klasycznego szematu modeli i manekinów, i malowa-

niem ich staemi farbami, uznanemi za najwaciwsze

i najestetyczniejsze , nie zajmowoway si pejzaem
wcale prawie, uwaajc go za rozpustny sposób tra-

cenia czasu przez lekkomylnych i pytkich malarzy.

„Gbokie" talenta „dusze wysze", artyci „prawdziwi"

i y powani", malowali albo boginie, owinite w prze-

cierada z zaszytym w rogu miedziakiem , dla poci-

goci fadów, albo te obrazy, pod któremi mona
byo zawiesi kartk, ozdobion datami i nazwiskami

historycznemi. . .

.

W owych to czasach, zdaje si, przechodzi p. Ger-

son swoje studya akademickie i im, w znacznej cz-

ci, zawdzicza to, i jego ludzie s zawsze tylko kon-

wencyonalnemi formukami, papierowemi bohaterami,

niezapominajcemi ani na chwil o tern, eby si pi-

knie zaprezentowa pubUcznoci.

W rzeczywistem yciu czowiek, który pacze^ niby

z rozpaczy i jednoczenie stara si by piknym
y
po-

wszechnie budzi wstrt lub mieszno. Uwaa si to

za objaw faszu, nazywa si aktorstwem y udawaniem

uczu na zimno ; w sztuce, bohater robicy identycznie

to samo, konajcy dla piknej linii, cierpicy z wdzi-

kiem , cigle i zawsze przejty wiadomoci swego
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stosunku do widza, którego gustom stara si podoba,
pomimo wszystko, co sam odczuwa, — bohater taki

nazywa si idealizowanym , i z tego tytuu otrzymuje

zupene rozgrzeszenie 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

indywidualnoci, nie wyraaj nigdy chwilowych, na-

gych stanów czuciowych , objawiajcych si w róny
sposób u ludzi , obdarzonych rozmaitemi tempera-

mentami.

Ma on to wspólnego z caem niemieckiem ma-
larstwem, e nie przedstawia w ludziach ani tego, co

w nich dostrzega bystry obserwator, obdarzony zdol-

noci szybkiego uwiadamiania najkrócej nawet trwa-

jcych zjawisk yciowych ; ani te tego, co z siebie,

z wasnych uczu artysta wkada w twarz lub posta

malowan.
Nie. Jego bohaterowie zdaj si by wynikiem

innego procesu mylenia. Patrzc na nich, zdaje si,

e p. Gerson, chcc namalowa np. szewca, zadaje so-

bie naprzód pytanie: Go to jest szewc? Nastpnie z na-

tury buta i zebranych drog urzdow wiadomoci
o sposobie ycia szewca, wyrabia o nim pewne 2)oj-

cie ogólnej tworzy idea ssetuca, kanon, szewca filozo-

ficznego — an und fiir sich.

W ten sposób jest to jedyny u nas malarz, który

maluje i moe malowa nie Jana, Pawa, Maka lub

Zosi, tylko : starców, matrony, dsiewice, modzieców,
niemowlta, wodzów i bohaterów, jak równie uposta-
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ciowanie rónych poj umysowych: Filozofi, Poesy,

Sztulc, Nauh; moe on przedstawia Gocinno,
Wspaniaomylno, Zapali Fwivnoivage, Natchnienie itd.

Ta zdolno tworzenia ogólników, uyta waci-
wie i przez rzeczywisty talent, moe wydawa tak do-

bre dziea w sztuce, jak kady inny punkt wyjcia

twórczoci.

Kierunki maj tylko wzgldn warto, istotn za
stanowi talent.

O ile p. Gerson wprowadza swoje komunay czo-

wiecze do akcyi , sceny i otoczenia , które maj by
prawdsiioe, o tyle tworzy rzeczy faszywe, poowiczne,

bez wartoci; o ile swoj skonno do symbolizow^a

•

nia zuyje w scenach cakiem fikcyjnych, o tyle moe
tworzy dziea wielkich nawet zalet.

Na stropie dzisiejszego Muzeum przemysu i rol-

nictwa, znajduje si obraz p. Gersona, przedstawia-

jcy Nauh i przedstawiajcy j, na ile tylko to jest

moliwe rodkami malarstwa, jasno i zrozumiale. Mao
si znajdzie, chyba, wogóle w malarstwie figur sym-

boHcznych tak dobrze pomylanych
,
jak ta kobieta,

z wyrazem wielkiego skupienia myh i gestem, wyra-

ajcym jakby wtpienie, pytanie, badanie.

Równie plafon w sali Tow. 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 ko-

niecznoci konwencyonahiemi , musz zawiera pewn,
bardzo znaczn cz form umówionych , wiadomych
i artycie i widzowi, jest to koniecznym warunkiem
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ich zrozumienia, jak równie nieuchronn przyczyn

skrpowania indywidualnoci talentu. Cay ten przy-

bór szat klasycznych , zwojów pergaminowych
, pega-

zów, lir, skrzyde, wieców, tych wszystkich rzeczy,

które stay si hieroglifami, zrozumiaemi dla kadego
widza , obeznanego ze sztuk antyczn i renesansem

;

cay ten volapi{h graficmy, zapomoc którego porozu-

miewaj si epigonowie klasycyzmu od Atlantyku do

Uralu — jest rodzajem liberyi, uniformu, pod którym,

w mniejszym lub wikszym stopniu , zacieraj si ró-

nice indywidualne.

Figury p. Gersona , o ile s czci takich wa-
nie obrazów i umieszczonych w dodatku w szczegól-

nych warunkach dekoracyi architektonicznej s w zgo-

dzie ze swojem przeznaczeniem. Rysowane poprawnie,

bez zbyt akcentowanej maniery (o ile nie maj zbyt

cikich nóg i rk), nawet w kolorze, wskutek wiel-

kiej odlegoci od widza i warunków owietlenia, które

osabiaj jaskrawo rudego podkadu cieniów, s one

dobremi robotami malarskiemi i w kadem innem spo-

eczestwie zapewniyby p. Gersonowi szerok w tym

kierunku dziaalno.

U nas, berliskie patrony, papierowe obicia lub

tania gipsatura zadawalniaj wacicieli plafonów i cian

paacowych ... a budownictwo publiczne nie istnieje

wcale.

Gorzej jest z bohaterami p. Gersona, jeeli scho-

dz na ziemi i ruszaj si wród otoczenia przypo-

minajcego dzisiejsze, czy dawniejsze ksztaty rzeczy-

wistego ycia; a ju cakiem le si im dzieje z chwil,

w której wychodz na spacer^ kiedy wystpuj wród
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pejzau, pejzau tak ywego i prawdziwego, jaki p.

Gerson malowa umie

!

Wtedyto w sposób racy wida ^ e jak w po-

jciu, s oni tylko oderwanemi od ycia formukami,

podobnie pod wzgldem malarskim s zawsze zlep-

kiem 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 kró-

lewskich
,
jak z bkitu nieba, wód sinych , k zielo-

nych , ótych zbó dojrzaych i ciemnych lasów. Nic

nie jest wstanie ich zreflehsoica, jknie nie jest wsta-

nie przeama ich skonnoci do pozowania , robienia

min i gestów. Kto widzia i uwanie studyowa takie

„Opakane apostolstwo" p. Gersona, ten moe pami-

ta tak wybornie rysowany las sosnowy, an dojrza-

ego zboa^ powe niebo mazurskie z kbkami obo-

ków, cay ten olbrzymi pejza blady w kolorze, umyl-

nie, czy przypadkiem zmatowany, lecz w tej skali to-

nów szarych utrzymany konsekwentnie — pejza ywy,

wród którego rozsypane modele pozoway, jak w ko-
cowej scenie konwencyonalnej opery: z bohaterem po-

rodku, z dziewicami, matronami, niemowltami i t. d. >

wszystko przedrzeniajce uczucie i wyraz minami i po-

zami.

W innych obrazach p. Gersona zawsze ten sam

rozbrat midzy ludmi a otaczajc ich natur. Gzy

to bd „Mazurki, prowadzce Pomorczyka", „Zawie-

rucha" czy „Pomorzanie", „Górale", czy „Kazimierz

i ydzi" — wszdzie i zawsze szemat — czowiek stoi

wród ywego pejzau , z którym nic nie ma wspó-
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nego w pojciu, a jest w najwikszej kótni pod wzgl-

dem wykonania.

Niedawno jeszcze wisiay obok siebie: „Dwór

Kazimierza 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 y-
cia 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 powszedniego senty-

mentalizmu i z tym tómoczkiem wróci do domu, nie

zmieniwszy jego treci pod wpywem nowych wrae
od natury.

Jego juhasi, noszcy przez potoczki tgie juha-

ski
,
jego panna taczca z radoci , e znalaza sza-

rotk, jego bójka u progu chaty i inne obrazy czy ry-

sunki byy tylko stylowemi wypracowaniami. Pejza

uyty jako to, traktowany podrzdnie, pokazywa je-

dnak, e malarz duo o nim wie, i to, co wie, wzi
bezporednio od natury, z pierwszej rki.

Wystawiona teraz „Niedwiedzia pieczara w Ta-

trach", przedstawia natur tatrzask yw, wzit
w jednym z tych chwilowych jej nastrojów, wynika-

jcych ze stanu pogody i owietlenia, nastrojów, które

s dla pejzau tern, czem wyraz dla ludzkiej twarzy.

Po zanieonych halach kbi si cikie chmu-

ry, czerniej w oddaU granatowe obszary lasów, na

przodzie wielkie, szare gazy, obwieszone kosodrzewin,

wsparte jedne nad drugiemi, wisz nad czarnym otwo-
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rem pieczary. Potrzaskane i obumare smereki, zru-

dziae igliwie, zielona trawa, mchy i patki niegu —
oto motyw pejzau. Motyw prosty, ale jak dobrze ry-

sowany i utrzymany w tonie pod wzgldem barw i o-

wietlenia.

Wad tego obrazu s dwie figurki, wyobraajce
Niepokój, na szczcie zbyt mae, eby mogy bardzo

szkodzi ; a nastpnie, uycie w caym obrazie grubego,

chropowatego malowania, wskutek którego wiato o-

pierajc si na grudkach farby i rzucajc od nich cie-

nie, odbiera powietrzno dalszym planom. W ogól-

noci 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", jak-

kolwiek jest o wiele wyszy od zwykych obrazów p.

Gersona, nie jest jednak tak wytrzymany w zaoeniu,

jak poprzedni. Pierwsze plany szczególniej ra zni-

szczeniem barw lokalnych i zatraceniem sonecznego

owietlenia, przyjtego w obrazie. Ciemna kosodrze-

wina, biae owce, mchy rude, piaski 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 od-

bicia
,
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 lekcewaenie, p. Gerson potrafi wywoa takie

wraenie ycia , natury — dlaczegó nie maluje ich

czciej ?
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Dlaczego^ zamiast z takiem staraniem opracowa-

nych pa i panów na raucie króla Kazimierza, zamiast

tych wszystkich maryonetek ociekych rud farb, nie

posa na wystaw parysk górskiego^ czy mazurskiego

pejzau, który tak dobrze odczuwa i maluje?

Francuzi , którzy nawet wobec obrazów Matejki,

z jego tak silnie podkrelon indywidualnoci, pytaj

zdumieni: „Po co on nam to przysya?" wtpi, czy

znajd jakikolwiek interes w tak spowiaej resztce

kierunku zuytego i sponiewieranego.

W caej dziaalnoci artystycznej p. Gersona ci-

gle, równolegle idzie to malowanie obrazów liistorij-

c^njch, prowadzone na szerok skal, z aparatem o-

gromnych pócien, trykotów, zbroi i dramatów rozegry-

wanych midzy manekinami — obok od czasu do czasu

objawiajcego si przebysku wielkiego talentu i szcze-

rego temperamentu pejzaysty, którym zdaje si po-

niewiera, polujcy na „tre powan" malarz dzie

monumentalnych, jak: „Kopernik", Jagieo i Kiejstut",

„Kazimierz Wielki i ydzi", „Jadwiga" i kto tam i t. d.

Wyglda to tak, jak eby p. Gerson przyszed

teoretycznie do przekonania, e waciwiej^ sas^csytniej

i pozytccmiej jest malowa choby gorsze, a nawet li-

che obrazy historyczne^ ni by twórc oryginalnych,

doskonaych pejzay.

Szkoda!



JULIUSZ KOSSAK.

ajpierwotniejszyin ze znanych sposobów plasty-

cznego odtwarzania natury, jest obrysowywanie

lini zewntrznej granicy przedmiotów.

Rka przedhistorycznego artysty, wspóczesnego

mamutowi zostawia jego wizerunek; narysowany hon-

turem, i do dzi dnia posuguje si sztuka tym pro-

stym rodkiem, który czasem jest podnoszony do zna-

czenia bezwzgldnej zasady estetycznej i wtedy do-

prowadza malarstwo do muru, przy którym zaczyna

si reakcya.

Ribeira, Yelasuez, Rembrandt, dzisiejsi kolo-

ryci i naturalici i wogóle wszyscy malarze , którzy

dyli do cakowitego opanowania natury, którzy wi-

dzieli zwizek i wzajemn zaleno midzy wszy-

stkiemi zjawiskami wietlnemi i barwnemi , zrzucali

z siebie pta hnii, tego niedonego rodka, którego

ostatecznym wynikiem bya zawsze prawie kaligra-

ficzna wprawa.

Reakcya przeciw temu zacinieniu sztuki docho-

dzia czasem do takiej zaciekoci, e razem z lini
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odrzucano te ksztaty, które ona wyraaa i ukadano

obrazy tylko ze strzpów plam barwnych; twierdzc

zreszt susznie, e skoro mog mie racy bytu obrazy

dobrze rysowane i cakiem pode w kolorze, to równ
podstaw istnienia maj obrazy doskonae w kolorze

i wcale nierysowane. Lini, konturem, tylko nie pene,

pozbawione wielu cech zasadniczych, ycie mona
przedstawi. Ksztat zewntrzny, ruch, wyraz ju z tru-

dem — oto wszystko, jak tylko si wychodzi poza

ten zakres, trzeba natychmiast szuka innych czynni-

ków. Kossak z natury swego talentu i przez chwil

rozwoju dzisiejszej sztuki, do której nalea, posuguje

si gównie, cho nie wycznie Jconturem , 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 obrazach 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 pewnemi 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

studyowa, w tego wyobrani musz powstawa obrazy

ruchu z t sam nagoci i przy wykonywaniu ich

bdzie si on posugiwa podobnemi i najatwiejszemi,

najprostszemi rodkami.

Inne temperamenta artystyczne dochodz innemi

drogami do poznania i odtworzenia tych byskawi-

cznych objawów ycia, inny te jest wynik ich roboty.
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Midzy gbokiemi, powanemi sfudyami Meisso-
' niera a powierzchownemi, lecz trafnemi szkicami Kos-

saka ley przepa rónicy indywidualnoci. Kossak

jest nadewszystko wraliwy na nowo sytuacyi, wy-

padku, anegdoty. Ilustratorska ruchliwo wyobrani
nie pozwala na zajmowanie si doskonaoci ksztatu,

a nadzwyczajna zdolno obserwowania, daje mu po-

mimo to mono odtwarzania, przy pomocy linii,

wielkiej rozmaitoci form natury.

Kossak nie uywa konturu w znaczeniu czystej,

piknej, gadkiej linii, jestto jego rodek techniczny,

konwencyonalna forma przedstawienia ycia ~ nie

robi on linii dla linii; dla ornamentu, kaligrafii.

Koloryt Kossaka jest cakiem konwencyonalny.

Drzewa s zielonawe, niebo bkitnaAve, twarze ró-

owo-brunatne itd. Ma on wszystkie wady akademi-

cznych kolorystów z przed trzydziestu laty, z doda-

niem jeszcze nikoci , bladoci , która dawniej bya
uwaan za nieodczn cech i zalet akwareli.

Dzi po takich akwarelach, jak Fortuniego i in-

nych, wiadomo, e wodna farba moe da równie

wietny i równie zbliony do natury kolor, jak i olejna.

Ze stanowiska za szerokiego pojmowania malarstwa,

konwencyonalne zastrzeenie bladoci dla akwareU nie

wytrzymuje krytyki.

Tylko warszawskiej estetyce , moe si jeszcze

zdawa, e akwarela „nie ma warunków historycznego,

monumentalnego malarstwa". Uywanie wody czy

oleju, jako rodka technicznego, nie zmienia wcale

artystycznych wymaga w malarstwie, harmonia i pra-

tfda obowizuj tak dobrze malarza , uywajcego
farb olejnych, jak i akwarehst.
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Kossak uywa barwy tylko jako bahego do-

datku, zaznacza lokalne kolory nie mylc o ich wza-

jemnych stosunkach i wpywie na nie rozmaitego

owietlenia, lub te tam, gdzie barwa wyraa pla-

styk , oddalenie , albo pewien stan pogody, robi

to szematycznemi barwami, wedug najogólniejszej

recepty.

wiatocie i plastyka, traktowana bardzo po-

wierzchownie w obrazach kolorowych, znacznie silniej

i gbiej wzita jest w ilustracyach robionych dwoma
tonami. Kossak ma wicej koloru , uywajc tylko

czarnej i biaej barwy, ni malujc wszystkiemi kolo-

rami , znajdujcemi si w najbogatszych pudekach
akwarelistów.

Wogóle talent Kossaka nie mieci si cakowicie

w granicach lionturu, obejmuje on szerszy zakres prze-

jawów ycia i czasem w niektórych ilustracyach, do-

chodzi do wywoywania efektów wietlnych, wyrazów

pejzau , nastrojów natury, zalenych 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

potnych ubrów i szamotania si konarów starego

dbu , od chopskiej szkapy, dwigajcej na lichych

nogach brzuch, wydty sieczk, do arabskiego ogiera,

ujcego gniewnie wdzido , ledwo mieszczcego si

w rzemieniach cugH i poprgach sioda. W swojej

dugiej i nadzwyczaj czynnej karyerze malarskiej do-

tyka on wszelkich tematów, czasów, najrozmaitszych

ludzi i zwierzt Czy komponowa obrazy na tle da-

wnego ycia onierskiego, czy ilustrowa wojny tego-
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czesne, czy, 'co byo dla niego najwaciwsze, ilustro-

wa wspóczesne mu ycie szlacheckie, z jego nad-

miarem si i czasu, zuywanego w baagulstwie, jar-

markowaniu, polowaniach i facyendach na konie, robi

to zawsze z jednakow prawie atwoci. Przerzuca

si z tematu na temat, z ksztatu na ksztat, z sytuacyi

w sytuacy, przystosowywa si do wszelkich wymaga
chwili ; rysowa do wszystkich pism i dla wszystkich,

kto tylko da, robi tak duo, e nawet za duo i nie-

których rzeczy lepiej, eby wcale w jego twórczoci

nie byo ....

Oczywista rzecz, e nie wszystko to w równym
stopniu odpowiadao jego indywidualnoci, nie wszy-

stko te z równym talentem jest wykonane.

Dramat, cierpienie, sabo, ndza, budzca lito,

nie s to strony ycia, które Kossak najlepiej odtwa-

rza. Natomiast ruch, zdrowie, dzielno, hulaszczoj

gwatowno, czsto z pewn domieszk ssyhu war-

szawskiego, pewnej cyrkowej kokieteryi, oto — z czego

si skadaj najlepsze stronice ilustracyj Kossaka.

Ta zdolno obejmowania i przedstawiania tylu

naraz objawów ycia, stanowi gówn zalet ilustratora.

Kossak jest ilustratorem z temperamentu. Nad-

zwyczajna pobudliwo i jasno wyobrani, pami
ksztatu, widzianego w naturze, lub odtworzonego

w sztuce, opanowywanie, przyswajanie sobie chara-

kteru rzeczy pierwszy raz widzianej, odnajdywanie 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 wszy-
S. Witkiewicz. 25
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stkie ksztaty robi do siebie podobne — Kossak za-

chowuje indywidualny charakter form, bez czego nie

ma dobrego rysownika. Robi to ogólnie, pobienie,

czasem pytko; bez czego znów niemoliw byaby

ilo prac przez niego wykonanych.

Najlepiej przystosowywa si talent Kossaka do

ilustrowania 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, „Pamitniki starajcego si" Jea, s to rzeczy

tak wietne pod wzgldem zycia si z treci i cha-

rakterem przedmiotu, tak doskonae, jako wyraz ta-

lentu, i mao znajdzie si im równych.
' Kossak jest mniej zmanierowany, jako malarz,

ni Pol, jako poeta. Góruje on nad Polem wikszem

poczuciem natury, z drugiej za strony nie ma w nim

tego gadulstwa, tego nanizywania sów dla sów, dla

ich dwiku, któremu w malarstwie odpowiadaoby

zamiowanie do pewnych smaczków, figlasów, linijek

i plamek w rodzaju kaligraficznych ozdób. „Rok my-

liwca" jest to cay Kossak, jest to rzecz, która wy-

raa i wielostronno jego talentu i atwo kompo-

zycyjn. Jest to rzecz, która powinna by wydana na

nowo, z ca doskonaoci drzeworytnicza, jak dzi

wada nasza ilustracya i z ca starannoci, na jak

si moe zdoby nasze drukarstwo.

Albo „Pamitniki starajcego si"!

Czego tam nie ma! Od gronej postaci Smilca

do trywialnej baronowej Wolaskiej, od nieszczsnego

Jarnickiego do kilkudziepiciu par obuwia taczcego
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na mieszczaskim balu. Jaki humor , co za ywo
wyobrani, co za mnogo kompozycyj. Jestto wyraz

szczerego temperamentu malarskiego, który myli obra-

zami, który kade zdarzenie, sowo, zamienia w tej

chwili na ksztat plastyczny, który ma nadzwyczajn

ilo form jasnych i wyranych w pamici.

Kossak cay swój materya malarski nosi w sobie.

Prosz pój do jego pracowni — nie ma tam

ladu tych wszystkich rzeczy, tak koniecznych dla dzi-

siejszego malarza. Jego pracownia jestto zwyky po-

kój. Par sztalug z podmalowanemi akwarelami, par
rysunków na stole, sztych ze Smali Verneta na cia-

nie, czapka szwoleera jako pamitka — i to wszystko.

Gdzie s te kostyumy, te szczególne owietlenia,

ta przestrze do ustawiania modelu, to wszystko co

jest niezbdnem dla dzisiejszej sztuki, dcej do zg-
bienia, do znurtowania ycia zapomoc mnóstwa prób

i dowiadcze; gdzie ta caa mnogo i rozmaito
studyów, wyraajca ch pozbycia si szkoy, rutyny,

maniery, ch zamieniania pótna na tchnienie ycia. .

.

Nic z tego !

On ma wszystko w swojej gowie, zredukowane,

cinite do rozmiarów i si potrzebnych w jego sztuce.

On ma jedne i te same rodki raz na zawsze i do

wszystkiego. On szybkim i pewnym konturem nazna-

cza wystraszonego kucyka i wciekego niedwiedzia

dawicego psy zajade, które go obsaczyy i biegn-

cych na pomoc obawników i pana, który staje mnie
do walki z niedwiedzic w obronie ulubionej suczki.

Wszystko obrysowane rud linj, nastpnie zalane

w granicach ksztatów blademi tonami barw lokalnych,

25*
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i rud te farb podznaczone w cieniach — i obraz

gotów.

Jest jedna ksika, której zobrazowanie moe
zapala w najwyszym stopniu ambicy malarza, któ-

rej ogrom obrazowego materyau, jego rónorodno
i bajeczna prawda przedstawienia, przechodz waci-
wie siy jednogo talentu i temperamentu — to „Pan

Tadeusz". — „Telimena i Robak", „Zosia i Asesor",

„Hrabia i Tadeusz", „Gerwazy i Rejent* i tyle, tyle

innych, tak rónych typów ludzkich ; caa rozmaito
pejzay od cichej grzdki ogródka do strasznego wn-
trza lasów, od jasnego poranku do okropnej burzy.

Cae bogactwo efektów wiata i barwy; caa róno-
rodno ruchów od gwatownego szamotania si w bi-

twie do dziewczyny, „która zdaa si nie stpa, ale

pywa ród lici, w ich barwie si kpa", jest to tak

olbrzymie zadanie, któremu podoaby w zupenoci

mogo kilkunastu zaledwie malarzy, dobranych odpo-

wiednio do kadej czci poematu.

Jeeli jednak by najmniej odpowiedni do ilustro-

\vania „Pana Tadeusza" talent, to talent Andriolego.

Zmanierowany doszcztnie, pozbawiony dwóch kapi-

talnych cech poematu Mickiewicza: prostoty i prawdy^

jak równie znajomoci ycia i ludzi, których mia
przedstawia; nie kierujcy si zupenie obserwacy

rzeczywistoci, talent na wskro ornamentacyjny, wi-

nietkowy, zaprzgnity do ilustrowania rzeczy opartej

na najgbszem poczuciu natury, pozbawionej do

ostatka maniery, przesady, melodramatycznego efekciar-

stwa, pozowania, talent Andriolego wyda rzecz ca-

kiem chybion, w której niema ani jednej kreski, m.a-
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jcej cokolwiekbd wspólnego z indywidualnoci Mi-

ckiewicza.

Moe zreszt hrabia^ w tych chwilach przesadnych,

umylnych, jako rycerz z pod Birbante-rokko i pozu-

jcy romantyk, moe hrabia jeden nadaje si do ilu-

stracyi Andriolego, zreszt nic.

Natomiast Kossak mógby bardzo duo obrazów

„Pana Tadeusza" zrobi doskonale, a w caoci tyle

przynajmniej zachowa 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 jeeh

nie jest on najodpowiedniejszym, jest jednak jedynym

midzy polskiemi 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 wasnej inicyatywy, lecz id za chwilowemi gu-

stami tumnej publicznoci.

Kossak wywiera wpyw wielki i bardzo dodatni

na idce za nim pokolenie malarzy.

Nie mówi ju o tem, e jego fantazya stworzya

wiele typów dawnego onierstwa , dzi uywanych
i naduywanych, jak Hsowczycy, petyhorcy, kozacy —
byoby to zbyt ma zasug.

Lecz w talencie Kossaka leaa sia pocztko-
wania , rozbudzania myli , zwracania uwagi na ca
rozmaito yciowych objawów.

Z ca konwencyalnoci w rodkach , sta on
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jednak zawsze na punkcie natury, punkcie z którego

moliwy jest dalszy rozwój. Jego maniera nie bya za-

kamienieniem, ciasnot indywidualnoci, której nie mo-

na poruszy bez obalenia do fundamentów. Kossaka

artystyczne zadanie mona rozwija, i dalej lub g-
biej , majc go jednak zawsze za towarzysza, który

albo wiedzia napewno, e tam zaj mona, albo te

przeczuwa.

Rónorodno przedmiotów przez niego poru-

szana jest taka, e zawsze mona nie w tym, to w in-

nym punkcie znale si na jednej z nim drodze.

W jego robotach, jest przytem tyle charakteru

wspóczesnego mu ycia, e co chwila patrzc na na-

tur, mona byo znale co o czem si mówio:

Patrzcie, to ko Kossaka, to jego chart, a to szlachcic

z jego akwareh! — Jestto bardzo duo.

To pokolenie, do którego ja nale, przeyo

cae dziecistwo pod wraeniem jego rysunków. Od
pierwszych kartek Przyjaciela dzieci, do póniej wi-

dzianych ilustracyj w Tygodniku ilustrowanym, wszy-

stko budzio nasze wyobrani, uczyo, rozwijao, po-

suwao do czynu.

Niema pewnie malarza, któryby naladowa ma-

nier Kossaka — jak niema prawie midzy nami ta-

kiego, któryby nie by pod jego wpywem.
Kossak budzi talenta, pomaga do uwiadomienia

si indywidualnoci, otwiera drogi, a nigdy nie by
hamulcem narzucajcym swoje manier. Niema w nim

nic szicolarstwa
,

jestto samodzielny, szczery i wielki

talent.



STANISAW CHLEBOWSKI.

kadem spoeczestwie znajduj si ludzie, któ-

jp rym 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 rodzinnem, 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 su-

bie innych spoeczestw — mamy artystów rozpro-

szonych po Europie, których saw dzielimy midzy
siebie i z dum mówimy: „to nasz" — a których

w gruncie rzeczy nie potrzebujemy. Nie duo ich jest,

i nie wielu midzy niemi 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
silniejszy talent, chccy zy szerszem artystycznem y-
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ciem, i obdarzony cho w maym stopniu energi

praktyczn, wychodzi za granic, gdzie go szanuj

i pac.
Malarstwo jest sztuk kosztown. Pewien malarz,

którego pytano, czemu nic nie da na wystaw —
odrzek: „Chciaem da portret piciofrankówki , ale

nie miaem modelu". Otó tych modeU, jest u nas

mao — tak mao, e kto zarobkiem zdobytym, drog
osobistych zwykle poniajcych stosunków; prac w pi-

smach ilustrowanych, lub malowaniem na okcie reli-

gijnych obrazów, nie moe si zadowolni — ten

opuszcza kraj — lub ginie.

Jednym z tych , którzy na obczynie zdobyh

saw i majtek , by wieo zmary Stanisaw Chle-

bowski. Jedna z kartek jego ycia jest po prostu fan-

tastyczn: Chlebowski by nadwornym malarzem su-

tana Abdul-Azisa. W r. 1864, wielki wezyr Fuad-pa-

sza zamówi u niego cztery obrazy i podarowa je

sutanowi, któremu si tak podobay, i wezwa Chle-

bowskiego do dworu. Padyszach dosta po prostu

manii malarstwa. Pocztkowo, Chlebowski mia pra-

cowni na miecie w Konstantynopolu. Opowiadaj,

i czsto, gdy pracowa nad obrazem, wpadaU urz-

dnicy paacowi ze sub, porywah obraz z pod p-
dzla i pdzih czwaem do sutana, a po chwili odno-

szono skorygowane przez padyszacha pótno. W kocu
urzdzono Chlebowskiemu pracowni w sutaskim pa-

acu. Wschodni przepych otacza malarza, sypao si

zoto i drogie podarki, ale sztuka cierpiaa, stosujc

si do gustu zupenie nierozwinitego. Przy nadzwy-

czajnej wprawie malowania, Chlebowski wymalowa
mnóstwo obrazów z historyi Turcyi; bitew, w których
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naturalnie Turcy s zawsze zwycizcami, i w których

zwycizcy jak na bohaterów przystao, s zawsze

wysi i wspanialsi od pokonanych. Musia nieraz

ukryty malowa portrety przyjmowanych na tajnem

posuchaniu posów obcych mocarstw. Sowem do

upadku Abdul-Azisa, Chlebowski y w zotej niewoli

padyszacha.

Wypadki polityczne wygnay go z Konstantyno-

pola, przyczem poniós znaczne straty materyalne.

Starczyo mu jednak na wybudowanie paacu w Pa-

ryu , w którym zgromadzi swoje wschodnie skarby,

w drogich broniach, sprztach i zabytkach wschodniej

sztuki. Tam te zamierza wykoczy olbrzymich roz-

miarów obraz przedstawiajcy: „Zdobycie Konstanty-

nopola przez Mahmuda IP^ Lecz wycieczony prac,

i stroskany chwilowem niepowodzeniem , dosta po-

mieszania, w którem zmar d. 14 czerwca 1885 r.

Obrazy jego mao s znane w kraju. Jedne uto-

ny w sutaskich skarbcach — inne rozkupiono za-

granic.

Na warszawskiej wystawie znajdowa si jeden

tylko jego obraz, przedstawiajcy: „Sprzeda niewol-

nicy" — zakupiony nastpnie przez króla belgijskiego.

Obraz ten skoczony starannie, drobiazgowo, z nad-

zwyczajn wpraw, zdradzajc malarza, wadajcego
w zupenoci swoj technik — moe by uwaany
jako typowy wyraz talentu Chlebowskiego. Tem mie-
lej bior go za podstaw charakterystyki Chlebow-

skiego, e inny may obrazek, znajdujcy si w jednym

z prywatnych zbiorów, nosi te same cechy. Uderza-

jc wad tych obrazów jest nadmiar szczegóów, rze-

czy, akcesoryów malowanych osobno , skoczonych
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same dla siebie, kosztem caoci obrazu. Wszyscy pra-

wie europejscy malarze , udajc si na wschód , s
przedewszystkiem uderzeni odrbnoci cech etnogra-

ficznych. Desenie dywanów, forma broni, gratów do-

mowych, krój ubrania od pasa i turbana do papuci;

wszystko to, jest tak róne od Europy, e tylko bar-

dzo wielki talent; jak np. Regnaulta, móg si ustrzedz,

od robienia z obrazów, czego w rodzaju etnogra-

ficznych notatek, rysunków objaniajcych tekst po-

dróniczej ksiki. Chlebowski, zapewne wskutek sa-

bej indywidualnoci, nie unikn tego.

Wskutek tego te sumiennego robienia szczegó-

ów, w ogólnym rysunku figur czu pewn chwiejno,

niedociganie si do charakteru. Pod wzgldem koloru

Chlebowski nalea do niedawnej jeszcze , a jednak

ju starej szkoy, zadawalniajcej si pooeniem lokal-

nych barw , sprowadzonych do pewnego ogólnego

tonu, z pod którego przewieca podkad rudawej farby.

Bdcobd, Chlebowski w stosunku do poziomu

naszej sztuki, naley do wybitniejszych talentów. Wpyw
pierwszej szkoy, czas, w którym si zupenie rozwin,
wreszcie pobyt na Wschodzie w warunkach najmniej

dla artyzmu szczliwych, wpyny na to, e obrazy

jego, pomimo niezaprzeczonego talentu, nie stoj na

wysokoci dzisiejszej sztuki wogóle.

Chlebowski urodzi si na Podolu w r. 1835.

Ksztaci si pocztkowo w akademii petersburskiej,

której by stypendyst.



M A B I E R A.

'zy 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 „mistrzowstwa 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 ci-

kie ycie.

Gdy zdobycie sobie maniery i zrobienie z niej

j^smaJcu"' dla swego otoczenia, jest prawdziwym skar-

bem, dla ludzi widzcych w sztuce rodek do zaspo-

kojenia swoich ambicyj, posicia znaczenia, sawy czy

bogactwa. Kto ma manier, ktokolwiek on bdzie, —
Micha Anio, Rubens, Matejko czy Makart — czy na-

wet Andriolli, jeeU tylko ta maniera odpowiada prze-

citnemu gustowi danego spoeczestwa w danym cza-

sie, ten moe malowa duio, prdko i atwo i jeeli

go to obchodzi, cieszy si uznaniem wspóczesnych.

Natura przedstawia nieprzebran rónorodno
barw i ksztatów. Jak dotd nie byo i niema ani
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jednego talentu, ani nawet caego okresu rozwoju

sztuki, któryby t rozmaito zjawisk natury ogarn,
wyczerpa i w swoich dzieach przedstawi. Jak nad

poznaniem praw rzdzcych jej yciem pracuj cae

armie badaczy, — tak samo w sztuce, cae pokolenia

talentów przechodz, tworzc nieraz arcydziea, lecz

nie zuywajc wcale caego ogromu skarbów w niej

ukrytych. To wanie warunkuje cigy i wieczny, tak

trway jak ludzko, rozwój i postp sztuki. Rozwój

ten, bywa czasem powstrzymywany przez tych wanie,
którzy si do niego przyczyniaj, przez te wielkie in-

dywidualnoci przez tych potnych swojem zacienie-

niem si twórców wielu, wiecznie podziwianych arcy-

dzie. Oni to , opanowujc umysy swego otoczenia,

,

doprowadzaj zwykle sztuk do muru, o który, jeeli

nie rozbija ba ostatecznie, to kaleczy si srodze i dugo
musi potem z ran si liza.

Z bdów nawet wielkich talentów, tworz teore-

tycy prawa estetyczne — wizienne celki stylóiv, w któ-

rych cae pokolenia musz nieraz pokutowa.

Jeeli porównamy któregokolwiek z dzie Michaa

Anioa ze stojcym obok odlewem gipsowym, zrobio-

nym z ywego czowieka, przekonamy si ze zdumie-

niem, a prawdopodobnie z alem i przykroci, e
olbrzymi ten geniusz, jest nadzwyczaj ciasny i jedno-

stronny w pojmowaniu i przedstawianiu hsztaltu ludz-

kiego ciaa.

W naturze, z pod przykrycia skóry, przeziera

caa budowa mini i szkieletu i charakteryzuje si

rozmaitoci modelacyj. Róna miszo mini, zbli-

enie koci do powierzchni skóry, nagromadzenie tu-

szczu i naczy krwiononych, sprysto i energia
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cigna — wszystko to wyraa si innemi limami, in-

nem pochyleniem, paszczyzn do siebie i rozmait

wraliwoci na blask wiata. Od wielkich poAvierzchni

muskuów piersiowych, do kanciastych zaamywa si

skóry na kociach stawów; od lnicej obcisej skóry

bioder, do matowej skóry brzucha i wtej pachwiny —
wszdzie widzimy wielk rónorodno charakteru

ksztatu. Lecz, jeeli jeszcze na jednym i tym samym
czowieku, np. bardzo tustym, albo zupenie wychu-

dzonym, linie zewntrzne i paszczyzny ciaa, przybie-

raj ten sam charakter, — to jednak
,
pomimo zasa-

dniczego podobiestwa w budowie, ludzie wzici po-

jedynczo, niesychanie si midzy sob róni.
U Michaa-Anioa tymczasem, zaczwszy od twa-

rzy, skoczywszy na palcu u nogi , przez cae ciao

przechodzi ta sama linia i wszystkie paszczyzny je-

dnako si modeluj. Wszystkie powierzchnie musku-

ów tak samo si zaokrglaj; — ciao zdaje si by
wydte, jednako wszdzie gadkie, liskie, podlane tu-

szczem i jednako na zetkniciu si paszczyzn pode-

rnite dutem. Z drugiej strony, wszyscy jego ludzie

s do siebie podobni, — jestto rasa napitnowana tak

wycznemi cechami anatomicznemi i psychicznemi, i
zaledwie rónice pci wpywaj do pewnego stopnia

na zmian charakteru ksztatu pojedynczych figur.

Lecz Micha-Anio przedstawia tylko czowieka, —
czowieka o pewnej szczególnej organizacyi, która si

wyraa w odpowiednim charakterze formy. Maniera

jego w tych figurach, zawieszonych w abstrakcyi, daje

si jeszcze usprawiedliwi, nie razi tak dalece ; — prze-

citny widz nie ma czem jej sprawdzi, poniewa caa
rozmaito form, istniejcych w naturze, nie jest przy-
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tomna jego umysowi a w obrazie lub posgu Mi-

chaa-Anioa poza ludzkiem ciaem, nic wicej prawie

si nie znajduje.

Inna rzecz, jeeli kto manier z jak przedstawia,

przypumy ludzkie ciao, przeniesie do kadego innego

odtwarzanego 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 natur w jej rónorodnych

przejawach.

S znakomici malarze morza , którzy doskonale

rysujc zagicia fali, nie mog si wstrzyma, eby ich

linij nie powtarza w chmurach, w fadach ubrania

i agU nawet, w ksztatach pkatych odzi. Kto, co

wyszed w swojej twórczoci z pomitej twarzy starca,

nie moe unikn tego , eby dzieciom i modym ko-

bietom nie nadawa tego samego charakteru pomi-
tych starczych ksztatów. Pamitamy w Monachium

czas, kiedy panowaa prawdziwa zaraza, malowania

strzpiastemi atkami na szaro zabrudzonej farby.

Niebo, ziemia, woda, ludzkie twarze, sprzty i ubrania,

wszystko skadao si z jakiego brudnego, potarga-

nego wojoku.

Otó to nadawanie „wasnego pitna", to cecho-

wanie rónorodnych ksztatów jednym wycznym cha-

raktem, to wszystko co si uwaa za wyraz siy indy^

widualnoci i jest nim rzeczywicie, — wszystko to

jest zarazem pierwiastkiem maniery — fatalnym, po-

dug mnie, wynikiem ograniczonoci umysu pojedyn-

czego^ niezdolnoci jego do objcia caego ogromu,

caej rónorodnoci przejawów ycia — natury.

Do psychologii naley wyjanienie przyczyn i istoty
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tego zjawiska, tutaj wystarczy wykazanie jego zna-

czenia w sztuce.

Ta indywidualna sia rzutu, ten skad oryginalny

umysu , który daje artycie mono odkrycia nowej

strony natury, wprowadzenia do sztuki jakiej formy

nowej — dziaajc cigle w jednym kierunku, utrzy-

mujc jego umys cigle w tej samej sferze wrae,
kadc na jego mózgu powtórzenie zawsze tyci sa-

mych ksztatów, — prowadzi do ostatecznego zacie-

nienia si, zmanierowania, do wyuczenia w kocu
rM powtarzania ciajgle tych samych ruchów, bez

udziau wiadomoci — to jest do zupenego upadku.

Manieryci bywaj rozmaici. Obok oryginalnych

indywidualnoci, których maniera wynika z ich szcze-

gólnych zdolnoci pojmowania i odtwarzania natury —
s tacy, którzy cudz manier przyjmuj za swoje nie

bdc wstanie nigdy wasnemi oczam widzie natury.

S nieszczsne pokolenia skazane na to, e znajduj

gotow, urzdow form, w któr kada indywidual-

no zostaje wtoczon, absolutnie bez wzgldu na

swoje szczególne waciwoci.
Teoretycy, estetycy tworz prawa estetyczne ka-

nony, formuy pikna, które naksztat przepisów po-

licyjnych, powstrzymuj jednostki w ich samodzielnych

w wiat sztuki wyprawach. Tak zwany styl klasyczny,

akademiczny „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 ta-

lentów rzeczywistych, a w której wychodowao si

tylu nudnych kompilatorów. S manierzyci, midzy
niemcami naturalnie, którzy przyszli do przekonania
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teoretycznie, z góry, e taki a nie inny styl, po prostu

maniera, odpowiada jedynie religijnej treci i zmanie-

rowali si dobrowolnie, zamykajc si w prarafaeli-

stycznej celce.

„Powaga historycznego stylu" jest takiem samem

przeniesieniem indywidualnych cech pewnego talentu,

w sfer praw obowizujcych wszystkie inne talenta, —
takiem samem usankcyonowaniem maniery — zrobie-

niem z czyjej wycznoci, ciasnoty: — zasady ogólnej.

Najlichszemi zapewne manierzystami s ci, co

dla technicsnych sztuczek, powicaj zasadnicze strony

malarstwa. Ten podcina konturem sylwety przedmio-

tów, tamten podmazuje jak zapraw, ów koniecznie

laseruje
;

jeden kadzie atki farby koniecznie w pe-

wnym kierunku, drugi wygadza, trzeci maluje chro-

pawo, ten stara si by zrcznym, ów umylnie naiwnym

w kadzeniu farby — a do tych, dla których robi

umylnie pdzle pewnego ksztatu i którzy tym spo-

sobem kupuj swoje manier, swój skjl w fabrykach

szczotek i pdzU!

Tak wic, indijwidtialnoó, sia tak niezbdna

w artycie, ma wasno trucizny, zabijajcej powol-

nie — ale niechybnie prdzej czy póniej kady pra-

wie talent.

Wyjtkami od prawida s tylko talenta zwi-

zane z organizacy psychiczn zoon, wielostronn,

która zdaje si by — zbiorem wielu rozmaitych

indywidualnoci. — Talenta takie trwaj dugo i gin

tylko razem ze mierci, lub wskutek innych nieza-

lenych od nich, zewntrznych przyczyn.

Maniera jestto zatem najwikszy wróg artysty,

przeciw któremu jednak mona i naley walczy.
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Malarz opanowany przez pewn manier, od-
znacza si pewn wycznoci upodoba; ma to, co
si nazywa smahiem., bardzo silnie podznaczone. Z na-
tury, z ycia, z czowieka wybiera tylko jedne stron,
któr uwaa za jedyn, godn artystycznej twórczoci,
powtarza stale jeden motyw ksztatu, barwy i wiata
Na reszt natury albo nie zwraca wcale uwagi, albo
te patrzy ze wstrtem, przykroci.

Otó, jeeli kto ma dosy samowiedzy, by zauwa-y w sobie tak wyczno, takie zacienienie, by
dojrze w swoich dzieach ich skutki w manienjcmem
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 pewnym kolorem, nawet w ukadzie farb na
palecie

;
w odruchowem siganiu po pewn farb i tak

dalej i dalej — kto zauway to w sobie a nie chce
jeszcze zgin, nie chce zreszt swego talentu strzydz
jak owc, póki si da i póki wena znajduje nabyw-
ców, — ten powinien zawróci i i w przeciwn
stron kierunkowi, w jakim dotd tworzy. Powinien
zwróci si do hjch stron naiirt/, Uóre mu si wyda-
way lustrtne, do tych przedmiotów, Uóre maj ksztaty
ivrcs przeciwne tym

y jahie dr)tad odtwarza { do tych
zjawisk barwnych i wietlnych, które przedstawiaj ina-
czej zrównowaone — zharmonizowane motywa kolo-

rystyczne — sowem, spojrze na natur z cakiem in-

nego punktu.

Przez tak kuracy przechodz zawsze prawie,
cho bezwiadomie

, uczniowie szkó, akademii albo
prywatnych „mistrzów", zanim zrzuc z siebie skorup

S. Witkiewicz. cyr*



— 402 —

maniery szlolnej i odnajd swoje indywidualno, która

w kocu doprowadza ich fatalnie do maniery wasnej-

Kto jednak chce si zabezpieczy od zguby i za-

chowa jak najduej si i wieo swego talentu —
jego zdrowie — powinien powysz metod stosowa

zawczasu, jako sta jego hygien — powinien bada

natur najwszechstronniej, najszerzej we wszystkich jej

przejawach i stale i zawsze mie j za jedyn miar

wartoci swojej roboty, za jedynego mistrza, którego

warto pyta o drog.



ALEKSANDER GIERYMSKI.

.ady przedmiot, rzecz kada, albo zjawisko, przed-

_ ^

stawia cakiem inn tre, zalenie od tego, kto
1 z jakiego stanowiska bdzie na ni patrzy.

ebrak wycigajcy rk z pod potu
, jest dla

ekonomisty cyfr w statystyce dobrobytu danego kraju

;

dla filantropa pobudk do dobrego uczynku, — dla po-
licyanta — nieporzdkiem ulicznym, — dla sytego fili-

stra wstrtnem i nieprzyjemnem przypomnieniem cie-
mnych stron ycia, — dla malarza, pewnym charakte-
rem czowieka, wyraajcym si pewnemi ksztatami
1 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 któ-
rym ndza moe budzi wspóczucie lub odraz —
sowem moe czu i myle jak kady inny czowiek
1 te swoje czucia i myli stara si wyrazi zapomoc
swojej sztuki — moe uwaa j bardziej za rocleh
uzewntrznienia swoich poj , ni za cel ostateczny.

Z drugiej strony, malarz, niezalenie od wszel-
kich ogólno-ludzkich uczu, myli i de, moe ró-

26*
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wnie patrze na natur jedynie i wycznie z punktu

malarsMego — widzie w niej pewne stosunki harw,

wiate i ksztatów i w odtworzeniu, w przedstawieniu

tych zjawisk widzie istotny cel i wynik kracowy
swojej twórczoci.

Takim wanie malarzem jest w swoich obrazach

Aleksander Gierymski.

Nie przedstawiaj one jego wzrusze, jego pogl-

dów subjektywnych na kwestye ycia, nie maj na

celu wywoywania w widzu tych lub owych uczu,

uzasadnienia takich lub innych poj, — s one po

prostu przedstawieniem pewnych zjawisk ycia, z tej

strony, z której si ono przedstawia oczom.

Widz, wobec nich, tak jak wobec rzeczywistoci,

moe oddawa si swobodnie takiemu biegowi myli,

jaki mu jest waciwy — na jaki go sta — mala-

rzowi jestto wszystko jedno. Nie stara si on ani prze-

kona, ani porwa, ani nawróci czowieka, który pa-

trzy na jego obraz.

On stara si paszczyzn ujt w ramy zamieni

na yw natur z ca cisoci loiki pewnych jej

zjawisk i z ca przypadkowoci, jak na jej tle przed-

stawia ycie ludzkie.

Jeden z tych obrazów zatytuowany „Trbki'^,

a powtórzony dwa razy z pewn zmian tonu i for-

matu, przedstawia: „Wieczór zapadajcy nad Wis
pod Warszaw".

Na niebie rozlewa si jeszcze pomaraczowa, wie-

czorna zorza, kadc jaskrawe plamy wiata na Wis,
zawalon u brzegu berlinkami, galarami, tratwami, a-

zienkami i rybackiemi statkami ; ciemne linie masztów

przecinaj niebo jasne, naktórem strzpi si te ciemne
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sylwety wierzb nadbrzenych. Na lewo brzeg oberwany,
zasypany mieciem i gruzem, niej piasczysta awai
na której czerniej figury modlcych si ydów; przy
maym ogieku, rozoonym nad brzegiem, flis przy-
grywa na harmonii, w dah szarzeje most kolejowy
z pocigiem, cigncym za sob wród mglistego mroku
smug bkitnaw pary. Oto obraz.

Pomimo tytuu wzitego z nazwy ydowskiego
wita, nie chodzi tu o nie wcale — nie chodzi o
TrbU, o jak obyczajow, etnograficzn, czy reh-
gijn scen — ydzi s czarnemi plamami o pewnym
charakterze ksztatu, które malarz chcia mie w obra-
zie — i nic wicej. Mogyby by tam wszelkie inne
figury, byleby daway ten a nie inny efekt plam bar-
wnych.

Otó, czy to bd TrbU, czy Brama na starem
miecie, czy Solec pod Warsmw, czy Piaskarce, —
czy którykolwiek inny obraz Gierymskiego zawsze b-
dzie to przedstawienie natury z punktu widzenia czo-
wieka, obserwujcego dane zjawisko — lecz bdcego
zewntrz tego zjawiska — nie wzruszajcego si,' ani
starajcego si kogo wzruszy — nie puszczajcego
si na adne dalsze, poza malarskie, rozmylania
w olrae.

Czowiek uyty jest w tych obrazach jako jeden
z wielu znajdujcych si w naturze ksztatów — o pe-
wnej barwie lokalnej. Lecz ksztat ten raz wprowa-
dzony do obrazu, wyzyskany jest przez malarza ze
wszystkiemi swemi waciwociami — wyrazu i ruchu —
o tyle naturalnie o ile dana scena wywouje te objawy
ycia

Gdy Gierymski, dzisiaj, przedstawia takie sceny
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w których nie chodzi o adne motywy psychiczne kib

czuciowe, o wyraenie zych czy dobrych stosunków

midzy ludmi. Sama ju wielko figur w tych obra-

zach
,
proporcyonalnie do caoci, wyklucza wszelk

kompozycy, opart na motywach wyrazu uczu, czy

stanów psychicznych.

W ostatnich obrazach przedstawia on to ycie

codzienne, unormowane, ujte w karby, ycie mrówek

przy pracy czy w spoczynku i patrzy na nie wanie
z tego oddalenia, z jakiego obserwuje czowiek rze-

czywiste mrowisko.

Lecz i w dawniejszych jak Gra w Mora, Auste-

rya w Rmjmie, W altanie, komponowanych na figury,

stosunek artysty do przedmiotu, pozostawa zawsze

tym samym stosunkiem obserwatora — malarza, dla

którego wiat jestto zbiór plam barwnych, wiate
i pewnych ksztatów.

Nie naley ztd wnioskowa, eby umys Gierym-

skiego nie by wogóle zdolny do pojmowania lub przej-

mowania 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. Go cierpi jako czowiek, lub co go jako

czowieka cieszy, zostaje to przy nim — nie wpywa-
jc 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, oblewajcy równiny rozlege, amicy si wiel-

kiemi plamami po cianach domów, drgajcy na falach

rzeki, obrzeajcy kby chmur letnich
;
jest mrok wie-

czoru, padajcy na puste pola jesienne, lub zalegajcy

czarne i brudne zauki miejskie — yciem jest ta ci-
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ga, nieustanna, zmienna gra barw i wiate — to

cige chwianie si równowagi wietlnej — iarmonii

koloru.

wiato nadaje charakter, wyraz, ycie archite-

kturze i wszystkim tym przedmiotom, które nie obja-

wiaj ycia zapomoc wyrazu czucia i ruchu samo-

dzielnego.

Otó to wszystko co w naturze jest yciem barw

i wiata, to przedstawiaj obrazy Gierymskiego i przed-

stawiaj z tak si, z tak kracowo doskonaym re-

zultatem jak bodaj adne inne.

Nikt nie jest wstanie dalej doprowadzi przeto-

pienia farby na blask wiata, na drganie, przenikanie

si wzajemne barw okolonych powietrzem i niht nie

wywouje z 'paszczyzny pótna takiego zudzenia prze-

strzeni, gbia co Gierymski, czy to w obrazach kolo-

rowych czy w rysunkach.

Go do mnie, nie znam ani w nowoczesnej ani

w dawnej sztuce nikogo, ktoby móg wytrzyma jakie-

kolwiek z Gierymskim porównanie pod tym ostatnim

wzgldem.

Jego obraz zbudowany ze cisoci matematyczn
pod wzgldem ukadu i szeregowania si bry i roz-

kadu wiata — jest namalowany z takiem nadzwy-

czajnem bogactwem rodków kolorystycznych, z tak
niezrównan w rozmaitoci kombinacy tonów, z ta-

kiem niesychanem odczuwaniem najsubtelniejszych od-

cieni i odblasków barwy i wiata, e paszczyzna pó-
tna 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 wszyst-
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kie zudne przeciwstawiania si tonów jasnych i cie-

mnych i na oddziaywanie wzajemne barw dopenia-

jcych si. Te subtelne tony, które powstaj przy ze-

tkniciu si przedmiotów ciemnych z jasnemi — barw

jednego natenia z przeciwnemi — ta zorza, obrze-

ajca dla wraliwego oka bryy, okolone eterem —
cae to bogactwo wiata i koloru, mienice si nie-

ustann przeciwstawnoci a trzymajce si caoci
si harmonii — wszystko to przepenia obrazy Gie-

rymskiego.

Jestto jedyny malarz polski, który jest rzeczywi-

cie malarzem, który wszystko modeluje Jcolorem — dla

którego niema umówionych i staych przypraw.

Nawet jego ilustracye, rysunki na drzewie maj
te same zalety wietlnoci i kolorowoci. Z alem si

myli o tem, e poszy one pod nó drzeworytniczy,

pod którym zwykle znikaa caa subtelno ich wyko-
czenia i nieporównana loika wiatocienia.

Gierymski w rysowaniu obrazów jednoczy : ma-

lowniczo wielkich plam barwnych i wietlnych prze-

ciwstawianych czsto z pewn brutalnoci — z nad-

zwyczaj subtelnem skoczeniem szczegóów. Dekora-

cyjne modelowanie maych figurek — jak w ilustra-

cyach naprzykad majcych nie wicej nad cal wyso-

koci, z gówk ma jak ebek szpilki, pokazuje ca
subtelno w wadaniu form i bogactwo rodków
artystycznych, nad któremi panuje.

Obrazy Gierymskiego maj pewien ton^ który jest

ich szczególn waciwoci , którego ja naprzykad

w naturze nie widz. Bierze on wszystkie tony poje-

dyncze, w wyszej skali, z najbezwzgldniejsz si na
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jak sta malarstwo i ustosunkowuje do zaoenia
wietlnego z nieporównanem poczuciem harmonii.

Drug waciwoci tych obrazów, wynikajc
z teje samej wraliwoci na barwne zjawiska, jest

nadzwyczajne natenie stosunku tonów ciepych —
ótych i zimnych — bkitnych, tych dwóch biegunów,

midzy któremi way si caa nieprzebrana rozmaito
odcieni barw lokalnych i efektów wietlnych.

Otó to przetransponowanie na wyszy ton efe-

któw barwnych, przesilenie caego obrazu, jest to ta

cecha, która wypywa z subjektywnej zdolnoci pozna-

wania prawdy i w której ley pierwiastek maniery.

Lecz Gierymski zmanierowanym dotd nie jest.

To natenie 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 bez-

porednio z natury, tam ton ogólny jak i stosunki

tonów ciepych i zimnych, wzite s w innej skali,

i obraz czy studyum jako cao roboty malarskiej

wyglda inaczej.

Badajc proces jego malowania, widzi si, e
obrazy jego s wiele razy przemalowywane, przecho-

dz mnóstwo zmian mniejszych lub wikszych, które

jednak wszystkie d do podniesienia siy koloru

i przeciwstawnoci plam barwnych.

Zdaje si, e umys jego tak dalece nuy si

pierwszym zdobytym rezultatem, i przestaje go uwia-
damia, przestaje, poprostu odczuwa jego obecno,
i wtedy to nastpuje konieczne podniesienie siy ko-

loru i wiata, na które znowu oko zaczyna reagowa,
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a swoj drog i ta skala wietnoci barwy, bdzie

wymagaa jeszcze wyszego natenia jej blasku.

Lecz rezultatem wszystkich tych poprawek, jest

zawsze obraz nadzwyczaj silny w kolorze, znakomicie

zharmonizowany, loiczny w wiatocieniu, malowany

z mistrzowsk dekoracyjnoci, przy wykwintnem i sub-

telnem skoczeniu tych drobnych szczegóów, które

si przy danym efekcie daj widzie, — obraz, który

pod wzgldem plastijM, wraenia przestrzeni, jest nie-

przecignion doskonaoci.

Mao jest malarzy wogóle, a u nas moe niema

adnego takiego, któryby przeprowadzi swój talent

przez tak moc prób, dowiadcze, któryby tyle prze-

studyowa, przemczy si, jak Gierymski.

Jest to zreszt cech wszystkich samodzielnych,

oryginalnych 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 do-

wiadcza kompilator biorcy wszystko gotowe z dru-

giej rki.

Wskutek szczególnej organizacyi psychicznej, bar-

dzo wysokich wymaga jakie stawia sobie i dumy,

która mu nie pozwalaa osadza ycia powodzeniem,

opartem na reklamie lub schlebianiu paskim gustom

otoczenia, Gierymski wicej ni kto inny mczy si

i szarpa przy swoich obrazach i wogóle w caej swo-

jej artystycznej karyerze.

By on jednym z tych artystów, dla których na

naszym kapitolu nie byo gotowych wianków, ponie-

wa jego obrazy, majce cechy tak wysokiego artyzmu,

nie podpaday ze wzgldu na tre anegdotyczn, pod
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kategory „powanych, gbokich, natchnionych" dzie

sztuki , nie daway materyau do hipogryfowania na

wykrzykniku, otwierania upustów erudycyi historycznej

lub stylowych wycieczek w gb duszy artysty.

Gierymski te jest jednym z pierwszych, jeeli

nie pierwszym malarzem, który faktycznie zrobi wy-

om w pojciach naszej publicznoci o sztuce, który

j zmusi do szanowania malaria — za malarstwo.

Krytyka, która po wielu próbach wynalezienia

odpowiedniej klatki z napisem do umieszczenia Gie-

rymskiego, uznaa go na zasadzie Trajbeh za malarza

tematów biblijnych
; (?) krytyka darzya go Modnym

szacunkiem, którego nie moga odmówi, gdy podno-

szcy si stale poziom znawstwa publicznoci, otwie-

ra oczy na zalety artystyczne i wywiera nacisk na

opinie estetyków, idce u nas zawsze wolniej za po-

stpem, ni opinia publiczna, której maj niby przo-

dowa !

Gierymskiego 7nusiano uzna za znakomitego ma-
larza, robic wewntrzne zastrzeenia przeciw brakowi

idei, lub potpiajc jego dziaalno artystyczn, jak

to uczyni Matejko w jednej ze swoich bogobojnych

alokucyj do krakowskich wiernych.

Dzi, kiedy Gierymski wyjecha do Monachium,

gdzie dosta medal w Salonie, co sdz, jest wikszym
honorem dla medalu ni dla Gierymskiego, 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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sztuce, jak zreszt w kadym innym zakresie

ludzkiej pracy, obok umysów samodzielnych,

wytwarzajcych nowe, oryginalne pojcia i formy, ci-

nie si zawsze cay tum najrozmaiciej skombinowa-

nych si drugorzdnych, umysów idcych za czyj
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 artysty-

czne, e ta wraliwo przesania im pole widzenia

natury, odbiera im zdolno doznawania bezporednich

od niej wrae; zabija w nich mono badania, po-

znawania ycia z jakiem, przez siebie, oryginalnie po-

wzitem deniem. Dalej idzie mnóstwo kompilatorów,

zdolnoci naladowniczych, przyswajajcych sobie z a-

twoci manier, rodki wybitniejszych talentów; w ko-
cu, stado szakali biegnce za wielkiemi imionami, wy-

zyskujce wiadomie, w celach pieninych wzito
pewnych kierunków, podrabiajce, faszujce za tanie
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pienidze to^ co od samych mistrzów trzeba nabywa
na wag zota.

Jeeli zrobi czysty i cisy rachunek, nawet z ta-

kiemi twórcami jak Szekspir, który bra bajk przez

kogo innego skomponowan, albo cae dramata tylko

przerabia, udoskonala swoim talentem; lub Sowacki,

który mia niepowcignion skonno do porywania

myli i formy Szekspira, Byrona i Mickiewicza, jeeli

si ich obrachuje bez wzgldu na miejsce, które zaj-

muj 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 gar-

ci z gromadzonych przez kogo innego artystycznych

nabytków.

Stanowczym momentem roboty malarza jest, przy-

stosowanie obrazu, jaki si odbi na jego mózgu do

paszczyzny pótna, jest zamienienie rzeczywistych

przestrzeni, naturalnego stosunku barw, wiate i kszta-

tów, na fikcyjne przestrzenie, formy, wiata i ksztaty,

które przy pomocy sducsnycli rodków malarstwa, maj
dawa wraenie natury.

Otó, jak indywidualnoci oryginalne odkrywaj

w naturze nowe i nieznane zjawiska, podobnie ta-

lenta 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 po-

siadanych cech oryginalnych, pewnego gustu lub ma-

niery i tym sposobem robi obraz, który w znacznej
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czci jest kompilacy zrcznie zamaskowan. Na wy-

stawie obrazów Brandta w Warszawie, mona byo
sprawdzi przez ile alembików przedystylowa on swój

skromny materya oryginalny.

Zaczwszy od obrazka zatytuowanego: „Stuku

puku w okieneczko", sigajcego w czasy niemiaych

próbek tabakierkowych, do ostatnich obrazów, owych

dwóch jedców pdzcych na widza, przesuwaj si

przez roboty Brandta: Franz Adam, Kotzebue, Hor-

schelt, Maks Gierymski, a do rozbielenia, 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 wy-

git szyj. To co stanowi istotn wasno Brandta,

jest to rzeczywiste poczucie harmonii koloru.

Jego obrazy nie przedstawiaj po najwikszej cz-

ci waciwych barw rzeczy, wzitych i ustosunkowa-

nych w pewnym motywie owietlenia naturalnego,

lecz s kombinacyami plam barwnych sharmonizowa-

nych na zasadzie prawa o barwach dopeniajcych si,

maj zalety kolorystyczne takie, jakie maj dywany

perskie lub wszelkie inne okazy ornamentyki barwnej.

To pojmowanie harmonii barwy w malarstwie

ma tak same racy bytu jak i inne, oparte na po-

wtórzeniu pewnego naturalnego motywu barw i wiata.

Konie, ludzie, ziemia, trawy, wszystko w obra-

zach Brandta ma swoje szczególne tony, jakich w na-

turze nie ma. Tony te zmieniaj si razem z gustem

biecej chwili, od jaskrawych plam na asfaltowej za-

prawie, do przeamanych tonów gnijcego licia i wy-

powiaych aksamitów Makarta, wszystko to okrywa

jego obrazy, zastpujc naturalne lokalne barwy przed-



— 415 —

miotów. Bierze on kady nowy wynalazek, kady ory-

ginalny, uderzajcy motyw jaki kto do malarstwa wpro-

wadzi i w ten sposób przez lat dwadziecia odwiea
swoje robot, cigle gonic za tem co jest nowem
i ma powodzenie.

Sienna, asfalty Bein-scJiwars, nareszcie niebie-

skawo-biae tony — ostatni wynalazek — wszystko to

przeszo przez obrazy Brandta, przyprawione, przysto-

sowane, zharmonizowane wedle jego recepty.

Kiedy ludzie pozbawieni sprytu, z brutalnoci

szczerze przekonanych neofitów, rozbielaj swoje obrazy

dla wydobycia efektu powietrznego, Brandt z elegan-

cy i gustem modniarki, ze swobod i atwoci do-

wiadczonego malarza, rozbiela delikatnie swoje barwy

lokalne, zaprawia je jakim tonem gris-perle, przysto-

sowuje do redniej miary, osadza — jest nowy a nie

racy.
I niema takiego wynalazku nowego w malar-

stwie, któregoby on nie zastosowa, cigle wprowa-

dzajc do swoich obrazów wyniki dowiadcze i wy-

sików innych artystów, a dodajc do nich swoje po-

czucie koloru, spryt w urzdzeniu obrazu, zawsze te

same dwa typy ludzkie: jeden o nosie kaczym i po-
wych wsach, drugi o nosie garbatym i wsach czar-

nych ; te same konie o bokach wydtych, garbatym

bie cikim i paskich, rozmikych kopytach, i to

mnóstwo szczegóów, któremi s obwieszone jego fi-

gury, szczegóów dajcych mas plam i plamek bar-

wnych, — wszystko rysowane manier kanciato zaa-

mujcych si linij.

Dla naszej estetyki, jak dla kadego przecitnego

widza, rónice i podobiestwa obrazów, zale od
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przedstawionych w nich przedmiotów. Biorc za rzecz

z punktu artystycznego, malarskiego, istot obrazu jest

uycie tego lub owego tonu, tego lub innego rozkadu
plam, pewnego stosunku ksztatu, barw i wiata i te

wanie strony Brandt przyswaja z nadzwyczajn zr-
cznoci pozostajc sob, dla publicznoci i JcrytyJci,

poniewa zawsze przedstawia Lisowczyków i Husarzy.

Oczywista rzecz, e niektóre indywidualnoci ar-

tystyczne tak dalece róniy si od natury talentu

Brandta, i na aden sposób nie day si z nim po-

godzi, nie day si ukry i wydobyway si w sposób

racy z pod jego maniery.

Tak si rzecz ma z Maksem Gierymskim. Jego

tak naturalny ukad obrazu, jego denia do wydoby-

cia subtelnej modelacyi rozproszonego owietlenia dnia

chmurnego, wykwintne ruchy figur, oparte na rysunku

czuym na najmniejsze zmiany kierunku linij lub od-

chylania 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 roz-

proszone i delikatna modelacya w monotoni i zupen
pasko („U przewozu").

Gwatowne ruchy zwierzt czy ludzi wydaj si

powszechnie trudniejszemi do wykonania w malarstwie;

w rzeczywistoci, ruch taki wskutek krótkiego trwania

jest trudnym do zaobserwowania^ zapamitania i wsku-

tek tego wanie daje m_ono imponowania widzom

miaoci ruchu, poniewa sprawdzenie jego prawdzi-

woci jest trudniejsze. Patrzc na rozrzucone na wszy-

stkie strony czonki, wylatujce w powietrze kopyta,

zgite w kabk karki, wykrcone pyski, rozstrzpione
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ogony; widz, który nie ma w umyle zapamitanego
z natury materyau krytycznego, przyjmuje miao
ruchu na wiar — bez kontroli.

Niemcy pozbawieni do szcztu prawie zdolnoci
szczerego, bezporedniego odbierania wrae od na-

tury i zm3'su obserwacyjnego, a zwaszcza nie umie-

jcy chwyta i zapamitywa krótkotrwaych zjawisk

ruchu i wyrazu, — Niemcy, zachwycaj si prawd
i kyciem obrazów Brandta.

Rzeczywicie, obrazy te wskutek nadzwyczajnej

zrcznoci w ich urzdzeniu, przemieszaniu i urozmai-

ceniu plam barwnych, przecinaniu si i krzyowaniu
linij, wskutek swojej malowniczoci, strzpiastoci, dzi-

wacznoci ksztatów w kostiumach, broniach, sprz-

tach; wskutek swojej techniki iwdrdbiajcej miao
malowania talentów wadajcych w zupenoci form,
techniki polegajcej na grubem, miaem podmalow^a-

niu, na którem ley drobna, zrczna robota szczegó-

ów czsto nic nie wyraajcych — wskutek tego wszy-

stkie obrazy te sa hjtuey nie przedstawiajce jednak

rzeczywistego ycia. Z chwil, w której si od nich

da prawdy i loiki w wyrazie, celowoci ruchu, od-

powiednioci naprenia siy do celu czynnoci —
koniec! Nie ma w nich tego wcale.

Ludzie i konie Brandta udaj^ i wskutek tego

zachowuj si niewaciwie. W jednym z ostatnich

obrazów (reprodukcya w Tygodniku Zilustrowanym),

który w krytyku monachijskim wywouje wykrzykniki

zachwytu dla jego prawdy i ycia,— dwóch drabów

trzyma somiane poivróso, imtargane^ rozsypujce si,

trzyma z takiem udawaniem przesadnem , trzyma

z takiemi minami przedrzeniajcemi wysiek, z takiem

S. Witkiewicz. 27
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pochyleniem jak eby trzymao co najmniej tysic

funtow sztab elaza. Przez to powróso skacze kto

na koniu, zdejmujc nie wiadomo czemu czapk, —
ani kulbaka nie trzyma si grzbietu konia, ani jedziec

kulbaki, ludzie za trzymajcy powróso nigdy w na-

turze nie nachylaliby si tak do siebie, poniewa nie-

chybnie dostaliby w twarz kopytami.

Ten przykad starczy za wiele innych, poniewa

tak samo si dzieje we wszystkich obrazach Brandta.

Jego konie s waciwie tylko malowniczemi syl-

wetami, jak jego ludzie tylko zbiorem kolorowych atek.

Wskutek cigego korzystania z ostatecznego re-

zultatu cudzych, czsto mudnych dowiadcze i ba-

da, wskutek utrzymywanej obok tego rutyny-maniery

w pewnych skadowych czciach obrazów, Brandt

w cigu sw^ojej dwudziestoletniej karyery namalowa

ich bardzo duo, cieszc si stale wielkiem powodze-

niem na targowisku dzie sztuki. Obrazy jego byy
zawsze poszukiwane przez handlarzy, zarabiajcych na

nich doskonale; nie ma zreszt w Niemczech ani je-

dnego chyba zbioru prywatnego lub galeryi publicznej,

w którejby mona byo z niemi si nie spotka.

Wród tego mnóstwa mona wybra takie, które

bdc typowemi okazami zdolnoci Brandta, bd za-

razem najdobitniejszym wyrazem tego kierunku lub

tego talentu, pod wpywem którego znajdowa si

w danej chwili swojej twórczoci.

Od zupenego konwencyonalizmu w ukadzie,

kompozycyi, w uycia barwy i wiata,— do starania si

o prawd, do korzystania z odkry dzisiejszego rea-

lizmu lub momentalnej fotografii. Bitwa pod CJioeimem,

Odsiecz Wiednia, Jarmark w Balcie, W pogoni i inne,
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s wytycznemi punktami amanej linii, po której szed

talent Brandta.

e ta zdolno odnawiania czciowego swego

materyau twórczego, dowodzi ywotnoci i ruchliwoci

talentu, nie ulega zaprzeczeniu ;
— jak nie ulega wtpli-

woci, e ludzie mniej zdolni od Brandta i nie majcy
nawet tyle co on indywidualnoci, idc za nim, zbijaj

si w band karyerowiczów sztuki, podrabiajcych, na

danie handlarzy, wszelk modn manier, — poprostu

okradajcych kady talent oryginalny z niezrównan

bezczelnoci.

2V



E. MEISSOHIER.

(y

^Jfwórczo artystyczna jest tak zalen, tak cile

(^ zwizan z organizacy artysty-czowieka, e pa-

trzc na obrazy, rzeb, architektur, czytajc poezye

lub suchajc muzyki, mona z charakteru dzie odbu-

dowa moraln fizyognomi, lub odnale pewne wska-

zówki co do psychicznych waciwoci ich twórców.

Wszystkie te wielkie zmiany w yciu czowieka, od-

bijaj si w dzieach artysty i nadaj im czsto cechy

takiej odrbnoci, i dziea jednego czowieka" zdaj

si by prac kilku cakiem innych ludzi. Mona po-

wiedzie, i zanim artysta umrze naprawd — zamiera

w nim kilka rozmaitych organizmów duchowych, da-

jc miejsce coraz to nowym.
Rzadkim przykadem nadzwyczajnie jednolitej,

konsekwentnej i loicznie rozwijajcej si natury arty-

stycznej 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, przedstawiajcy stopniowy i cigy rozwój pe-
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wnego artystycznego motywu. Rozwój tak cile kon-

sekwentny, e mona na nim sprawdzi w zupenoci
ogóln teory rozwoju, podug której wszelki postp
jest przechodzeniem od form prostych do coraz bar-

Iziej zoonych.
Odrzuciwszy czas, w którym jako ucze Gogniefa

musia i za szko, i jak chwil, któr kady wy-

chodzcy ze szkoy musi przey, chwil wahania si,

próbowania, — widzimy naraz zdecydowanego arty-

st. Meissonier rozpocz od jednej jakiejkolwiek fi-

gury, w kostyumie, ustawionej w zwykem pracownia-

nem wietle, figury, która prawie nie jest obrazem,

tylko studyum, i idc coraz dalej, coraz bardziej kom-

plikowa malarsk tre swoich obrazów, wprowadza-

jc coraz rónorodniejsze motywy wiata, linij, gru-

powania, doszed do swoich ostatnich dzie, przed-

stawiajcych ogromn, rozwinit i zoon kompo-

zycy.

Meissonier wszystkie pierwiastki skadajce obraz

stworzy sam dla siebie. Linia, technika, ukad, wszystko

to jest jego — nic nikomu nie wzi — a pozosta-

wia w dziedzictwie sztuce francuskiej oprócz swoich

arcydzie, wspaniay i daleko sigajcy kierunek arty-

styczny, podstaw którego jest — prawda.

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 szczególniej w malarstwie, zawisem od

oczu, organu dajcego wraenie tak wzgldne, tak

subjektywnie zabarwione, prawda powinna by bran
z wszelkiemi zastrzeeniami.
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Kierunek, któremu Meissonier otworzy na roz-

cie wrota, wyraa co najmniej denia do tej bez-

wzgldnej prawdy. Bada i wszystko zawsze i cigle

sprawdza natur, oto zasada, która, zawsze, ile razy

sztuka staa na wyynaci , obowizywaa najwiksze

talenta.

Zdobycie za samego celu, wobec rónorodnoci

nieprzebranej zjawisk natury, ley zapewne poza gra-

nicami si jednego czowieka. Za wielk te chwa
mona liczy, jeeli si komu udao w jednym przy-

najmniej punkcie docign si do doskonaoci natury.

cise i konsekwentne trzymanie si idei tak nie-

pocliwytnej jak prawda w sztuce, jest tylko moliwe
przy olbrzymiej, trzewej inteligencyi kierujcej talen-

tem. Bez tego, artysta jest na woli smahi swoicti

wspóczesnych, wraliwoci na dziea innych artystów,

swego wasnego chwilowego upodobania, nacisku kry-

tyki, wspózawodnictwa i wogóle mnóstwa pobocznych

wpywów.
U Meissoniera ta trzewa inteligencya , mona

powiedzie, przewaa nad talentem. Wskutek tego,

to, co si w nim najbardziej podziwia — to umie-

jtno.
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 Meissonier'a, który mu pokazywa swoje

studya.

Jak wiadomo, w kwestyi konia Meissonier zrobi

prawdziw rewolucy w malarstwie Prawda ruchów^

dzi dostpna kademu przy pomocy momentalnych



423

fotografij, dla niego bya tajemnic, wydart naturze

ogromem pracy i zaciekego badania.

Otó dzi jeszcze Meissonier robi takie studya:

bierze jakikolwiek motyw ruchu konia i modeluje go

z wosku, zaczynajc od szkieletu i nakadajc sto-

pniowo wszystkie warstwy muskuów w odpowiedniem

napreniu, a do skóry, na której kierunek biegu

wosa oznacza. Zdaje si, e potem mógby powie-

dzie: „to ju znam na pewno!" Nieprawda! po dwu-

dziestu piciu leciech takich studyów, Meinssonier jest

zdania, „e konia nie mona wystudyowa, gdy on

nam nie pozuje!"

W sztuce, ludzie majcy wicej umiejtnoci ni
talentu, zwykle tworz rzeczy nudne. Meissonier po-

mimo caego ogromu wieclzy przykuwa do swoich

obrazów. Dzieje si to zapewne tem, e on nietylko

duo wie, ale e umie uywa swojej wiedzy. Ta trze-

wa inteligencya artystyczna wskazuje mu gdzie ley

granica midzy sztuk a preparatem anatomicznym -

midzy uyciem szczegóów dla przedstawienia ycia,

a martwem szermowaniem erudycy. Jak powiedzia-

em wyej, Meissonier wszystkie rodki artystyczne

stwarza dla siebie na nowo. Z tradycyi dekoracyj-

nego woskiego malarstwa pozostay róne do dzi

dnia obowizujce i pokutujce prawa i prawideka,

pielgnowane we wszelkich rozsadnikach komunaów,
jakiemi s szkoy i akademie. Meissonier wymiót to

wszystko jednym zamachem i wprowadzi do kompo-

zycyi cay wdzik przypadkowego ukadu, który jest

jednem z niewyczerpanych bogactw natury.

adnych tu linij dla linij, plam, ukadanych dla

równowagi: tego caego aparatu, bdcego rozkosz
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miernoci, dla których gotowe formuki zastpuj
szczere wraenia i surowe studya. Starzy szkolnicy,

rutynici, wciekaj si na taki naprzykad 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 kilkadziesit momentów, subtelnych odcieni, zwro-

tów i charakterów. Ta mieszanina nóg, u dou, ryso-

wanych ze cisoci prawie matematyczn, a jednak

tak ywa, te twarze, kapelusze, których subtelne po-

chylenia, skrócenia, zwroty, tak doskonale pokazuj,

e ta awa ludzi si porusza — kopie si, zmczona,

w rozoranym armatami niegu.

Meissonier'a Napoleon, to nie figura konwencyo-

nalna z obrazów Darid^a, Gros" a, Steuben'a, Yernefa

i wszystkich urzdowych malarzy cesarstwa To pra-

wdziwy Napoleon — may czowieczek, z du gow
wcinit w ramiona, z twarz nalan, w wielkim ka-

peluszu nacinitym na oczy, w swoim szarym palto-

cie, zmitym, zaboconym i stwardniaym od wilgoci

w dugim pochodzie. Jedzie sam na przodzie, milczy,

wpatrzony w przestrze i skupiony w sobie, prowa-

dzc wiat za ladami swego biaego konia. adnego
pozowania, ukadania — poprawiania natury. Takiego

rkawa, jaki ma Napoleon w tym obrazie na rce
wsadzonej z zimna, za klap paletotu, nie odwayby
si nikt inny przedtem namalowa!

Dopiero po wielu leciech studyów, Meissonier

zdecydowa si namalowa konia w ruchu gwato-

wnym. Jestto moment z bitwy pod Jena. Idcy cwa-

em do ataku kirasyerzy, wal si zmieszan aw
przez kosujc pszenic— zdaa na wzgórku otoczony
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sztabem Napoleon, wita ich czy egna uchyleniem

kapelusza. Ten ukon bóstwa bitew wywouje szalony

zapa. Wszystkie picie zbrojne prostemi mieczami

wznosz si w gór; garda rycz: Vive Tempereur!

Wychude i zmczone twarze onierzy poprostu roz*

dzieraj si od wrzasku. Leccy na przodzie oficer,

staje w strzemionach, odwraca si w przepysznym ru-

chu w stron cesarza i konwulsyjnie wstrzsa sza-

bl. 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

uchyleniu kapelusza, ta gar onierzy wylaaby osta-

tni kropl krwi, lub wrócia okryta chwa.
Meissonier'a onierze — nie s to lale ubrane

w arlekiskie atki uniformu, — to s twarde, grube,

wojenne natury, na których czu pokost dyscypUny

i huragany bitew.

Jakkolwiek historya Napoleona I-go dostarczya

Meissonier"owi wtku do kilku obrazów, nie trzeba

go miesza z tymi historycznymi malarzami, co robi

illustracye do tekstu ksiki, lub historyczne rebusy,

których sens i interes ley za ram obrazu i którzy

dla wyjanienia swoich dzie potrzebuj ogromnych

komentarzy, objanie i planów.

Meissonier jest malarzem i wszystko, co ma po*

wiedzie mówi rodkami malarskiemi.

Std te tytuy jego obrazów, to zaledwie daty:

rok 1814- 1807 — tytuy; które dla niego zreszt s
wcale niepotrzebne.

Talent Meissoniera jest przewanie rysowniczym.

Zalety dobrego rysownika le nie w tem, e
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jak to si czsto mówi : nadaje on JcaMej rzeczy pitno

swego talentu; mówic po prostu, manieruje ; lecz

w tern, e indywidualny charakter kadego ksztatu

w naturze, rozumie i pokaza umie. Od tej zdolnoci,

zaley obecno w obrazie tego , co nazywamy cha-

rakterem.

Trzeba widzie tak „armi resk* Meissoniera,

eby poj jak zasadnicz i subteln jest charaktery-

styka jego figur. Wty i delikatny jenera Dessaix,

obok cikich ruchów dragonów i chopa byby jeszcze

zbyt atwem przeciwstawieniem. Ale inne figury grze-

jce si u ogniska jake s rozmaite. 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 ru-

tyn. Ludzie, konie, drzewa, wszystko ma wieo
nowego wraenia doznanego przez artyst od natury,

i oddanego z nadzwyczajn gbokoci obserwacyi

i nieprzepartem deniem do prawdy.

Owietlenie w obrazach Meissoniera jest cile,

loicznie przeprowadzone przez wszystkie paszczyzny,

zaamania linii — notabene owietlenie w pejzau tak

trudne i skomphkowane. Meissonier nie lka si a-
dnego motywu wiata, adne rzucone cienie, przery-

wajce figur, twarz, czy jaki inny pojedynczy przed-

miot, nie enuj go. Buduje swój wiatocie powanie

i gruntownie jak samo soce.
W naturze Avszystko jest równie dobrze ryso-

wane, jak i kolorowane. Zupenemi wic arcydzieami

malarstwa , sztuki naladowniczej , mog by tylko

dziea, w których pierwiastek barwy i ksztatu prze-

jawia si w równym stopniu doskonaoci.
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Tu wanie wystpuje saba strona Meissoniera.

Przewaga formy jest stanowcz. Kolor wystpuje za-

ledwie w roli komparsa — redukuje si do mniej

wicej wiernie dobranych barw lokalnych, z cieniami

zabarwionemi stale jedn brunatn farb. adnych
subtelnoci kolorystycznych , surowa farba cigle si
wyrywa z masy obrazu i dla ludzi z wyksztaconem
poczuciem koloru^ obnia o wiele tonów wraenie,

jakieby mogy robi jego obrazy. Drug wad wyni-

kajc z tego samego róda jest tO; e due kolorowe

plamy nie trzymaj si w masach, lecz s poroz-

rywane niewaciwie dobranemi odblaskami tonów
wietlnych.

Malowaniu jego braknie tonu ogólnego — har-

monii, tego co niemcy nazywaj Stimmung.

Obrazy Meissoniera s mae , tak mae , e nie

tylko nasza niemowlca, ale i bardziej wyrobiona kry-

tyka nieraz lekko traktuje te miniaturowe obrazki.

Wynika to z grubego materyalizmu estetyków, którzy

si talentu, mierz wielkoci pótna.

Jedno z najwikszych arcydzie Rafaela : ,,Widze-

nie Ezechiela" jest jednak tak mae, e daje si do-
ni nakry. Inn wic miar trzeba mierzy si talentu.

W naturze znajduje si taka rozmaito. form, e
kady, bodaj najdziwaczniejszy temperament artysty,

moe znale odpowiednie do wyraenia siebie.

agodne tony wieczoru, subtelna tkanka gazek,
mikka murawa parku

;
pocige linie ksztatów ko-

biecych lub gwatowne kontrasty wiate i cieniów od

soca amicego si po szczerbach ska i zrbach do-

mów; kanciaste linie muskuów atlety, oto midzy in-

nemi s sowa, któremi si wypowiada dusza artysty.
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Mowa ta, eby by siln, nie potrzebuje setek stóp

kwadratowych pótna, gdy w sztukach plastycznych

nie chodzi o rzeczywist wielko odtwarzanych przed-

miotów, lecz o harmoni stosunku ich czci skado-

wych. Mae figury Meissoniera robi wraenie natu-

ralnej wielkoci wskutek zachowania tej wanie pro-

porcyi. Surowy, cisy i powany rysunek jego moe
by powikszony do nadnaturalnych rozmiarów, 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,

wyrazi coraz inaczej i innemi rodkami technicznemi,

a trafi na waciwy. W pracowni jego jest akwarela,

za któr dawano mu 30.000 fr., nie odda jej za nic,

gdy zrobi taki sam obraz olejny, który jest lepszy —
nie chce przytem sprzedawa jednej myli dwa razy.

Najlepszych swoich obrazów, pomidzy któremi

znajduje si sawny „Znawca sztychów", nie sprzedaje

wcale pomimo bajecznych sum, które mu za nie ofia-

rowano.

Po mierci jego zostan wasnoci Francyi.



ARNOLD BOCKLIN.

r -^'artiste est un soldat, qui des rangs d'une armee

-'^ sort, et marche en avant, — ou chef, — ou

deserteur". W istocie, jeeli uspoecznienie ludzi po-

lega 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

szeregami — sam — i wieci swoj odrbnoci, in-

dywidualnoci temperamentu chociaby dziwaczn.

Przymiot to, którego si nie nabywa, który trzeba

mie w sobie , a na zniszczenie którego sih si caa
zewntrzna sfera ycia artysty. Od pierwszej chwih

szkoy i akademie ze swoim centralnym, ogólnym sy-

stemem wychowania, bez uwzgldnienia rónic indy-

widualnych, staraj si zabi oryginalno, zniwelowa

do poziomu przyjtych z góry i obowizujcych dla

wszystkich prawide estetycznych. Prawida w sztuce

!

Przypomina si hrabia z „Pana Tadeusza" : „natchnie-

nie. . . poleruje si gustem, wspiera na prawidach" —
dzikuj za natchnienie wsparte na prawidach jak na

szczudach.
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Zapewne, s w sztuce, przypumy w malarstwie,

prawa, zasady, bez których malarstwo nie byoby
sob — prawa te s zarazem koniecznemi materyal-

nemi warunkami istnienia samej sztuki. Takiemi-s

naprzykad : perspektywa, harmonia barw — wiato-
cie — prawa te jednak nie krpuj indywidualnoci.

Ale praw kompozycyi, ukadu linii, gustu, uycia tych

lub innych form i kombinacyj barw i t. p. nie ma
obowizujcych dla wszystkich talentów, gdy w tern

wanie le istotne rodki wyraania si odrbnoci
i, co za tern idzie , zajcia wycznego stanowiska

w sztuce, o jakiem mówi Musset w przytoczonym wy-

ej wierszu.

Jednym z tych, co sam dla siebie jest wodzem
i armi, których indywidualno tak jest odrbn, e
trudno jest midzy ich otoczeniem a niemi znale
jakie pokrewiestwo jest Arnold Bócklin.

Natura problematyczna , samotna , niespokojna,

szeroka i tak bogata, e si mieni tysicem rozmaitych

przejawów, corazL to innych, coraz to dziwniejszych.

Bócklin ca swoje fantastyczn, dziwn poezy
wyraa gównie kolorem.

Wyobrania jest wadz umysu, której si twór-

cz zbyt si przecenia. Mówi si i pisze duo o „skrzy-

dach fiintazyi szybujcych w bezgranicznych otcha-

niach nieskoczonoci i unoszcych ludzkiego ducha

daleko po za wszystko co ziemskie'^ W istocie jednak

granice jej lotu s daleko cianiejsze. Ani zabytki

sztuki indyjskiej, ani mroczne marzenia redniowiecznej

wyobrani, ani obkane majaczenia apokalipsy nie

wznosz si nigdy do aktu samodzielnego stworzenia

jakich ksztatów, których wzoru nie ma w naturze.
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Wszystkie najbardziej fantastyczne i dziwaczne istoty

s zaledwie spotwornieniem, skarykaturowaniem istot

prawdziwych ; wszystkie najwyuzdasze kombinacye

zjawisk fantastycznych s tylko potwornem przesta-

wieniem prawdziwego stosunku rzeczy do siebie.

Patrzc na dziea czystej fantazyi, mona co naj-

wyej przypuszcza, e umys ich twórców zosta po-

zbawiony kontroli zmysów, jak we nie , i skadowe

czci rónych istot pozlepia w jedn potworn cao.
I rzecz dziwna! „Suchy^^ umys mechanika zbu-

dowa co, co przejawiajc ruch, wic si, wic y-
cie, — nie jest w niczem podobne do ksztatów istnie-

jcych w naturze; co co wciela w sobie wszystkie

potworne marzenia o smoku ognistym, nie majc przy-

tem ani rk, ani nóg ; ani tuowia mii i skrzyde nie-

toperza, ani paszczy krokodyla, ani oczu bazyliszka.

Rzeczywicie, jeeli fantazya ma by wadz tworze-

nia, czy wyobraania ksztatów, jakich wcale nie ma
w naturze, to lokomotywa jest najfantastyczniejszem

dzieem ludzkiego ducha.

Fantazya Bócklina nie siH si na tworzenie po-

twornoci i dziwactwa. Treci jej jest przedstawienie

wielkich, powszechnych zjawisk natury i stosunku do

nich czowieka, zapomoc form prawdziwych a czasem

fantastycznych. W tem jest podobn do fantazyi gre-

ków, którzy zostawili mao form potwornych w swojej

sztuce, lecz zaludnili ca natur bajecznemi istotami,

bdcemi wcieleniem tych zjawisk, które obserwowali

nadzwyczaj cile, a których istoty objani nie mogh.

Wiele te form greckiej fantazyi odyo u Bócklina

w nieznanym dotd blasku harmonii barw. Bócklin

jest koloryst tak nadzwyczajnym , e z trudnoci
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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 krytyka: , Koloryt ywy, jdrny, mikki (?), so-

czysty, 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 porównajc je z obrazami, do których si

stosuj, przychodzi si do wniosku, e przecitny

mawca malarstwa, za cechy kolorysty bierze uJcoloro-

wanie obrazu : uoenie pewnych plam kolorowych,

które naturalnie moe uwaa za smaczne lub nie,

stosownie do tego, czy jego gust osobisty ma predy-

lekcy do czerwonych, zielonych lub fioletowych pro-

mieni wiata.

Tymczasem zalety kolorysty opieraj si na pod-

stawie gbszej, bardziej zasadniczej, niezmiennej ani-

eh smak. Opieraj si mianowicie na harmonii harw,

istniejcej w naturze, staej i obowizujcej kadego

malarza, bez wzgldu na to, czy jest ^soczysty",

^mikki" lub „jdrny'*.

Wszystkie przedmioty, jakie si widzi, maj swoje

waciw barw, która w jzyku malarskim nazywa

si lokaln. Barwa ta, jakkolwiek jest sta cech da-

nej rzeczy, jednak pod wpywem rozmaitego natenia

wiata, oddalenia od oka patrzcego i ssiedztwa

innych barw przybiera rozmaite odcienia. Inn jest

w socu , inn w pokoju , inn w czas pochmurny,

inn w^ wietle, inn w cieniu. Kada pora dnia, ilo

pary wodnej w powietrzu — jednem sowem wszy-
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stko, co wpywa na natenie wiata lub jego barw,
oddziaywa na warto kolorów lokalnych.

Kady czowiek, najmniej nawet obdarzony zmy-

sem obserwacyjnym, moe zauway, e o zachodzie

soca, wszystkie paszczyzny owiecone jego promie-

niami nabieraj odblasku ótawo-czerwonego, pa-
szczyzny za zostajce w cieniu zabarwiaj si b-
kitno, gdy wiato dochodzce do nich zabarwia si
odcieniem bkitnej, przeciwnej zachodowi strony nieba.

Kolory te, óty i bkitny w konwencyonalnej mowie
malarskiej, nazywaj si pierwszy: ciepym, drugi zi-

mnym. S to kolory dopeniajce si i podnoszce
wzajemnie swoje warto, bdc obok siebie. Otó
malarz, malujcy zachód soca, jeeU chce eby obraz

jego by harmonijnym, powinien 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 od-

cie bkitny w cieniu — przybierze w pewnym tylko

stopniu, zachowujc zreszt odrbno swojej barwy

lokalnej. Nastpnie, kada paszczyzna, na któr pada

wiato, odbija je — refleksuje, jak si mówi w ma-
larstwie — zabarwia te odbite promienie swoj barw
lokaln i owieca niemi najblisze siebie przedmioty.

I tak dalej i dalej — przeamywanie si tych wszy-

stkich wiate czystych, refleksów i cieni, idzie do nie-

skoczonoci i zlewa si w jedne wielk harmonijn ca-o — harmonijn wtedy tylko, jeeli te wszystkie bar-

wy bd utrzymane w prawdziwym do siebie stosunku.

S. ^Vitkiewicz. 28
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Jeeli przykad ten wzity z najatwiejszego do

zobaczenia, gdy najjaskrawszego efektu wiata, za-

stosujemy do wszystkich moliwych owietle
, jakie

nieskoczona w rozmaitoci natura okaza moe, b-
dziemy mieli ogóln, sta zasad harmonii barw w ma-
larstwie i zasadnicz miar do ocenienia wartoci ko-

lorystycznej kadego obrazu.

Niema nietylko dwóch par oczu jednakowych,

ale nawet u jednego czowieka zdarza si, e kade
oko jest inaczej wraliwe na dziaanie barw. Wszy-

stkie jednak oczy, niedotknite stanowczo daltonizmem,

widz równie dobrze harmoni barw, jakkolwiek mog
w rozmaity sposób widzie barwy lokalne. Jestto ró-

nica 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. Ró-

nica lee bdzie w rozmaitym stopniu natenia
barw lokalnych i co zatem idzie wszystkich zachodz-

cych midzy niemi stosunków.

W malarstwie jest tak jak w muzyce. Jeeh mo-
tyw koloru w obrazie bdziemy uwaaH za motyw
melodyi w muzyce, to, jak ten ostatni moemy tran-

sponowa na ton wyszy lub niszy, tak samo moemy
uywa 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 nietknit i szuka
tylko harmonii — tak samo jak nie mona robi za-
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rzutu, e kto piewa barytonem, a nie tenorem, jeeli

piewa dobrze.

Chcc dla caej dziaalnoci danego artysty zna-

le odpowiedni wykadnik jego wartoci, trzeba pa-

trzy na wszystkie jego dziea. Jeeli midzy niemi

zachodzi zbyt wielkie podobiestwo, jeeli naprzykad

w caym szeregu obrazów powtarza si jeden i ten

sam motyw formy, barwy i wiata — jestto talent

ciasny, ubogi, który doszukawszy si jednego jakiego-

kolwiek zjawiska w naturze i odtworzyw^szy je pier-

wszy raz ze szczer intuicy, nastpnie powtarza ru-

tynicznie, manierycznie, raz wynalezion kombinacy
tonów lub linij

,
jak rzemielnik , umiejcy wyrabia

jedne tylko drobn, skadow czstk wielkiej ma-

szyny. Jeeli za kady obraz jest inny — bdzie lo

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 waciwie zwykle ten sam

motyw owietlenia popoudniowego 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 kolorystów? Zkd si bior te wszystkie

monotonne, rude, czarne lub szare pachty, jakiemi

jest wikszo obrazów jeszcze dzisiaj ? Oto ztd, e
malarze s le uczeni, le wychowywani.

Jednostronno kierunków, panujca do niedawna
28*
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w szkoach i akademiach , doprowadza do tego , e
caa obserwacja skierowuje si wycznie do badania

formy i schodzi do zupenego wyczenia koloru z na-

tury. By czas, e lekcewaono kolor, jako najlichsz

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 papier, a co najwyej brunatno — nie moe
ju potem nic innego dojrze w naturze.

Romantyzm, rozbiwszy w puch harcapowy kla-

sycyzm w literaturze, rozbi go te pod wodz Dela-

croix w malarstwie. Sztuka stracia na powadze —
na nudzie ! Nic nie pomogo, e Ingres trzyma w rku
kartk z napisem: „Le dessin est la probite de lart" —
trzyma j i dotd na pomniku w szkole sztuk piknych
w Paryu

;
pomimo to, koloryci zawojowali wiat

sztuki. I kolor to, kolor ozdobi pogardzanych pejza-

ystów gwiazdami legii honorowej, i co lepiej jeszcze,

chwa, której ju adna akademia nie myli, bo nie

moe, zaprzecza.

Sztuka zyskaa na przestrzeni, na rodkach, uzu-

penia si. Gdy, cokolwiekbd mog mówi zwo-

lennicy linijnej kaligrafii — nie moe by uwaane za

arcydzieo malarsttva to, co jest licho malowane^ co

jest liche w kolorze.

Wszystkie zalety genialnego malarza kolorysty

cechuj obrazy Bocklina.

W umyle kadego oczytanego czowieka sowo

:

Idyla — zwizane jest z pojciem czego mikkiego,

cichego, marzycielskiego — kady te, stajc wobec

,Idyli morskiej" Bocklina, wobec tego dzikiego i po-
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nurego obrazu doznaje pewnego zdziwienia — rozcza-

rowania. Jestto idyla przejmujca dreszczem

!

Odpywajcy gdzie w dal ocean zostawi na

sterczcym, poród rozbryzganych pian fali, gazie, ja-

kie dziwne i grone postacie. To blade ciao Nereidy,

pokryte morskiemi porostami, pieszczcej si lubienie

z olbrzymim, przepysznej zielonej barwy wem, pa-

trzcej 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 grana-

towy i grony ocean, bramowany srebrnemi pianami ;
—

wszystko okryte cieniem zapadajcej nocy i dziwn,

doprowadzon do ostatnich kraców doskonaoci har-

moni barw — harmoni tak doskona, e wraenie

estetyczne, które od niej si odbiera, przechodzi w uczu-

cie prawie materyalnej rozkoszy — oto „Idyla mor-

ska". Zamiast wiotkiej, róowej i jasnej dziewczynki,

bawicej si motylem, wród kwitncej ki, w towa-

rzystwie sentymentalnego chopca — dzika i tajemni-

cza namitno w silnem ciele Nereidy; zamiast mo-

tyla w — a kochankiem brodaty i poczochrany try-

ton — zamiast cichej ki brzczcej owadami — po-

nury ryk ciemnej fali. Idyla strasznego i tajemniczego

ywiou, jakiem jest morze — którego najpowolniejszy

ruch wypenia powietrze gronym szmerem, którego

burzliwe, konwulsyjne szamotania rozlegaj si rykiem,

trzaskiem, wybuchami podobnemi do echa „stu gro-

mów" : którego powierzchnia zmienn jest jak nic na

wiecie — a gbia tajemnic bajki ; którego strasznej

siy najsabszy przejaw jest zgub czowieka. Idyla ta-
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kiego ywiou nie moe by inn jak w obrazie

Bócklina

Bócklin jest gbokim mylicielem — poet, —
jestto jego zaleta niezalena od geniuszu malarza.

„W sztuce jak w moralnoci — powiada Renan —
mówi jest niczem — czyni wszystkiem". Otó Bócklin

nie w podpisie tómaczy ide swoich obrazów, lecz

swemi artystycznemi rodkami zmusza widza do od-

czuwania takich wrae, jakie mu chce narzuci.

Bócklin transponuje kolor natury na najwyszy,

dostpny malarstwu ton; harmonizuje go w sposób

bezprzykadny; przetapia farby na powietrze, skay,

wod - tak e obraz jego robi zupene wraenie na-

tury. Zdaje si, e ten wiat fantastyczny jest w rze-

czywistoci — bo te dla wyobrani Bócklina jest on

rzeczywistym. Bócklin jest szczerze fantastycznym —

nie udaje na zimno^ — nie nicuje form greckiej sztuki

z erudycy pedantycznego niemieckiego profesora;

jeeli si niemi posuguje , to dlatego , e wewntrz

swojej zagadkowej duszy yje z niemi i obcuje. Drugi

obraz Bócklina, którego tytuu nie pamitam: nad

bagnami zarosemi oczeretem , wród którego pynie

strumie i stoj wierzby, — przelatuje ciemn, poroz-

rywan byskawicami chmur burza, koyszc gazie

drzew i chylc badyle trzciny. Na ziemi ley trup,

którego zabójca obrabowuje — wszystko prawdziwe.

Ale za strumykiem, na którym ley kadka, stoj trzy

straszne, wstrtne wiedmy — wyrzuty sumienia czy

wogóle emblematy potwornoci i okropnoci zbrodni.

Jedna z nich na cienkich jak patyki ydkach, z ogro-

mn napuchnit twarz, obwinit wiecem zielonych

mii - patrzy jak straszn, rozwart, krwaw re-
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nic ; drugie miotane gniewem szamoc si, migajc
w rku wowemi biczami. Znowu grecka forma

:

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 traktatem o moralnoci — tylko jest po

malarsku wyraonem obrzydzeniem , 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 ma-
larz gra na duszy widza posusznej mu, jak instrument

palcom muzyka. Tak samo jak kolor kadego obrazu

Bócklina jest inny, tak te i nastrój uczucia w kadym
si zmienia. Ód gronego dramatu do cichej sielanki —
od wybuchu wesooci do melancholii — przez wszy-

stkie stopnie uczu prowadz widza jego obrazy.

„Willa nad morzem", malowana dwa razy — za

kadym w cakiem innym tonie , jak wymownie wy-

raa samotno i melancholijn tsknot gonic wzro-

kiem gdzie za dalekoci widnokrgu. Malownicze linie

zrujnowanej architektury — silna i wiea rohnno,
wród której góruj olbrzymie cyprysy, nachylone

w stron ldu wielkiem tchnieniem wiatru, idcego

z bezmiernych paszczyzn morza i morze, którego osta-

tnie, pytko rozlewajce si fale, szemrz i chlupocz

o podnóa 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 wierzchokach cyprysów i szczytach

ruin zoci si odblask zachodniej zorzy.

A oto znowu wród ogrodów i winnic stoj staro-

rzymskie winiarnie, w kwiatach pod bkitnem nie-
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bem, oblane jakiem jasnem, miem, ciepem i ago-
dnem 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
loik praw fizycznych

;
jeeli w pochmurny dzie prze-

drze si z za kopuy oboków jeden promie soca —
w tej chwili wszystko si zmienia. wiata, pótony,
cienie, refleksy przeinaczaj si drog naturalnego d-
enia do równowagi wietlnej, do harmonii. Malarz
nie ma tych prostych, co natura rodków. Malarz musi
sztucsnemi rodkami wywoywa wraenie prawdy.
W tem wanie ley mistrzowstwo Bócklina. Waciwie^
techniki, w tem znaczeniu, jakie zwykle si temu wy-
razowi nadaje — u niego nie czu i nie wida. Nie
ma tu lakiernictwa. Wobec jego obrazów nie przy-
chodzi na myl ani ,miao", ani .zrczno-', ani
„deHkatno pdzla'^, — ani aden inny ceniony przez
pseudo znawców przymiot malarza. Farba, farba taka
jak na palecie, surowa, ordynarna glina, spreparowana
w fabryce, nie istnieje tu wcale. Bócklin nie maluje
farbami takiemi, jakie s — tylko tonami powstajcemi
z ich kombinacyj, — tworzonemi przez niego bez a-
dnej recepty — z niepojt si intuicyi, otwierajc mu
tajemnice tworzenia si zjawisk wietlnych w naturze.

Komu si zdarzyo by w ciasnym wwozie gór-
skim — w wskim korytarzu cian skalnych, gdzie

spojrzawszy w gór, widzi si popkane gazy, wiszce
nad gow, jakby zatrzymane w locie i czajce si
z jakim zym zamiarem — ten zepewne odczuwa to

wraenie, jakiego nieuniknionego niebezpieczestwa,
które przykuwa na miejscu lub nagli do ucieczki. To
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wanie wyraa obraz Bócklina, na którym wida
strasznego, stalowego gadu, wysuwajcego si ze szcze-

liny skalnej nad wwozem , którym uciekaj w pani-

cznym strachu drobne postacie ludzkie, toczc si na

most wiszcy nad przepaci, w której pieni si po-

tok. W tym jak i w innych obrazach Bócklina odma-

lowany jest z nadzwyczajn prawd stosunek czo-

wieka do wielkich zjawisk w naturze — i to, co wobec

nich on moe odczuwa i myle.
Oto „Anachoreta" : pod prostopad cian skaj>

z której zwieszaj si pnce krzaki górskich krzewów;

na kamieniu, z którego zej nie podobna, — chylc

si przed krzyem z nieociosanych belek, biczuje sobie

nagie plecy jaki starzec — przykuty tu swoj wiar
na zawsze — do mierci, na któr czekaj krce
nad nim kruki. Gbokie pojcie dramatycznoci tej

fatalnej sytuacyi — odpowiada nieporównanemu uro-

kowi koloru. Szara skaa, czerwonawe zwide licie

krzewów, z za których wyziera ciemny bkit pogo-

dnego nieba — kolor ciaa anachorety i kolor czar-

nych skrzyde kruczych — wszystko razem stanowi

wspania, jednolit harmoni. W obrazie tym atwiej

ni w innych znale dowód na to, e malarz sztu-

cznemi rodkami musi wywoywa wraenie prawdziwe.

Kruki namalowane s ciemn i siln bkitn farb,

która w stosunku do nieba tak traci na wartoci, 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 ptastwo, któreby inaczej zlao si z reszt cieni.

Nie chc dalej przedua opisów innych obra-

zów, z których kady jest poematem — radz tylko
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kademu, kto moe by w Monachium, by poszed je

oglda. Za placem królewskim, z przeflancowanemi

na bruk monachijski Atenami; przy Brienner Strasse,

poród nudnych skrzynek mieszczaskich domów,
wznosi si najeona szczytami, gzemsami, balkonami,

biustami i herbami fasada domu uwieczona lotn
figur sawy. Tam, zocon bram, otwieran przez

przyzwoitego, powanego stróa w towarzystwie ogro-

mnego starego doga, wchodzi si na mae podwórko,

a z niego po kilku stopniach do galeryi obrazów hra-

biego Schacka.

Cicho i pusto tu. Czasem kilku Anglików, kilka

miss, wpisawszy imiona swoje do pamitkowej ksiki,

wodz powemi oczyma po cianach
, podniecajc si

do zachwytów odczytywaniem katalogu. Niemiec, jeeli

tu bywa, to przejezdny lub malarz; zwyky monachij-

czyk nigdy. Nie dziw, niema tu nigdzie napisów:

„Hofbriiuhausbier, hier zu haben", — a waciciel, ro-

mantyk poeta, zgromadzi dziea sztuki z charakterem

tak rónym od biecego smaku
,
jak ta dziwaczna

fasada domu , od bezbarwnoci otaczajcych go ka-

mienic.

Wszystkie te obrazy wymownie ilustruj roman-

tyczny gust waciciela — nie wszystkie jednak równie

pochlebnie mówi o jego znawstwie. Pedanterya, na-

wet w fantazji, nie opuszcza Niemca. Pedantycznie bo-

wiem zgromadzono tu wszystko, co pod wzgldem
tematu ma by fantastycznem i romantycznem, chocia

w istocie niem nie jest. Chtnie te mona pomin
wszystkich Schnorrów, Fuhrichów, GenelHch itp., da-

jcych odgrzany klasycyzm z romantycznym sosem na

zimno, — eby si duej zatrzyma przed melancho-
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lijnemi obrazami Feuerbacha, bajecznemi do dzieci-

stwa Schwinda
;
pysznemi kopiami Lenbacha i zachwy-

ca si fantastycznemi poematami barw Bocklina.

Bócklin urodzi si w Bazylei w r. 1827. W po-

cztkach mia do zwalczenia opór stawiany jego arty-

stycznym pragnieniom przez ojca^ miejscowego kupca.

W kocu zacz studya w 1846 r. w Dusseldorfie.

Wszechstronna jednak jego natura nie daa si w kar-

bach jednej szkoy utrzyma. Uda si te wkrótce do

Brukselli, a ztamtd do Parya, gdzie przeby rok 1848,

którego krwawe i bohaterskie walki zostawiy gbokie
w jego umyle wraenie. Z Parya, miotany cigym
niepokojem , wróci znów do Bazylei , a ztamtd do

Rzymu. Ndza towarzyszya mu stale w tych wdrów-
kach. Pomimo to oeni si z mod rzymiank, której

caym posagiem bya nadzwyczajna pikno i szcz-

cie, które mu przyniosa. Portret jej jest jednem z ar-

cydzie Bocklina.

Z Rzymu przyjecha do Monachium ,
gdzie na-

trafi na pierwszego czowieka , który si na jego ta-

lencie pozna i rozmiowa si w jego obrazach; by
nim hrabia Schack. Dziki zdobytym tu rodkom ma-

teryalnym, talent jego móg si w caym swoim prze-

pychu okaza.

W r. 1858 zosta wezwany razem z Begasem,

Lenbachem i Rambergiem , na profesora do nowo

otworzonej szkoy w Weimarze Nie móg jednak ten

dziwny, niespokojny i pomimo sawy i uwielbienia,

samotny czowiek dugo tu wytrzyma. Wróci wic
po paru leciech do Rzymu.

Pomimo sawy, pomimo nadzwyczajnego talentu
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i pracy, byt materyalny nie by wcale zabezpieczony.

ycie byo cikie do utrzymania i twarde do znie-

sienia. Wraliwa i rwca si natura jego miotaa si
w rozterce. Zdenerwowany do obdu cigym wysi-
kiem, wobec nowych coraz trudnoci, które sobie

w sztuce stawia — drczony z zewntrz cikiemi
warunkami bytu, umys jego przeziera z dziwacznych

pomysów i przeraliwych barw, utworzonych w tyra

czasie obrazów.

W kocu, miasto rodzinne przypomniao sobie

o nim. Zakupiono ,,Polowanie Dyany*", które wzbu-
dzio nadzwyczajny entuzyazm i poruczono mu ozdo-

bienie freskami cian tamecznego muzeum. Pomimo to,

nie móg tam Bócklin pozosta. Widzimy go znowu
w Monachium, gdzie powstaje kilka nowych obrazów;
w kocu przenoszcego si do Florencyi, w której zda-

wao si , e na zawsze zostanie ; — lecz tu zaczyna

go drczy wzrastajca tsknota do ojczyzny i ma si
podobno przenie do Zurychu. Oto szematyczne i su-

che wyliczenie najwidoczniejszych faktów z jego ycia.

Lecz istotna^ wewntrzna tre jego daje si wyczyta
w obrazach, maluje si na tej twarzy dziwnej, zm-
czonej, jakby pijanej fantazy.

Nie odrazu Bócklin by takim ; — pitno szkoy
wida na pierwszych obrazach, przypominajcych
Poussina. Wprdce jednak otrzsn z siebie wszelki

wpyw zewntrzny i zajania samotny i wielki, jak

dziwny meteor w nowoczesnej sztuce.

Bócklin nigdy zapewne nie bdzie popularnym,
gdy w jego obrazach niema anegdoty ilustrujcej

biece uczucia i myli tumów -— ale dla kadego,
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który doszed do tak wysokiej kultury ducha, e moe
i potrzebuje doznawa wrae od natury i sztuki,

bez wzgldu na ich praktyczn warto, — dla ka-

dego takiego Bócklin bdzie jednym z najwikszych

artystów, nietylko dziewitnastego stulecia.
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KRAKOWSKIE SADY.

^erwilizm" — „ warcholstwo''; „staczykowstwo" —
'^ ^anarchia'' ; ,,sualst\vo% „gupota", „skandal"

;

„krzykacze", „protestanci", — w ton lub gorszy jeszcze

sposób rozmawiano u nas przez par tygodni, — za-

czwszy dyskusy tam
,

gdzie ona zwykle si koczy,

t. j. od oszczerstw, osobistych insynuacyj , omal e
nie od pici.

Komitet konkursowy, p. Dykas i jego projekt,

wszystko byo przedmiotem obelg i protestów z jednej

strony, zaartej obrony z drugiej, która obelgi odda-

waa z procentem. Ani ta dyskusy po konkursie, ani

wszystkie sprawozdania, jakie o nim mona byo czy-

ta, nie wyjaniy bynajmniej sprawy, poniewa jak

pierwsza tak i ostatnie nie opieray si na faktycznych

lub rozumowych dowodach, tylko na osobistych sen-

tymentach i upodobaniach.

Dzisiaj pooenie si wyjania Nad wzburzonemi

falami opinii pubhcznej, jak gobka pokoju, unosi si

list pani M. z T. Przedzieckiej, przebaczajcy „war-

choom i protestantom", poniewa : „to si stao ze
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czci i mioci wygórowanej ku niemu (Mickiewiczowi);

a z krewkoci modzieczej imaginacyi (pp. L. Jenike,

J. K. Gregorowicz, J. Kossak, A. Wilicki, W. Ma-
leszewski) , którym si zdaje, e nigdy dostatecznie

swych uczu wyrazi nie mona..."
Najwaniejszym jednak faktem jest ogoszenie

protokóu narad sdu konkursowego. Oprócz tego do-

kumentu, jest jeszcze list Matejki — curiosum arty-

styczne i kilka pimiennych protestów, dajcych wy-

obraenie o prdach opinii publicznej.

Naturalnie, z pod dyskusyi powinno by zupenie

wyczone obwinienie komitetu i p. Dykasa o brak

dobrej woli — obwinienie, nie poparte faktami, wic
bdce prostem oszczerstwem, o które rozprawia si

naley w sdach — nie na szpaltach pisma

Nie mona te mie rzeczywistego pojcia o war-

toci nagrodzonego projektu, nie widzc go — mona
tylko sprawdzi, jak projekt ten przedstawia si kra-

kowskim sdziom i o ile ci ostatni wykazali odpo-

wiednie swemu stanowisku zdolnoci i wiedz i uspra-

wiedliwi zaufanie spoeczestwa.

Dyr. Guillaume „uwaa Nr. 6 (p. Dykasa) jako

wzgldnie najlepszy**, chwali jego prostot, doskonao
wykonania, dobry pomys figur bocznych i dzieci czer-

picych ze róda poezyi, jako te pomys ora, na-

dajcy pomnikowi cech narodow (?), dodaje jednak:

„wprawdzie monaby da dla pomnika najwikszego

wieszcza wicej natchnienia i wicej podniosloci ; pro-

jekt jest wogóle 0hyt skromny dla celu i miejsca na

Morem ma stan; ale ostatecsiiie najlepiej stosunkoiuo

wykonany..." Dalej jednak czuje potrzeb usprawie-

dliwienia si nawet z tej skromnej opinii o projekcie
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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 wy-

stawionemi, model w stylu Masycznym i syszc, ke

mokn go znacznie zmieni w duchu narodowym, za-

proponowaem jego nagrodzenie''

.

Na drugiem za posiedzeniu dyrektor Guillaume

jeszcze mniej przychylne zdanie wyrazi o projekcie

p. D. : „pomnik ten jest zimyiy, bez ycia i poezyi i pod

wzgldem narodowym nie do sympatyczny^ ; w kocu
za proponuje nowy konkurs „ze wzgldu, i Nr 6

nie odpoiviada w stvej obecnej formie wymaganiom po-

mnika dla Mickiewicza, który powinien by apoteoz
i mie cechy wspaniaoci (glorieux) i wietnoci
(eclat)".

Za wyjtkiem prof. Zumbuscha/ który tylko bar-

dzo maych zmian da , uznajc projekt p. Dykasa

za najodpowiedniejszy wymaganiom (czyim? jakim?)

i podnoszc jako zalet to, e posta Mickiewicza „jest

tak delikatnie wypracowana , e robi wraenie nie-

wiecie (?j" za wyjtkiem te prof Zacharjewicza, który

bezwzgldnie uwaa nr 6 za „genialny i monumen-
talny^ — 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 bezwzgl-

dnie dobry".

Hr. Lanckoroski , zmieniajc zupenie projekt
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p. D. znajduje, e ^ma on zalety tanioci (!) i daje

rkojmi (jak?), e autor zdolny jest go wykona.''

P. Odrywolski przyznaje wzgldne pierwszestwo

na pierwszem posiedzeniu, na drugiem za lepiej uspo-

sobiony, „poleca do wykonania," pomimo, e archi-

tektura nie jest zastosowan do warunków konkursu.

P. Pryliski uwaa nr. 6 za godny zaledwie dru-

giej nagrody i da powtórnego konkursu.

Hr. Sierakowski: nr. 6 do pierwszej nagrody nie

powinien hyó przedstawiony.

P. Roemer nie poleca nr, 6 do pierwszej nagrody.

Przewodniczcy za p. P. Popiel uwaa projekt

p. Dykasa za zupenie nie odpowiedni i proponuje

nr, 11 pana Celiskiego.

Pomimo tak nieprzychylnych zda sdziów, pan

Dykas dostaje pierwsz narod, zawotowan dziesiciu

glosami przeciw jednemu i projekt jego poleca si do

wykonania pod nastpnemi warunkami

:

„Posta gówna ma by bardziej oywiona i na-

tchniona, — a poeta powinien by przedstawiony

w sile wieku. Pióro i zwój maj by usunite, nato-

miast doda naley lir zoon na odamie skay

i ozdobion wiecem laurowym zoonym.**

„Obydwa baseny powinny by zastpione przez

odpowiednie motywa architektoniczne. Woda pyn
powinna nie z muszli, ale z szerokiej urny czyli kra-

teru i ma by zocona. Orze ma by bardziej reali-

stycznie wykonany, nie heraldyczny i w postawie zna-

mionujcej zabieranie si do odlotu, ze wzrokiem skie-

rowanym w przestrze."

„Dwie postacie alegoryczne, tudzie dzieci, po-

winny by bardziej w duchu narodowym nacechowane."
S. Witkiewicz. 29
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Có wic pozostao z projektu p. Dykasa? Miej-

sca, 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 proje-

jektów, mógby by tak samo przystosowany do wy-

maga sdziów, a nawet Kopernik, Syrena na Starem

Miecie lub ksi Paszkiewicz, mogliby w tych warun-

kach przenie si na rynek krakowski i odpowiedzie

daniom niewybrednego i rozmiowanego we wasnym
projekcie krakowskiego sdu.

Komitet uy modelu p. Dykasa jako wieszade,

na których rozwiesi swoje blade i wtpliwej wartoci

artystycznej wyobraenia o pomniku Mickiewicza. Na-

grodzi te nie pana Dykasa, lecz swój wasny pro-

jekt — zlepek dyletanckich formuek i konwencyonal-

nych symbolówz recepty na przedstawianie narodowych

wieszczów.

Ten Mickiewicz , któremu podnosz gow , od-

bieraj pióro i papier, — daj lir, oywiaj, poru-

szaj — robi wraenie jakiej kuky przebieranej na

maskarad.

Projekt p. Dykasa, modego artysty ^ któremu

^grono" dojrzaych maków wlewa, na zimno, natchnie-

nie, apoteoz, ducha narodowego, wznioso, wspa-

niao... jestto co cakiem dziwacznego, co dzie-

cinnie miesznego wobec poety, który woa:

.,Bez serc, bez ducha, to szkieletów ludy

Modoci podaj mi skrzyde!"

Go teraz ma pocz p. Dykas?
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Kiedy Papie Pawe IV zaproponowa niemiao
Michaowi-Anioowi przykrycie nagoci figur w ,S-
dzie ostatecznym" — Micha-Anio odpowiedzia: „Po-

wiedzcie Papieowi, niech si zajmuje doskonaleniem

ludzi, jestto trudniej, ale poyteczniej, ni poprawia
obrazy" i malowa dalej tak, jak sam chcia. Tak po-

stpuje wielki talent, wielka indywidualno artystyczna,

która ma si narzuci siebie tumom i której dziea

pozostaj na zawsze wielkie ; tak postpuje kady ar-

tysta, nawet o mniejszym talencie, majcy choby bez-

wiedne poczucie swej oryginalnoci.

Rzebiarz, czy malarz, kady powinien jednakowo

dobrze zachowa zasadniczy ksztat rki, nogi lub

gowy i zastosowa kad suszn uwag tyczc si
tego ksztatu, — ale charakter tej rki , tej gowy —
jestto jego indywidualno — tre istotna jego ta •

lentu, tak samo jak charaUer caego jego dsiela —
którego nikomu nie wolno jest zmienia.

Jeeli pomimo postanowienia, e tylko dodatnie

strony modeli naley podnie i ogosi, projekt p.

Dykasa przedstawia si, w protokóle, jako miernota,

której tylko wzgldne zalety opracowania przyznano

;

jeeli zupenie uznano za nieodpowiedni jako pomys,

jako wyraz znaczenia Mickiewicza, a jednak uznano

za najlepszy — to có myle o reszcie modeli ?

Wic nie ma u nas rzebiarzy ? Nie ma artystów ?

S tylko kamieniarze, u których mona obstalowa

taki a taki „monument" — za tak a tak, o ile mo-

na najnisz cen?
Takby wypadaoby sdzi z protokóu krakow-

skiego sdu.

Zachodzi tylko pytanie, czy sd ten jest kom-
29''
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petentny, czy zdanie jego opiera si na pewnych ro-

zumowych motywach — 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 archi-

tektury i rzeby — a pomnik Mickiewicza mia we-

dug programu mie cz architektoniczn w stylu

odrodzenia.

W protokóle nie znajdujemy adnego wyjanienia

prawie, co do tej strony modelu p. Dykasa. Oprócz

wzmianki dyr. Guillaume, e architektura nr. 6 jest

lepssa od nr. 11, i negatywnego zdania p. Odrzywol-

skiego, który zauway, i ^^nieodpowiada cile mate-

ryaowi przepisanemu w warunkach konkursu — nie

ma nic wicej.

Co do rzeby, znowu dyr. Guillaume'a zdania

s jedyne, które co mówi o pomniku p. Dykasa.

Zdania te ogólnikowe, bardzo wzgldne, redukuj si

do dwóch sów „doskonao wykonania" — t. j. sa-

mej roboty. Nie znajdujemy adnej wzmianki doty-

czcej formy — rysunku figur p. Dykasa.

Drugi specyalista prof. Zumbusch mówi „o czy-

stoci linii i wykonania'', i wyraa zdanie , które jest

wprost komicznem o „wraeniu niewieciem", jakie

robi posta Mickiewicza.

P. Popiel powtarza zdanie Guillaume, dodajc

od siebie „techniczne zasugi ** projektowi p. Dykasa.

Oto wszystko , co w protokóle jest o wartoci

rzebiarskiej nagrodzonego modelu.

Inni czonkowie nie wyrazili w tym wzgldzie
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adnych swoich przekona — oprócz kilku ogólników

o „monumentalnoci i genialnej prostocie."

Z jakiemi szerszemi, motywowanemi zdaniami

wystpi przewodniczcy p. Popiel i zdradzi si w nich

z absolutn nieznajomoci historyi sztuki i bardzo

zacofanemi pojciami o nowoytnej rzebie.

Pan Popiel znajduje, e „klasyczna forma" nie

jest ohc i czasom odrodzenia" — kiedy ona jest ich

zasadnicz cech !

Nie pierwsze czasy odrodzenia maj, jak chce

p. Popiel „wicej bujnoci", tylko ostatnie. Niemiao
wykuwajcy si z pod redniowiecznych form klasy-

cyzm, jeeli od Masacia zaczyna by bardziej wyrany,

to dopiero w pysznych ksztatach Rafaela i potnych
Michaa-Anioa zrzuca z siebie ciasn skorup rednio-

wiecznej sztuki. Idc dalej, w kocu „bujnieje" tak

dalece, e wyradza si w przeadowany i spotworzony

P. Popiela nie razi podobiestwo Mickiewicza

do rzymskiego senatora w projekcie nr. 11: „bo pro-

fesor i wieszcz ma prawo (?) do tego"; p. Popiel chce

eby Mickiewicz by przedstawiony „nie takim jak by,

lecz jak go sobie wystawiamy."

Kto na caym obszarze ziemi, na którym czytaj

,^Pana Tadeusza" lub „Dziady" — „Sonety" czy „Wa-
lenroda" — moe wyobraa Mickiewicza, stojcego

na Rynku krakowskim zawinitego w przecierado

t. j. tog rzymsk?
Taki Mickiewicz byby takim samym nonsensem,

jak goy ksi Józef — Thorwaldsena.

Jedyny Mickiewicz, na jakiego mog i musz
si zgodzi wszystkie czasy i pokolenia jest Mickie
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wicz taki, jakim by! — W tej formie oryginalnej,

indywidualnej nie ma miejsca na poprawki ani p.

Popiela, ani p. Celiskiego, ani kogokolwiekbd na

wiecie.

Stron modelu p. Dykasa, któr najwicej si
zajmowano, by brak ducha narodowego — lub jakie-

gokolwiek ducha, ycia, poezyi, natchnienia itd.

I w tej kwestyi najwicej zapau i siy w da-
niach okaza dyr. Guillaume — fraueur — yczc
w kocu, nawet jeszcze jednego konkursu.

Gay jednak komplet krakowskich sdziów go-

dzc si na poprawki projektu p. Dykasa, i wierzc,

e na tych wyatanych przez komitet skrzydach na-

tchnienia, p. Dykas i jego projekt wzlec na wyyny,
na których stoi Mickiewicz — cay komitet okaza
nadzwyczajn naiwno. Okaza zupen nieznajomo
warunków artystycznej twórczoci.

JeeU jakie dzieo sztuki powinno wyj z go-
wy artysty w caem uzbrojeniu jak Minerwa z gowy
Jowisza — to wanie to, o którem dyskutowano

w Krakowie.

JeeH prawd jest, e model p. Dykasa jest taki

anemiczny i skrofuliczny, jak go maluje protokó —
to recepta przepisana przez konsylium krakowskie na

nic si mu nie przyda — y nie bdzie.

„Marmur trzsie si przedemn^ — mówi Pu-

get, — jeeli duch pana Dykasa trzsie si przed

marmurem, jeeli dopiero przy pomocy konkursowego

sdu ma zwalczy trudnoci, jakie mu stawia mate-

rya — to pomnik jego sta w Krakowie nie moe.
Oto s zdania, jakie mona sobie wyrobi, na
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podstawie urzdowego dokumentu, o sdach kra-

kowskich.

Kompetencya tego sdu jest tak niewtphwie
sdn, e dziwi si naley, jakim sposobem panowie

skadajcy owe „grono", zostah powoani do stano-

wienia o sprawie o której nie maj adnego pojcia.



POMNIK MICKIEWICZA,

ednym ze stale powtarzajcych si objawów na-

szego ycia spoecznego, s cige zawody, które

nas spotykaj w kadej publicznej sprawie — zawody,

wynikajce z niewiadomoci si wasnych i faszywej

oceny znaczenia pewnych idei, ludzi, instytucyj — ca-

ych klas spoecznych.

Jeeli wogóle, to co si nazywa opini publi-

czn, jest si bardzo wtpliwej wartoci, to u nas

wskutek przyczyn natury historycznej i tych warun-

ków 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.

Dobrze zorganizowana przez dzienniki reklama,

w cigu paru tygodni, jest wstanie stworzy wielkie
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charaktery, nadzwyczajne talenta, nie ogldane dotd
arcydziea i zbawców spoeczestwa.

Te kilkanacie tysicy ludzi, którzy czytaj dzien-

niki, przyjmuj stylowe zwroty za fakta, bez adnej

krytyki, bez kontroli i z tego pow^staje — opinia pu-

bliczna. Utrzymuje ona na wieczniku wielkich m-
ów, wielkie czyny i wielkie sprawy — poniewa je-

dnak w samych tych ludziach, czynach i sprawach

nie ma istotnej siy i wartoci, gin one nadzwyczaj

prdkO; zostawiajc jako jedyny lad swego przejcia

przez ycie spoeczne — nowe bankructwo opinii pu-

bhcznej.

Jednem z takich jest te i sprawa pomnika dla

Mickiewicza.

Skoro myl ta wysza ze zgromadze krakow-

skich studentów i dostaa si do dziennikarstwa, mao
chyba byo ludzi wtpicych w moliwo jej urze-

czywistnienia — owszem
,
pewnem si zdawao , e

znajd si pienidze, komitet i nasi rzebiarze, —
o tych ostatnich zreszt mylano najmniej,

Z tego wszystkiego jedne tylko pienidze nie za-

wiody.

Spoeczestwo zapacio gotówk odsetki od

dugu zacignitego u poety. Sto tysicy guldenów, wy-

danych na dsieo sstiiki, jest olbrzymi sum w sto-

sunku do zwykych kosztów, któremi pokrywamy nasz

budet artystyczny — a w szczególnoci wydatki na

rzeb. Zebranie jej wiadczy o znaczeniu Mickiewicza,

o umiejtnoci z jak prowadzon bya agitacya i jak

si pokazao w toku sprawy, o tem, e tej wiado-

moci, i tu chodzi o deU sstuki rseUarshiejy nie
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byo ani w spoeczestwie, ani w jego kierownikaci,

ani w jego mach zaufania.

Gdyby kto zaproponowa temu spoeczestwu ku-

pienie za sto tysicy guldenów arcydziea arcydzie

rzeby, napewnoby uchodzi za waryata, to samo je-

dnak spoeczestwo, pod wpywem celu ubocznego, bez

adnego wahania zoyo ogromn sum na zakup

rzebiarskiego dziea, nikomu nieznanego i niewia-

domego.

Nikt nie zada sobie pytania, czy jest rzeczy-

wicie w nas, w naszem yciu, w naszym sposobie

mylenia i czucia pierwiastek, z którego si tworzy

rzeba. Do przeczyta to wszystko, co si od po-

cztku tej sprawy pisao , do przypomnie roz-

prawy komitetów, eby widzie jasno, e nikomu nie

przychodzio na myl, i warto tego pomnika, za-

len jest wycznie od jego zalet artystycznych — od

indywidualnoci i siy talentu rzebiarza, który go

wykona.

Ztd poszy wszystkie omyki, zawody, okrycie

si miesznoci komitetów, i zdyskredytowanie samej

sprawy.

Ludzie powoani do jej przeprowadzenia, „po-

wszechnie szanowani" literaci, „znani" estetycy, „po-

wani" przedstawiciele rónych warstw spoecznych,

a z niemi wszyscy dziennikarze, wziwszy t spraw
w swoje rce nie mieli nic pilniejszego jak wyrzuci

z siebie cay zapas znoszonych ogólników, sów pu-

stych równie atwych do wypowiedzenia jak niemoh-

wych do urzeczywistnienia w sztuce plastycznej.

Pomnik Mickiewicza , któryby móg zadowolni
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nasz opini publiczn i jej przedstawicieli, zwiza-

nych w komitety ogólne, cise i szczególne, musiaby

by jednem z tych cacek, któremi si bawi monar-

chowie gbokiej Azyi. Musiaby by pawiem rozpo-

cierajcym ogon, trzepoczcym skrzydami, grajcym

czue arye i przewracajcym oczami.

Sdzc z tego, czego dano od pomnika, Mi-

ckiewicz musiaby mie ruchom gow, jak porcela-

nowy chiczyk ze skadu herbaty, i raz spoglda
w niebo szukajc natchnienia, to znów na dó z wy-

razem mioci do ziemi rodzinnej.

Pomnik ten mia by panegirykiem w stylu je-

zuickim; wypisanym zapomoc granitu i brzu.

Literat, któryby dzisiaj piszc o Mickiewiczu na-

zywa go: kochankiem muz, natchnionym wieszczem,

prawi o jego skroni wieczonej laurami, o skrzydach

jego ducha, o jego zotostrunej lirze itd., gdyby prze-

mawia temi strzpkami retoryki, beztreciwemi, pu-

stemi dla dzisiejszego umysu, hterat taki napewnoby

zosta wymianym.
Tylko niepoprawni reporterzy pism brukowych,

nie majcy czasu myle przy pisaniu, posuguj si

tym jzykiem sponiewieranych komunaów, ukutych

przez sztuczny zapa; oni nawet zaczynaj podawa
je w cudzysowach, lub ze znakami zapytania — i ten

to wanie kram frazesów wytartych, wyszych z obie-

gu, kazano ilustrowa rzebiarzom.

Tylko najbardziej zdziczay sopf niemiecki, mógby
wybrn w rzebie z tego zadania, on tylko byby

w stanie wyrazi dusz, przepenion tylu wykrzykni-

kami, zachwytu, tyloma uczuciami, on jeden mógby
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tylko w tym wypadku zadowolni komitet budowy po-

mnika — a jednak komitet ten zada renesansu t

Dlaczego ? Co jest wspólnego midzy nami, na-

szem yciem, midzy Mickiewiczem a poganizmem cza-

sów odrodzenia?

Nie ma nic i postawienie tego warunku jest je-

dnym z licznych bdów komitetów — jednym z po-

wodów zbankrutowania opinii publicznej.

— Tym renesansem przeraono nas, — mówi mi

jeden z rzebiarzy, gdzie u licha kto tu o nim sysza?
Postanowiwszy z góry form i styl pomnika, skr-

powano indywidualno artystów i skazano ich na

kompilowanie cudzych pomysów. W umysach rze-

biarzy pierwsze miejsce zaj renesans. Zamiast Mi-

ckiewicza, zaczy si w nich pitrzy schody, —
schody do nieskoczonoci. Do przypomnie sobie

figury Mickiewicza z pierwszego konkursu, eby wi-

dzie jak podrzdn, jak adn rol gra on w pomy-
sach i kompozycyach pomnikowych.

Z drugiej strony obstalowujc dzieo sztuki

w stylu odrodzenia komitet wykopa midzy niem a so-

b i spoeczestwem przepa, poniewa aden po-

rzdny renesans nie byby wstanie zadowolni haro^

kowych wymaga, jakie mu stawiano.

Kady styl jest wyrazem upodoba i charakteru

tej epoki cywilizacyi, która go wydaa i moe by
szczerze zrozumiaym tylko przez ni. Gotyk byby
równie nieodpowiednim 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
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na kryteryum, poniewa nie znajduj w nim wyrazu

swoich uczu i myli.

Zadanie renesansu i renesansu wspaniaego wo-
bec tego, czem jest nasza rzeba i jakie pierwiastki

artystyczne znajduj si w samem spoeczestwie, byo
stwierdzeniem znanego przysowia o magnackich za-

chceniach przy dziadowskiej fortunie

!

Jestemy spoeczestwem penem poredniej mier-

noci. Nie jestemy ani rzetelnemi barbarzycami, ani

zupenie cywilizowanemi. Stracihmy naiwne porywy

entuzyamu ludzi pierwotnych, entuzyazmu, który wy-

zwala si z si, wznoszc góry z kamienia lub sypic

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 prelen-

syonaln tandet, albo dziecinnem sylabizowaniem.

I my to mielimy pój w lady odrodzenia!

Czyje uczucia, czyje myU formuuj si u nas

w ksztaty plastyczne posgu , gdzie s i czy mog
istnie dziea naszych rzebiarzy ?

O stanie naszego rzebiarstwa , mógby jednak

poinformowa opini publiczn, choby Sennik egipski,

w którym : Bzehiarz ma za tumaczenie Nedmrs

!

Jakkolwiek moe to by bardzo dla kogo bo-

lesnem , trzeba przyzna, e tak jest , e los naprzy-

kad naszych malarzy, jakkolwiek nie godzien zazdro-

ci, jest jeszcze niesychanie szczliwym w porównaniu

z losem rzebiarzy.

Z chwil, w której polski rzebiarz opuszcza

szko, koczy si waciwie jego karyera artystyczna,

jeeli jeszcze w szkole nie skoczya si — zostaje on

zwyczajnym kamieniarzem. Miaem przyjació rzebi-
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rzy, ludzi obdarzonych wielkim talentem, którzy kuli

schody lub wanny w zakadach kamieniarskich, szcz-

liwi, jeeli im si czasem dostao jakie ordynarne

posysko do wypunktowania. Inni, którzy w swojej

technice i w naturze swego talentu maj pierwiastek

ornamentacyjny czepiaj si fabryk wyrobów metalo-

wych, modeluj zastawy stoowe, lichtarze, samowary
lub drobne wyroby galanteryjne. 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, wytrwao, upór w trzyma-

niu si swojej idei — tego nikt nie przypuszcza i nie

wyobraa ....

Midzy rzebiarzami naszymi mona widzie tych

ludzi zatrzymanych, skamieniaych na jakiej idei —
ludzi, którzy maj jakie dzieo zaczte w chwili naj-

wikszego rozbudzenia modej energii i które stoi

u nich nigdy nieskoczone jako wiadectwo szczerych

artystycznych de.
Kamieniarz ze zgrabiaemi rkami, okryty pro-

chem piaskowca, przychodzi do swojej lichej pracowni
i widzi tam widmo swego talentu. Szczliwy, jeeli

mu si udao rozpocz je w kamieniu. Najczciej

wszystkie te porzdne aspiracye modoci rozsypuj

si w gruzy, — ghna nie zwilana pka, kruszy si

i zamienia w py.

Tu, — przedemn ley wanie taka ruina jakiej

romantycznej bajki, rozpocztej przez jednego z tych

ludzi z góry skazanych na zgub....

Rzebiarze ci, s po wikszej czci romantykami.
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ni si im widma, czarownice, lunatycy, marzce
dziewczyny i smtni modziecy — nie maj oni w so-

bie nic z k«ltu ciaa, czystego ksztatu, na sposób

klasyczny.

Jestto jeden typ. Drugim jest rzebiarz obdarzony

energi praktyczn, zdolnoci przystosowywania si

do warunków zewntrznych i umiejtnoci wyzyskania

szczliwych okolicznoci. Taki zostaje przedsibiorc

kamieniarskim, ozdabia Powzki i cmentarze prowin-

cyonalne, otarze i balkony kamienic^ wyrabia tandet

odpowiadajc miejscowym wymaganiom i naturalnie

tyje i zaokrgla a przynajmniej napenia kiesze.

I tych ludzi wezwano wanie, eby wyrazili cze
milionów, temu co cierpa i kocha za miliony

!

Jeeli wemiemy ubogiego czowieka z suteryn

lub poddaszy i zrobimy go nagle monarch wielkiego

pastwa, to w najlepszym razie, przypuciwszy w nim

maximum dodatnich stron charakteru , — bdzie

on co najmniej zaenowany, niemiay, niezgrabny

;

nie bdzie wiedzia w wielu razach co pocz, jak si

zachowa wobec skomplikowanych stosunków i wy-

maga, w jakich mu y wypada.

Tak si te stao z nasz rzeb, w stosunku do

pomnika dla Mickiewicza.

Jak ubogo, mizernie, albo pretensyonalnie musia

wyglda ten polski renesans^ zbudzony nagle i powo-

any do ycia przez komitet pomnikowy, a reprezento-

wany przez anemiczny, romantyczny proletaryat sztuki

i przez otyych jej episierów!

Wszystkie projekta, jakie widzielimy za pier-

wszym konkursem byy albo wyrazem jakich niepe-

wnych, nieokrelonych, lecz porzdnych de artysty-
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cznych, albo napuszonemi kompilacyami z pretensy

do czego nadzwyczajnego.

Krytyka takiego dziea sztuki jak pomnik, jest

trudna, wskutek niemonoci znalezienia cisej lub

rozumowej podstawy do ocenienia jego wartoci ogól-

nej. Doskonao lub lichota rysunku, czysto kon-

strukcyi i ornamentacyi stylowej, s jedynemi skado-

wemi czciami pomnika, dajcemi si cile oceni.

Pomys caoci, sylweta, uycie szczegóów, takich 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 nizkim,

szerokim czy wzkim, jakiej wielkoci maj by figury,

czy i jakie akcesorya maj by uyte — wszystko to

s rzeczy wzgldne.

Mona powiedzie, e to lub owo jest niezrozu-

miae lub niepotrzebne, bdzie to tylko wyraz opinii

tego indywiduum, które j wypowiada, i nie moe by
uwaanym za pewnik.

Zalety utrzymania pewnego stylu s kwesty eru-

dycyi; wyksztacenia, znajomoci historyi sztuki i jej

zrozumienia.

Istotna wic warto pomnika zaley od talentu

rzebiarza.

Rzebiarz to swoj indywidualnoci nadaje mu
rzeczywisty charakter i si swego talentu rzeczywist,

jedyn warto.
Jeeli pomnik, jako dzieo sztuki, jest chwa

dla rzebiarza który go zbudowa, to tem samem jest

najwyszym wyrazem czci dla tego, czyjej pamici jest

powicony.
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Co nas dzi obchodzi Wawrzyniec lub Julian

Medyceusze? Wicej s oni sawni z tego, e ich po-

mniki stawia Micha-Anio, ni ze swoich rzdów we
Florencyi.

I co jest na tych pomnikach?

U góry figura, któr lud florencki nazywa: Fen-

sieroso, u stóp jej Poranek i Wieczór — oto pomnik

Wawrzyca. Dla czego Poraneh i Wieczór, co one maj
wspólnego z yciem tego modego tyrana?

Kogó to moe obchodzi! Figury te s arcydsie^

ami rzehy. Tak, jak s, nieskoczone, wicej s warte

od wszystkich najdziwniejszych pomysów, idei, wy-

razów, uczu i rozumowa o stosunku poety do na-

rodu, wymylonych przez krakowskie komitety i pol-

skich estetyków.

eby z tych pomników zostay tylko okruchy,

takie jak naprzykad tors belwederski, lub szcztki

Partenonu, zawsze bd one najdoskonalszym wyra-

zem czci i zapau mihonów — poniewa s dzieami

geniuszów.

Micha-Anio wyrazi w tych posgach swoje du-

sz i wyrazi j ze szczeroci i si wielkiego arty-

sty— jest to wszystko, czego od niego mona i na-

^ ^ ley da.
adne komitety, nietylko takie jakie dotd za-

siaday, 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 narzuci tym wszystkim retorom

i teoretykom.

Jedyny moliwy dyktator w tej sprawie, to nie

jest marszaek Zybhkiewicz — to jest rzebiarz, który

S. Witkiewics. 30
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bdzie móg powiedzie jak Puget : „Je suis nourri

aux grands ouvrages; je nage, uands j'y travaille, et

le marbre tremble devant moi, pour grosse que soit

la piece.
"^

Mickiewicz moe na rozkaz komitetu wstawad

lub siada, moe go wieczy ojczyzna lub nie, mog
wkoo niego taczy wszystkie figury pozbierane ze

wszystkich pomników caej Europy, albo te pój so-

bie precz — pomnik ten bdzie 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 in-

dywidualnoci i talentem rzebiarzy, niech si nikt

nie spodziewa pomnika majcego jakkolwiek warto,
jakkolwiek odpowiednio jego przeznaczenia.

Komitety ogólne, szczególne i cise skompromi-

toway si i ouiieszyy nie tem, e dotd nie posta-

wiy pomnika, — tylko tem, e wierzyy w siebie,

w swój wpyw, swoje moc, w swoje gawdy, — a szcze-

gólniej te gawdy zdradzajc ca nieznajomo istoty

sztuki, jej si i rodków, gawdy te s najwspanial-

szym pomnikiem nicoci tych „mów", których po-

woano do przeprowadzenia sprawy.

Z rzebiarzy za ci, którzy zrujnowawszy si na

projekty odeszU z kwitkiem, trzeba im to przyzna,

zachowah si z godnoci ludzi spokojnych i umiar-

kowanych. Nie rozdzierali szat, nie ryczeh na placach

i ulicach; nie wyh — wrócili do swego zwykego ycia

i czekali. Cokolwiek s warte ich projekta, ludzie ci
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nie mieli sposobnoci skompromitowania swojej arty-

stycznej dumy i godnoci.

Inna rzecz nasi laureaci i bardziej znani przed-

stawiciele sztuki rzebiarskiej.

Uprzejmo z jak ci panowie poddawali si wszy-

stkim daniom komitetów zoonym z hrabiów, adwo-

katów, literatów, redaktorów politycznych dzienników,

krakowskich studentów i transcedentalnych estetyków,

uprzejmo ta sza rzeczywicie za daleko. Wszake
pp. Rygier i Gadomski zgodzili si nawet na takie upo-

korzenie swojej artystycznej dumy, e modelowaU bez

widocznej potrzeby, projekt Matejki!

Zgadzah si oni przy pierwszym konkursie i dzi-

siaj si zgadzaj na wszystkie wymagania komitetu;

obowizuj si wprowadzi do swoich kompozycyj

wszystkie uczucia poruszajce tem zbiorowem indywi-

duum, jakiem jest komitet wykonawczy. Obniaj ceny,

zmieniaj materyay, sowem s to ludzie oywieni naj-

lepszemi chciami, najzgodniejszym charakterem i naj-

wiksz 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 geniu-

szu Mickiewicza. Z temi usposobieniami mona stawa
do licytacyi in minus w magistracie na wykonanie

rynsztoków i cieków, ale nie mona budowa pomni-

ków wielkim ludziom.

Jak dotd wic w sprawie pomnika dla Mickie-

wicza, ze wszystkiego na co opinia pubUczna liczya,

nie skompromitoway si jedynie — pienidze. Zapa-
30*
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ciy one wprawdzie za omyki i nieuctwo komitetów,

narastajce jednak odsetki wróc im pierwotn posta.

Te sto tysicy guldenów jest to rzeczywisty po-

mnik, który wznielimy Mickiewiczowi. Tyle wart jest

on dla nas i tyle wart jest nasz zapa dla niego. Suma
ta, jest to zoona w banku i wyraona w papierach

procentowych sia^ którmy zaoszczdzili nie wznoszc
dla najwikszego poety, jedynego pomnika na jaki

tymczasem moglibymy si zdoby — ziemnego kopca.

Byby to pomnik bardzo pierwotny ale mogcy jeszcze

robi wraenie, jako szczery wyraz czci tumów.
Licha tandeta, galanteryjne cacko, jakie nam po

znionej cenie chc ofiarowa komitety i laureaci, b-
dzie tylko wywoywa umiech politowania i szyderstwa.

W ostatnim konkursie komitet znawców nagro-

dzi pp. Godebskiego, Rygiera, Gadomskiego i Tr-
bickiego

Szczegóowa i cisa krytyka tego sdu, jest dla

mnie niemoliwa, poniewa nie znam wszystkich mo-

deh przedstawionych na konkurs, a nagrodzone jedy-

nie z fotografij, — mog wic tylko ogólnie je scha-

rakteryzowa.

Projekt p. Godebskiego dosta pierwsz nagrod,

i susznie. Jest on najbardziej renesansowym, najwi-

cej w nim schodów, a najmniej Mickiewicza. Siedzi on

gdzie wysoko, na szczycie fontanny, otulony w pa-
szczyk, nad nim ogromna posta kobieca trzyma wia-

nek. Pod nim w niszy, na podstawie. Pegaz Mercier'a,

z frontonu Luwru; u dou wida kilka figur, z których

jedna jest: Odwag wojskow, Pawa Dubois, z po-

mnika gen. Lamoriciera. Cao jedynie architektoni-
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czna — rzeba wystpuje tu w roli komparsu i orna-

mentu.

Projekl p. Rygiera, mniej schodów, druga na-

groda. Mickiewicz z ksieczk w rku otula si pa-
szczykiem. Na naronikach podstawy figury architekto-

nicznie zwizane z sylwet caoci, zwizane tak ci-

le, e braknie im pleców i innych czci ciaa, znaj-

dujcych 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

jedne z Venus antycznych, przytrzymuje paszczyk. Na
gzemsie figury, nie zwizane wcale z architektur, je-

dne wócz si i rozpaczaj, e nie mog zej z tej

wysokoci, inne z rezygnacy mocz nogi w wielkich

muszlach.

Projekt p. Trbickiego . . . nie, ju dosy!

Jakkolwiek projekt p. Rygiera najbardziej uwzgl-
dnia Mickiewicza (w paszczyku z ksieczk) jest on

takim samym preparatem pomnikowym z recepty zu-

ytej, zszarganej i sponiewieranej po wszystkich zau-

kach Europy — i razem z innemi nie jest i by nie

moe pomnikiem dla Michiewicsa.

Komitet konkursowy nagrodzi tych panów na

zasadzie swojej szczerej opinii, wynikajcej z jego po-

j o zadaniu i ksztacie pomnika, — i opinia ta po-

winna bya kierowa dalszemi losami sprawy.

Nic z tego!

Komitet cisy zoony z pp. Matejki, hr. Prze-

dzieckiego, Sokoowskiego i jeszcze kogo, sowem
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z ludzi, którzy od pocztku tej sprawy, kompromito-

wali si bezustanku, komitet ten zawoa:
— Panie Rygier! zrobisz pan nam pomnik, ten

nie nagrodzony Nr XIX, przestawisz figury, zmienisz

podstaw. — I pan Rygier z waciw sobie uprzejmo-

ci misy t przyj.
— „Nowy skandal!" — wcaj dzienniki. — Nie,

jest to ostatnia scena farsy, której, nie naley pozwo-

li dokoczy.
Trzeba pogasi kinkiety, rozpdzi aktorów, za-

puci kurtyn na to co byo, i zacz ca robot

na nowo, na innych podstawach.

Zkd ten gorczkowy popiech? Gzy dzisiejsze

pokolenie, dzisiejsze komitety myl, e bez nich, bez

pomnika postawionego przez nich upadnie sawa i wiel-

ko Mickiewicza? Po co koniecznie dzi lub jutro

fabrykowa jak dobroczynn jednodniówk dzieo takie

jak pomnik dla Mickiewicza, dzieo, które przy szcz-

liwych okohcznociach moe trwa wieki, czsto du-

ej ni naród, który je zbudowa?
Wedug mnie jedynem na dzi zaatwieniem tej

sprawy, jedynem unikniciem skandalu, jakimby by
pomnik lichy i niedony, jest:

Rozwizanie wszystkich komitetów, jakie dotych-

czas rzdziy t spraw, i zobowizanie byych ich

czonków, eby nigdy do godnoci tej nie aspirowali.

Zoenie kapitau pomnikowego w jakiej powa-

nej i pewnej instytucyi narodowej i ogaszanie co lat

pi, a choby co dziesi, konkursów patnych z cz-

ci odsetek.

Usunicie z warunków konkursowych wszelkiej

wzmianki o stylach, wszelkich wizów na talent i in-
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dywidualno rzebiarzy. Cena za jak, i materya z któ-

rego ma by pomnik wzniesiony, powinny by jedynemi

z góry postawionemi i obowizujcemi wymaganiami.

W kocu komitet znawców, sdzcych projekty,

powinien by wybierany przez rzebiarzy.

Rzebiarze, których dzi wezwano do zrobienia

pomnika, byli tym wypadkiem zaskoczeni znienacka.

W ich ideaach, celach, w ich marzeniach i ambicyi

nigdy nie ukazywao si pomnikowe wcielenie wiel-

kiego poety.

Pierwszy konkurs tak dobitnie stwierdzi istot

tego faktu, e tylko wielka naiwno moga przypu-

szcza, e w par lat potem bd ju nowe dosko-

nalsze pomysy.

Rzeba nasza musi si przyzwyczai do tych no-

wych wymaga stworzonych budow pomnika.

Odkadajc na czas nieograniczony spenienie

tego zadania, i otwierajc stay konkurs, stworzyoby

si wielki cel dla tych artystów. Cae pokolenie nowe
mogoby si rozwin i wyksztaci, mylc o nim,

rozszerzajc swoje pragnienia i swoje wiedz odpo-

wiednio do jego wielkoci.

Mickiewicz nicby na tem nie straci, a przytem

z imieniem jego mogoby by zwizane, inne, równie

godne czci i uwielbienia.

Tylko pomnik, który sam przez si bdzie wiel-

kiem dzieem sztuki, moe by pomnikiem Mickiewicza.
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ie wszystkie konkursa kocz si tak humory-

^, stycznie, jak konkurs na pomnik Mickiewicza

w Krakowie.

Wczorajsza scena na konkursowej wystawie rze-

by powinna da troch do mylenia tym wszystkim

panom, którzy konkursa inicyuj, bior w nich udzia,

bd jako sdziowie, bd jako konkurujcy.

Ogasza si konkurs rzebiarski: 1-sza nagroda

600 rs., 2-gP 300 rs , 3-cia 200 rs. Rzebiarze, to jest

ludzie, którzy, o ile nie s przedsibiorcami robót

sztukateryjnych i pomnikowych, o ile s artystami:

ostatniego numeru ndzarze, — pruj si z ostatka,

wyczerpuj resztki kredytu, zbieraj resztki si zni-

szczonych ndz, resztki skoatanej myli i po kilko-

letniej pracy w najhaniebniejszych warunkach, przed-

stawiaj swoje dziea sdowi, zoonemu z czonków
komitetu Towarzystwa i dobranych ad hoc pp. Pru-

szyskiego, Syrewicza i Kryskiego.

Sdziowie, najlepszej podug siebie pracy daj
2'g, wyranie drug nagrod, 3-ci nastpnemu z kole
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uznanemu za dobre dzieu^ pierwsz za, 600 rs., roz-

dzielaj, jako mae napiwki^ dla reszty wystawców
Gzy jest co bardziej niezgodnego z loik?

Jeeli wystawa jest honkursow, to najlepsi

7. wystawionych przedmiotów powinien bezwzgldnie

dosta najwiksz nagrod; jest to jasne, jak soce.
eby na wystawie istniaa jaka nagroda nie dla

wzgldnie najlepszej rzeby, ale dla jakiego absohiki,

którego nawet sd konkursowy nie byby wstanie po-

j i okreli, susznemby byo nagrody takiej nie da-

wa, jeeli podobnego absolutu na wystaw nikt nie

przedstawi.

Taki, jak jest konkurs, jest mieszn meskinery,

jest pokazywaniem zdaleka przynty, na któr si bie-

rze ludzi, wyciska si z nich ostatki si, a potem

puszcza si z niczem.

000 rs. s niczem dla przecitnie zamonego
czowieka, s niczem w porównaniu z kosztownoci
rzeby, ale dla rzebiarzy mog one by zbawiennemi.

600 rs. to zapacenie dugów, to chwila pracy spo-

kojnej dla sztuki, to zreszt pienosza nagroda, wyraz

najwyszego uznania tych ludzi, którym spoeczestwo
dao mandat wskazania najgodniejszego — najzasu-

eszego.
1 z tej pierwszej nagrody, z tej jedynej dla tych,

którzy nie maj nadziei doy obiadu w resursie oby-

watelskiej, chwili szczcia i chway, sd konkursowy

zrobi siedm, czy om maych miesznych datków!

Jest w tem jaka pewno siebie, jaka poufao,
klepanie po ramieniu artystów, przypominajce zboga-

conego yda, dajcego noworoczne gratyfikacye swojej

subie.
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Nastpnie: p. Madejski przedstawi skromny biust,

bardzo atwy do wymodelowania, przecitny portret

spokojnego modelu, skopiowanego dobrze przy pomocy
cyrkla. Nie ma w tem nic, coby go wynosio ponad

zwyke w tym kierunku roboty. Wida, e rzebiarz

mia ceas opracowa szczegóowo, sumiennie i zrobi

to, co obowizuje kadego rzebiarza bez wzgldu na

skal talentu i si indywidualnoci — zrobi bry
twarzy. Ale tego, co w portrecie malowanym, czy rze-

bionym, jest czem nadzwyczajnem: wyrazu — ycia,

tego w robocie p. Madejskiego nie ma. Jestto 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 figu-

rami, z których si ona skadaa.

Czowiek, obdarzony dziwn si, cudotwórca,

czy hypnotyzer, jakiem sowem, spojrzeniem, czy my-

l obudz skrzydlatego chopca, 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 ich pozach^ ruchach, ivyrasach twa-

rzy, wyrazi tak doskonale, z tak si, e dla kadego

czowieka, cho troch obeznanego ze wiatem sztuki,

nie mogo pozostawia adnych wtpliwoci.

A skoro tak, skoro wietny pomysy którego na-

pewno dwa razy na tydzie nie miewaj sdziowie
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konkursowi, zosta doskonale i jasno wyraony zapo-

moc rodków sztuhi rsehiarskiej^ — dzieo Kurzawy

byo dzieem znahomitem. Lecz w rzebie, jak i w ma-
larstwie jest jedna strona, która si robi talentem,

a druga która si robi za pienidze.

Widziaem, jak Kurzawa modelowa swoje grup,
kadc na wasn nog kawaek czyich starych maj-

tek, eby mie dobre fady, jak jednoczenie modelo-

wa i pozowa sobie w lustrze ! Widziaem ten mate-

rya, jaki mia w pracowni: ghn i glin, a rzadko,

bardzo rzadko, model i to na chwil^ dorywczo.

Dziki p. Wrotnowskiemu , który si pozna na

wartoci talentu Kurzawy, Towarzystwo udzielio mu
poyczk, któr wypacano w ratach 25-rublowych

miesicznie — akurat tyle, eby nie zdechn z godu.

I za to trzeba byo zrobi dobrze skoczon rzeb —
niemoliwe! Tej strony, która si robi za pienidze,

to jest z modelu, dug prac, spokojem, rozwag —
tej strony jest mao w rzebie Kurzawy. Ale tego, co

si robi talentem, co jest istot sztuki, tego byo wi-
cej, ni we wszystkich razem wzitych rzebach, jakie

kiedykolwiek u nas wystawiono.

Sd konkursowy nad tem wszystkiem si nie za-

stanowi, nie rozumowa, nie myla i da Kurzawie

trzeci — najmniejsz nagrod.

Jeeli si do pewnego spodziewanego faktu przy-

wie 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 na-

szego artyzmu — jeeh si to pojmie, to trzeba by
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idyot lub bohaterem, eby nie rozbi o mur zrozpa-

czonej gowy!
Kurzawa nie by ani jednem, ani drugiem.

Rozbi siebie, swoje dzieo w gruzy, popeni sa-

mobójstwo talentu.

Nie wiem, czy kiedy to pisz, on sam, Kurzawa,

czowiek, jeszcze yje czy nie, ale to, co w nim byo
najlepszego, jest zabite

!

Z caej wietnej myli, z caej pracy, pozostaa

tylko kilka plam biaego gipsu na pododze wystawy,

a oprónione 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 Ku-
rzawy robi wraenie nienaturalnej melodramatycznej

sceny lub te czynu waryata.

Tymczasem Kurzawa zrobi dobrze.

Artysta tworzy dla siebie i dla ludzi. Z chwil,

w której skoczy swoje prac, jeeli j zrobi dobrze,

zadowoli siebie. Jeeli swoje dzieo pokazuje ludziom,

to znaczy, e dba o ich wspóczucie, opini, o saw
lub bogactwa, które mu da mog; skoro ludzie ci

odwracaj si do jego dziea plecami, skoro im to jest

niepotrzebne, nie zajmuje ich, nie entuzyazmuje, po-

có ma istnie?

I Kurzawa zdruzgota svvoj rzeb, jedyn, jaka

moga by pomnikiem Mickiewicza, poniewa ze wszy-

stkich, jakie w tym celu zrobiono, bya jedynym obja-

wem myli o Mickiewiczu, myli wyraonej w rzebie

w sposób niezwyky.

Gzy ten czyn okropny nie powinien nas przeko-

na, e konkursy wogóle u nas s tylko sposobami
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marnowania si ludzkich i rozdawania nagród mier-

notom, i czy zachcanie zapomoc konkursów ludzi

do powicania si rzebie, nie jest zbrodni, nie jest

wywabianiem na pole dziaalnoci, która jest dla na-

szego spoeczestwa niepotrzebn, poniewa ono przy

kadej sposobnoci dowodzi, e nie potrzebuje arty-

stów, nie potrzebuje uczonych, nie potrzebuje adnej,

powanej, gbokiej, wielkiej idei, tylko potrzebuje tan-

dety, tandety i tandety ! w nauce, w sztuce, w kadej

gazi umysowej pracy — potrzebuje tylko klownów

i cyrkowych hecarzy!



KONKURS RZEBIARSKI.

W' deniu tern (do „wypiewania ody") utraci

^ z oczu .monumentalno'' rzeby i popad, aby

si tali wyrazi, w anegdotyczn ,.rodzajowo"". „Te-

mi sowy p. Van der Meer charakteryzuje w Tygo^

dnihu ilustroioanym 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 pomniJcowoci rzeba Kurzawy nie

moe by monumentem, pomimo to zdanie p. Van der

Meer'a jest frazesem, 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 zawaha si chwali pomnika z powodu
jego monumentalnoci, lub gani dla braku tej zalety.

Nigdy jednak tyle razy nie powtórzono tego frazesu.
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nigdy nie rozprawiano tyle nad „monumentalnoci",

co w czasie konkursu na pomnik Mickiewicza. Proto-

kóy krakowskie tchn monumentalnoci; sowo ta

miao jaki wewntrzny urok dla wszystkich sdziów

z urzdu lub powoania, dla wszystkich powag este-

tycznych i wolontaryuszów krytyki. Poniewa jednak

nikt bliej nie okreli, na ozem polega monumental-

no pomnika i czem si róni od pomnikowoci monu-

mentu, a wszyscy wszdzie i zawsze tym frazesem

walcz, poniewa jest on osi, socem naszych na

rzeb pogldów, wart wic jest bhszego rozpatrzenia.

ile mona sdzi ze zda chaotycznych, para-

frazujcych „monumentalno" i z dzie rzebiarskich,

do których ona jest stosowan, dla dzisiejszych twór-

ców frazesów „monumentalno" zastpia dawniejszy

frazes o „posgowym, klasycznym spokoju", o powa-
dze 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, zanikania „wielkiego

smaku"*, znamiona chorobliwej fantazyi, rozpanoszenia

si realizmu i „rodzajowoci".

1 nietylko skromny fiHster, interesujcy si sztuk,

nietylko tani amator, „protegujcy" malarstwo i rzeb,
nietylko nasi estetycy i krytycy, ale krytycy caego

wiata, wielkie ciaa akademiczne, wielu rzebiarzy

powtarza dotd ten frazes, — nawet taki HipoHt Taine

w swoim pietyzmie dla greckiej rzeby i „zdrowego
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bydlcia" wszystko prawie, co wychodzi poza kres

tego kierunku, pakuje do szpitala, pomidzy chorobliwe

objawy ludzkiej myli, pomidzy chwilowe zboczenia

sztuki z wielkiego, jasnego gocica na manowce, pro-

wadzce do upadku.

wiat klasyczny jest poprostu upiorem dla nowo-
czesnych ludzi, upiorem, który ze swego wspaniaego

grobu wychodzi od czasu do czasu i zatruwa swojem

tchnieniem ich myli, paraliujc samodzielne porywy

mas i indywiduów.

Swoj legi geniuszów zagradza drog rozwo-

jowi; olepia, zahypnotyzowuje cae pokolenia, które

id z oczami zwróconemi za siebie i budz si wtedy

jedynie, kiedy si najhaniebniej potkny. I wtenczas

tylko wida to spustoszenie, jakiego dokonao przejcie

zarazy klasycznej, to zjaowiae, zniszczone pole my-
lenia, na którem tylko wschodz puste, bezmylne,

powane frazesy — nudne, wielkie, , monumentalne".

Romantyzm stoczy z tern walk, przyszed rea-

lizm, naturalizm, impresyonizm ; europejczycy zdobyli

ca kul ziemsk, zrabowali i wprowadziU do swego

ycia wszystkie cywilizacye ywe innych czci wiata,

wydobyto z grobów wszystkie wieki minione; sztuka

nowoczesna rozwija si potna, wielka i samodzielna;

a estetyczne pozytywki wci graj na nut: „Mo-
dzie si klasycyzmu zrzeka" : rzeba powinna by
,,monumentaln", powan, spokojn. A co najgorsza,

e wiat klasyczny bynajmniej nie jest takim ciasnym,

jak go przywykli widzie i szanowa teoretycy i szko-

larze , którzy w czasach rzeczywistej lub pozornej

martwoty sztuki stworzyli pojcie o rzebie klasycznej.

Nie, grecka rzeba nie lkaa sie wcale ruchu,
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ani gwatownoci, ani dramatU; owszem staraa si by
i nawet bya wszecistronn, o ile tylko ówczesna te-

cinika i wpywy uboczne, jak oddziaywanie na ni
innych cywilizacyj lub poj religijnyci w pewnych

chwilach jej rozwoju, nie krpoway swobodneg^o prze-

jawiania si indywidualnoci artystów.

Nie mówic ju o grupie LaoJcona, któr, acz

z bólem, estetyka spokoju wlicza midzy arcydziea

rzeby greckiej, do przypomnie olbrzymi grup
zwan ByJciem farnezyjshim; fryz i metopy Partenonu,

przepenione ruchem, yciem i walk; fryz, na którym

podziwia mona ciso obserwacyi i odtworzenia

ruchu galopujcych koni ; Faun taczcy, Diskobol

i walczcy siacze, Niobe z dziemi; te potne po-

sgi w gwatownych ruchach odkopane przez Schlie-

mann'a; nawet tak archaiczne okazy, jak marmury egi-

skie, które w sposób niedony, sztywny, staraj si

by jednak ywemi, i wiele, wiele innych dzie lub

okruchów greckiej rzeby wiadcz, e nie bya ona

ani wycznie, ani koniecznie powan i spokojn.

Nie, grecka rzeba nie jest winna, e z jej rze-

komej powagi powstaa ta tak potwornie nudna „mo-

numentalna rzeba'*, która od rewolucyi francuskiej

grasowaa wszechwadnie w Europie i która, cho ust-

puje 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. Szcze-

rzy artyci, jeeh szU za powag greck, to jedynie

dlatego, e odpowiadaa ona ich indywidualnym wa-
ciwociom, dlatego, e wskutek dziwnego atawizmu

S. Witkiewicz. 31
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odradzaj si dzi jeszcze organizacye psychicznie zbli-

one bardzo do tych, które uwaamy za wymare;

lecz nie ma midzy rzeczywicie wielkimi artystami

ani jednego, któryby si w tej formuce spokoju, po-

wagi i oczu bez renic mieci, któryby jej nie roz-

sadza albo nie odrzuca cakowicie.

„Rodzajowo rzeby"* — jeeli rozumiem o co

twórcom tego frazesu chodzi — to w takim razie caa

rzeba redniowieczna, caa rzeba przedrenesansowa

woska; Donatello, Ghiberti, Luca delia Robbia, Ve-

rochio i t. d. Te wszystkie nadzwyczajnego wyrazu

i uczucia figury, które rzebiarze rednich wieków

tworzyli na caym zachodzie Europy, z których nie-

jedna tak „chora", tak chuda, tak starannie ukrywa-

jca swoje bicepsy i ydki w fadach sukien, jest tyle

warta, jako wyraz czowieka czujcego^ co Wenus Milo,

jako wyraz „zdrowego bydlcia" — wszystko to naley

zaliczy do „rodzajowoci"!

Zreszt, przecie nawet renesans^ zostajcy pod

tak wycznym wpywem klasycyzmu, nie abdykowa

cakowicie ze swojej indywidualnoci i Micha-Anio

rozwali, rozsadzi rzekomy „spokój" klasyczny swo-

jemi olbrzymami, którzy noszc na ramionach góry

muskuów, nie gorsze od Herkulesa farnezyjskiego, s
jednak ludmi z dusz smutn, skupion, kryjc wy-

sikiem woli jaki bezmiar cierpienia.

Francya, która od XVI-go wieku po dzi dzie

idzie cigle naprzód w rzebie, albo te utrzymuje si

na poziomie tak wysokiego i wielostronnego artyzmu

—

Francya, przedstawia cay szereg wielkich rzebiarzy,

którzy, „zrzekszy si klasycyzmu" lub majc do niego

wstrt i pogard, sami stworzyli potne i doskonae
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formy, które mog miao sta obok najwikszych ar-

cydzie rzeby greckiej. Puget, ten tytan, o którym

mówi estetycy, e nie mia gustu, wiedzy^ nie zna
i nie rozumia pikna antyków, Puget mawia o sobie,

e „marmur dry przed nim, jakkolwiek du byaby
brya"; rzuca si te na kamie ca si swojej po-

tnej indywidualnoci i zamienia go na drgajce y-
ciem, elastyczne, czujce ciao ludzkie. Poprostu nie-

podobna wierzy, e to czowiek zrobi, e to nie s
nagle w chwilowym ruchu skamieniali ludzie. Patrzc

na jego Herkulesa 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 uwiz w pniu drzewa, siacz, który nie moe
si broni przed lwem szarpicym go z tyu, ryczy

wic z bólu i staje na kocach palców nóg, wydzie-

rajc cinit w drzewie rk. Trzeba rzeczywicie

„nie mie gustu", t. j. by wielkim artyst, eby gre-

ckiego bohatera przedstawi w tak „rodzajowej" chwiU

i pozie, i nada takiej rzebie rozmiary kolosalne,

przeznaczone, jak wiadomo, dla „monumentalnych"

i „gbokich" tematów.

A ci zreszt wszyscy rzebiarze-portrecici z wieku

XVII-go i XVIII! Taki Houdon, który zrobi bajeczn,

przeraajco yw mask szydzcego Voltair'a— w^szy-

stko to z punktu „powagi klasycznej i monumental-

noci rzeby" naley do tego drobiazgu artystycznego,

który u nas nazywa si „rodzajowoci" sztuki!

Czegó nie dokazywah z rzeb artyci z czasów

tak zwanego sopfu! Zwalali ogromne skay, pitrzyU

na tem kolumny kocioów, dokoa których rozpoczy-
31*



— 484 —

na si taniec anielskich korowodów, i z poród gzem-
sów i kapitelów^ lecia na cian ssiedniego domu
i tam gdzie pod dachem rozpywa si w ledwie do-
strzegalnych delikatnych paskorzebach.

Có stanowi ozdob i warto artystyczn tej

kupy kamieni, któr nazywaj „Arc de TEtoile?" Czy
nie MarsylianTca Rude'a? Czy nie ten tum biegncy
i wrzeszczcy, nie ta lecca nad onierzami rozczo-

chrana i rozkraczona Wojna?
Czy jeden Taniec Carpeaux swojem yciem ru-

chów i wyrazów nie równoway caego przepychu
frontonu opery paryskiej.

I tak dalej i dalej, a do dnia dzisiejszego, arty-

ci nigdy i nigdzie nie wierzyli w „monumentalno^
i „posgowo" rzeby, nie krpowaU si adn for-

muk, dyli do cakowitego wyraenia siebie i wiata
wewntrznego i tylko materyalne tuarunJci istnienia sztuki

kady nieprzepart tam deniu do oywienia mar-
muru i bronzu.

„Monumentalnym i posgowym" jest taki Thor-
waldsen, taki Schwanthaler i cae mnóstwo rozmaitych

wielkich Niemców, pedantów, kompilatorów, którzy

maj w gowie cyrkiel i formuk i na podstawie teoryi

oddaj si twórczoci artystycznej.

Drug ze zmor, które wylgy si z faszywego
pojmowania rzeby klasycznej, jest wprowadzenie do
rzeby pryncypu nagoci, jako warunku, koniecznego

bezwzgldnie. Z tej kombinacyi „powagi i nagoci gre-

ckiej^ urodziy si te wszystkie potworne posgi, „mo-
numentalne pomniki", na których Geheimrath w pa-
szczu lub paltocie, w pozie Antinousa lub Wenus Me-
dycejskiej, usiuje przez kortowe majtki i fady surduta,
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czy paltota pokaza koniecznie swoje golenie, biodra

i opatki. Z owych to czasów pochodzi stojcy w War-

szawie Kopernik, który tak daleko posuwa zamiowa-

nie do „posgowego bezwstydu", e, bdc ubranym

w strój kanonika i futro, bdcobd stara si by
nagim i wieci z pod ubrania goemi 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 li-

nij i modeluje si z tego futro lub ciki paszcz

wojskowy.

Pomniki takie, o które w Monachium np. 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 wraenia, e
wyszed on z jakiej przymusowej kpieU — w galo-

wym stroju.

Nago zreszt ustpuje troch miejsca todze,

któr w dzisiejszej rzebie podrabiaj paszcze i roz-

maite pachty, przykrywajce nowoczesne ubranie jak
symulacy klasycyzmu.

„Monumentalno, nago i toga", oto z czego

powstao cae mnóstwo Mickiewiczów „z ksieczk
w paszczyku", których ogldaHmy przy kilku kon-

kursach na pomnik krakowski.

Porównawczy przegld dzie sztuki od czasóv/

najdawniejszych a do dnia dzisiejszego, u wszystkich

narodów, które co swego do sztuki wniosy, nie po-

dwala na adne zacienienie zada rzeby do jakiego-
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kolwiekbd kierunku, do jakiejkolwiekbd grupy
przejawów ksztatu.

Rzeba, tak jak caa sztuka, jest jednym ze spo-
sobów uzewntrzniania si ludzkiego ducha, który j
bdzie zawsze nagina do swoich potrzeb, bez wzgldu
na formuki doktrynerów i oderwanych od rzeczywi-
stoci teoretyków.

Wszystko, co jest w naturze ksztatem i co z czo-
wieka za pomoc ksztatu daje si wyrazi, cay wiat
zewntrzny i cay wiat uczu i myli ludzkich moe
i powinien by pobudk twórczoci rzebiarskiej, która
moe przybiera coraz nowe, coraz inne cechy, zmie-
nia si i przeradza dotd, dokd ludzko bdzie
istniaa i dokd bd si rodzih rzebiarze.

II.

Zwyky Avidz, odbierajc wraenie od dziea sztuki,

najczciej nie anahzuje skadajcych je pierwiastków.
Sdzi je na zasadzie tylko tej przyjemnoci, jakiej

ode doznaje; ocenia tak zwanym smakiem: zgodno-
ci charakteru dziea sztuki ze swemi upodobaniami,
zwykle te ludzie mówi: wol pejzae ni portrety,

Kostrzewskiego nieli Michaa-Anioa lub naodwrót.
Sd taki, oczywista, nie przedstawia adnego

ogólniejszego znaczenia, nie moe by wzitym za pod-
staw naukowego badania sztuki,— nie jest, ani wy-
kazaniem jej waciwoci, ani wad lub zalet danego
jej dziea— jest poprostu stwierdzeniem pewnych sub-
iektywnych wrae, bez krytycznego ich sprawdzenia
lub wyprowadzania jakich cilejszych wniosków.
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Jeeli jednak idzie o wynalezienie podstaw do

wydania sadu moliwie przedmiotowego, miary obej-

mujcej jak najwiksz rozmaito przejawów twór-

czoci artystycznej, naley w takim razie odszuka te

pierwiastki sztuki, które s koniecznemi, podstawowemi

warunkami jej istnienia, z drugiej za strony odnale

to co wyraa wyszo jednych talentów nad dru-

giemi a tern samem wyszo dzie przez me stwo-

rzonych. .

Odrzuciwszy w rzebie jak i w malarstwie po-

dzia na rodeaje ealekne od tematu, zyskuje si na roz-

legoci sadu, znajduje si podstaw krytyczn, obej-

muiaca wszystko co w rzebie zostao dokonanem lub

dokon^nem by moe. Z chwil, w której nie nazwi-

sko i rodowód osoby przedstawianej w posgu, nie

donioso „dziejowej chwili", faktu spoecznego, lub

idei moralnej czy naukowej wyraonej w rzebie jest

miara jej wartoci i sprawdzianem charakteru -miar

ta staje sie tylko doskonao hsztdtu. czyli tej wa-

ciwoci rzeczy, której odtworzenie ley jedyme w gra-

nicach rodków rzeby. Posg nie bdzie gra ani

piewa, nie bdzie okrela historycznych epok ani

wykada traktatów filozoficznych, jakkolwiek drog

kojarzenia sie wyobrae, moe prowadzi do wycie-

czek 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 pomocmczych:

przyrzdów mechanicznych, rachunku, prawide staych

niezmi;nnych, ujtych w formuy dostpne kademu

czowiekowi bez wzgldu na to czy jest lub me artyst.
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eby wykreli perspektyw obrazu, zbudowa
szemat wiatocienia, lub zrobi proporcyonalnie jak
rzecz — stoek czy twarz ludzk, potrzeba mie tylko

cyrkle, linie, piony, wzory i prawida. Nauczyciel per-

spektywy i kamieniarz punktujcy posg potrzebuj

mie tylko przecitne zdolnoci umysowe, potrzebne

w codziennem yciu kademu czowiekowi, który nie

jest idyot.

Czowiek pierwotny, nadajcy kamieniom i me-

talom ksztaty strzaki, mota lub oszczepu, by tak

dobrze rzebiarzem , jak twórca wytwornych naczy
etruskich, chiskich czy serwskich, jak twórca Wenus
Milo, Mojesz:, czy któregobd innego sawnego ar-

cydziea, lub prostego stoka, podkowy i wide, ponie-

wa wspóln cech tych wszystkich rzeczy jest Jcsdat

nadany im myl i rk czowieka.

Chodzi wic o to: który z tych licznych kszta-

tów przedstawia wiksz trudno poznania, pojcia

i wyraenia go w rzebie? w którym znajduj si te

pierwiastki, dla wcielenia których w dziele sztuki po

trzebne 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 motywów jest podziw dla zdolnoci sa-

moistnego, hez pomocy przijrzdóiVj wytworzenia kszta-

tów lub kombinacyj barwnych. Dzi jak dawniej, sia

talentu jest mierzona zblianiem 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 kijcia, ruchu i wy-

rani, a zaczyna si proste odtworzenie martwej bryy

przedmiotu.
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Bajka o Galatei, wyraa ten podziw, jaki susznie

wywouje w umyle ludzkim, — zamienienie bloku mar-

muru lub bronzu na drgajce yciem ciao zwierzt lub

ludzi. Otó to kjcie, ta nieustanna i szybka przemiana

ksztatów, to subtelne odchylanie si linii i paszczyzn,

wyraajcych ludzk dusz, to drganie caej powie-

rzchni ywej istoty, ta nago, niespodziano ruchów

i wyrazów, — oto co jest najtrudniejszem do wciel

nia w sztuce, a tern samem musi by uwaane za

skal wielkoci i siy talentu.

Jedno oko patrzce z wyrazem alu, tsknoty

lub wesooci; jeden umiech ust lub ich skurcz bo-

lesny, jedna pi, wyraajca si uderzenia lub noga

drgajca ruchem — bd zawsze wicej warte od wy-

mierzonych , wycyrklowanych , zbudowanych podug
najczystszego szablonu proporcyi ksztatów, w których

nie bdzie czu drenia nerwów i ttna krwi.

Tych subtelnoci formy, które wyraaj kycie nie

wykrela si cyrklem , nie ustawia si pionem — na

to potrzeba wyszych , doskonalszych si ludzkiego

umysu.

Z tych wanie wyszych pierwiastków talentu,

z pokonania tych szczytowych trudnoci sztuki, z prze-

mienienia martwej bryy gliny na ludzkie ycie, ska-

daa si rzeba Kurzawy.

Wielkie wady w tem wszystkiem , co zaley od

cyrkla, pionu, czasu i pienidzy potrzebnych na mo-
dela, i nadzwyczajne zalety w tem , co si robi tylko

subtelnoci obserwacyi, wraHwoci umysu , zdol-

noci odczuwania gbokich wzrusze i dziwnych sta-

nów psychicznych.

Mickiewicz mia twarz krzyw ; za ma w sto-
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sunku do dugoci figury, nog le przegit i za nisko

umieszczone biodro.

Ale, zachowa podobiestwo twarzy, czyli ksztat

zasadniczy i nada jej wyraz, poruszy caym apara-

tem muskuów, linii i paszczyzn i nie zniszczy typu

i charakteru indywidualnego — na to potrzeba zdol-

noci rzebiarskich nadzwyczajnych.

Gaa prawa strona twarzy jest poprostu kywa —
zdumiewajco ywa.

Niech si kto jej przyjrzy, nie odgadnie, czem

to zrobione. Jestto zbiór grudek gipsu, który z waci-
wego oddalenia ma wyraz jakiego patrzenia w gb
wasnej duszy, lub wsuchiwania si w jakie tajemni-

cze jej gosy.

Lewa strona twarzy jest cakiem niezrobiona, po-

niewa Kurzawa rzebi swoj grup w norzBy w któ

rej nie podobna byo widzie posgu ze wszystkich

stron.

Rce Mickiewicza, w jak nadzwyczajnie ywy spo-

sób dopowiadaj stosunek jego do geniusza. Ta lek-

ko z jak lewa rka dotyka do jego ramienia i tak

subtelny ruch prawej doni i palców — oto s ksztaty,

których si nie kupuje u modela — nie mierzy si

cyrklem , nie wydobywa si sumienn pracowitoci.

Geniusz ma za dugie stopy i palce, za wypuke
czoo , modelowany nie równomiernie — w jednych

miejscach wida na nim yw tkank skóry, w in-

nych czu pocignicie palca lub szarpnicie szpachli, —
ale przez ca figur przebiega jakby drgnienie ele-

ktrycznej iskry. Od palca u nogi do kosmyka wosów,
wszystko wyraa to nage, olepiajce wraenie, nage
drgnicie ycia, które zdaje si rozsadza wt, lecz
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zwiz, nerwow budow ciaa chopaka. Twarz jego

niemniej od twarzy Mickiewicza jest yw. Swoim wy-

buchem zdumienia, gwatownoci, przeciwstawia si

w sposób nadzwyczajny skupionej sile, myli i woh,

jak wyraa Mickiewicz. Kady szczegó figury geniu-

sza ma ten charakter ruchu i nagoci, czy to bd
opocce si skrzyda, czy pas rzemienny, czy szmata

— zbytecznej zreszt — draperyi.

Kurzawa przy caej swojej oryginalnoci, nie jest

jeszcze zupenie wolny od manii pokazywania nagoci

po przez surduty i majtki. W fadach rkawów, w uka-
dzie kapoty Mickiewicza, w fadach spodni, wida ch
maskowania nowoczesnego ubioru, ukadania w pewne
umówione linie i wydobywania na wierzch muskuów.

Kzebiarz u nas, albo zredukowany do kamie-

niarskiej roboty, albo w pustce, wród obojtnego oto-

czenia, oddajcy si robocie artystycznej — nie ma
czasu i monoci zupenego rozwinicia si, uwiado-

mienia swojej indywidualnoci, nie ma czemu przeciw-

stawi swego ja i wydoby z niego wszystkich si

i waciwoci.
Zduszony ndz, koaccy si w anemicznem

ciele talent nie mie by cakiem samodzielnym — nie

mie z bezwzgldnoci, naprzykad, ludzi Odrodzenia^

kopn w to wszystko , co si tua w opiniach este-

tyki i tumu z banalnych komunaów w rodzaju „mo-

numentalnoci" i „posgowoci'' rzeby.

Tak te byo z Kurzaw w czasie roboty. Jego

Mickiewicz, kilka razy zmienia si w „monumentaln"
figur — traci swój dziwny wyraz i ruch natchnio-

nego cudotwórcy i znowu do niego wraca. Ostatecznie

po wielu wahaniach i mkach — taki jak by : niedo-
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koczony, niedomierzony, — potargany pysznemi cz-
ciami obok ledwie zacztych ; tu janiejcy wyra-

zem, — czystem yciem, w którem nika wszelka ro-

bota i technika , tam racy konwenansem w drape-

ryach — z temi wszystkiemi wadami by dzieem
rzeby, przenoszcem sil ivyrazu i ruchu — kycia^

a wic si talentu, to wszystko, co u nas w rzebie
dotd zrobiono i dzi si robi.

Sdziowie konkursowi myleli inaczej. Cyrkiel,

sumienna praca rzemielnicza, skoczenie i czysto
techniczna, cao jednolicie mierna — zostaa posta-

wion na pierwszem miejscu i nagrodzona. Stao si
tak dlatego , e sdziowie ci nie uprzytomnili sobie

caej rzeby, jaka przed konkursem warszawskim zo-

staa stworzon , i e dopiero po rozbiciu przez Ku-
rzaw swego posgu, ze zdziwieniem pytali o drog —
o to, jak naley sdzi dziea sztuki rzebiarskiej

!

I gdyby wszystkie sdy o sztuce byy wydawane
na podstawie tych zasad, jakiemi si kierowa sd
konkursowy warszawski, — w takim razie tak dobrze

okruchy Partenonu, tors belwederski, resztki grupy
Niobidów, Wenus Milo, jak i wszystkie inne niezliczone

zeci i Icawalhi grup i posgów czczone jako najwy-
sze arcydziea rzeby — wszystko to musiaoby ustpi
miejsca lada cyrklowej robocie pierwszego z brzegu

Niemca, z jego pedantycznem, martwem skoczeniem
i wykoczeniem!

Kto chce sdzi sztuk, powinien wiedzie dla-

czego ledwie napoczty chropawem dutem Brutus
Michaa-Anioa jest arcydzieem; dlaczego budz w nas

podziw jego Niewolnicy ledwie wyaniajcy si z bryy
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marmuru, — dlaczego wielkiemi dzieami sztuki s
nieskoczone figury grobowców Medyceuszów. . .

.

Sdziowie konkursowi powinni byli wiedzie,

w czem ley wyszo jednego oJca z posgu Kurzawy,

nad ca gór porzdnej miernoty

!

Ale u nas, przyszed wprawdzie czas na artystów,

ale nie przyszed jeszcze na sdziów, krytyków i pu-

bliczno inteligentn i lubic sztuk.

Kurzawa musi zgin, jak ginli podobni jemu

wszdzie i zawsze, jeeli przyszli zawczenie lub nie

w por.

W paryskiej szkole sztuk piknych jest rodzaj

Campo Santo — zbiór pamitek i relikwij po rónych
mczennikach sztuki. Tam obok pomnika Regnaulta,

stoi rzeba znaleziona nad trupem umarego z godu
rzebiarza — rzeba doskonaa....

Z czasem i rzeba Kurzawy, bdzie u nas staa

otoczona czci jej nalen — z czasem — ale jeszcze

nie prdko.

-o<^$>^^





POLEMIKA OSOBISTA.





PROFESOROWI STRUYEMU.

ydobywszy na wiato zalety profesora Struvego, jako

krytyka dzie sztuki, uczyniem mu krzywd — krzywd
bardzo wielk.

Dziesi lat spokojnie i wygodnie rozpiera si na szpaltaci

„Kosów" i jako „uznana powaga", jako „znany specyalista", mo-

eby jeszcze dugie lata, z równym jak dotd, poytkiem pracowa
na niwie „ojczystej sztuki".

Nagle wydao si wszystko!

Niedyskretnie rzucone wiato na „stojcego otwarcie i mia-

o" prof. Struvego, odkryo, e nietylko si wcale nie zna na

sztuce, ale w dodatku, w swoich pracach zbijajc zawsze dowo-

dzeniem swoje zaoenie, nie moe umysu swego utrzyma w kar-

bach loiki.

Prof. Struve wystpi z obron („Kosy" nr. 1027), której

stron faktyczn i rozumow, jeeli jaka bdzie, rozbior w dal-

szych artykuach o malarstwie i krytyce, tutaj musz mu odpo-

wiedzie w sprawie osobistej.

Zachwiany na swym krytycznym tronie, prof. Struve stra-

ci filozoficzny spokój i uciek si do broni, jedynej zreszt jaka

mu pozostaa — do osobistych insynuacyj.

Jak wszyscy walczcy tym ndznym orem, faszuje z sa-

mowiedz prawd, i co ju jest specyaln cech prof. Struyego?

mija si z loik.

Wprawne jego oko zajrzao na samo dno mojej duszy i od-

S. Witkiewicz. 32
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kryo, i artykuy moje o malarstwie i krytyce, powstay z naj-

niszycli pobudek, zawici do artystów majcyci saw, i alu (?)

do krytyki, a w szczególnoci do prof. Struvego, i dotd mnie

nie porównano z Siemiradzkim, Matejk i Brandtem!

Ta zdolno zagldania w najgbsze tajniki uczu, w dzi-

siejszych czasacti tak dalece popaca, e prof. Struve mógby zro-

bi karyer, naturalnie nie na polu krytyki artystycznej.

Tak wic, wedug prof. Struvego, boli mnie, e krytyka

jego jest „samodzieln i sumienn", e ,.odwaa si klasyfikowa

artystów, porównywa ici dziea pomidzy sob, podziwia wiel-

ko pomysów i genialno wykonania jednych a wytyka ubó-

stwo myli lub niedostwo techniki innych". Drani mnie „sawa
i uznanie ywsze dla tego lub owego ze wspótowarzyszy"; —
oburza to, e „krytyka mówi chodniej, wspomina rzadziej, a nie-

kiedy przechodzi nad memi utworami do porzdku dziennego,

szczególniej wtedy, gdy wystawiam konie w nieprzyzwoitych sy-

tuacych {sic) bez odcienia nawet humoru, gdy wystpuj na wi-

dok publiczny z malowanemi fotografiami ulubionej „prawdy"

yciowej, ub gdy wreszcie bawi si w naladowanie innych, bar-

dziej utalentowanych artystów, np. Chemoskiego."

Za te wszystkie krzywdy, które jakoby prof. Struve ze

swymi wspótowarzyszami, mnie czyni, „wylewam z siebie coraz

obszerniejsze potoki óci", w których „te motywa osobiste zbyt

wyranie wystpuj na jaw."

Ndzne kamstwo

!

Przed dziesiciu aty, 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 prawie

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 jak krytyka nasza wznosi byle

mierno na szczyty sawy; — wymiaem epitet „dowiadczonego

mistrza iKiletry" (excusez du peu), jakim mnie obdarzya; dalej

rozbierajc prace prof. StruYCgo, najwyraniej i najszczerzej chwa-

liem za to, e da krytyki surowej, sprawiedhwej, bezwzgldnej —
a tymczasem prof. Struve mówi, e ja to wanie na „sumienn
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i bezwzgldn krytyk sarkam" i chciabym „j zgadzi ze

wiata".

Wyznaj, radbym by, eby krytyka taka, jak j reprezen-

tuje prof. Struve i jego koledzy, „znika ze wiata", — byoby
gorzej artystom, ale lepiej sztuce.

Prof. Struve wie, e ludzie wogóle s skonni bardziiej do

patrzenia na to Tcto mówi, ni do zastanawiania si nad wartoci
tego co mówi, — chcc wic osabi si mego sdu, stara si
obniy warto mojej osoby.

Licha to taktyka, ale co prawda dotd jeszcze uywana
w naszem dziennikarstwie z powodzeniem, zwaszcza jeeli si

swoim czytelnikom nie wskazuje, gdzie mog przeczyta artykuy

przeciwnej strony i sprawdzi warto wasnego sdu.

Prof. Struve, jak i mój przeciwnik z „Tygodnika Powsze-

chnego" 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 zason bezimiennoci", woa ; — a dalej

;

„Z za potu strzela i mierzy wprost w gow (to prawda) prze-

ciwnika, to bardzo wygodnie i bezpiecznie; ale na to zdoby si

moe kto, co ma jakie tajne powody zamaskowania swego na-

padu, albo te kto, co nie mie lub nie umie otwarcie broni

swego wystpienia."

„Czy pan W., pyta prof. Struve, mrugajc znaczco swojem

„wprawnem okiem," czy p. W. przy pomocy bezimiennoci nie

pragn czasem zatai przed szersz publicznoci, e jego wyst-

pienie jest w gruncie rzeczy tylko odpowiedzi na krytyk niektó-

rych jego obrazów ? Gdyby to przypuszczenie, mówi dalej, miao
by prawd, natenczas nikt mi zapewne za ze nie wemie, e
bez naruszenia incognita p. W. zajrzaem poza pot, za który si

schowa."

Zapewne nikt, zwaszcza e pot ten by bardzo przero

czysty, incognito tak jawne, e prof. Struve pozna mnio odrazu,

powita jak dawnego znajomego (troch grzeczniej, ni przed laty),

a nawet w tajnikach mojej duszy zacz odrazu czyta swojem

„wprawnem okiem," — co prawda z tym samym skutkiem jak

w „symbolice linij i barw" grunwaldzkiej bitwy.

32*
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Jak np. prof. Striive objani fakt, e piszc o Bocklinie,

Meissonierze i innych, których przecie chwaliem, podpisywaem
si te tylko jedn liter W?

Co znaczy to moje incognito ? Jakie szanse zyskaby prof.

Struve, a jakie ja bym straci w walce, gdyby nazwisko moje

stao wypisane pod memi artykuami ?

Kto si bije na szable, kije lub kule, dla tego ukrycie sie-

bie jest co warte, — kto polemizuje z czyj myl nie czepiajc

si jego osoby, tylko szukajc prawdy, ten i swoje myl wypro-

wadza na plac boju, — w walce tej osobistoci i nazwiska s zu-

penie niepotrzebne.

W istocie, jak „sawne i znane" nazwisko prof. Struvego

nie moe by argumentem atajcym luki jego rozumowania, jak

nie moe na aden sposób zastpi braku elementarnych wiado-

moci z dziedziny sztuki, — tak samo moje nazwisko bez sawy,

bez uznania, nazwisko czowieka nie zajmujcego adnego stano-

wiska w „hierarchii pastwowej'', nie moe osabi siy dowodów,

uytych przezemnie w krytyce dzie prof Struvego.

Jeeli jednak prof. Struve czuje si pokrzywdzonym 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 Witkiewicz.

Hoa 18. lit. B.



„w IMI GODNOCI" (?)

Doch die Kastraten klaglen

Ais ich nicine Stiiiim' erhob
;

Sie klagten und sie sagten

Ich sange viel zii grób.

Heine. Die H<i>,Mir 90.

chwili Ogoszenia protestu malarzy monachijskich, z p.

C)) Brandtem na czele, p. Faatem porodku i p. Jasiskim

na kocu, nie miaem czasu zaj si obszerniej tyra ciekawym

przyczynkiem do polemiki, toczcej si od lat kilku okoo moich

artykuów o sztuce.

Teraz jednak, w myl wezwania panów protestujcych, po-

staram si gbiej „wnikn w ich ducha, zrozumie i okreli ich

indywidualno i zadania."

Protest, jako rodek ochronny przeciw sdom krytyki, o ile

jest zawsze bezskutecznym, o tyle nie jest nowym.

Przed kilkunastu laty, Cypryau Godebski, oburzony gospo-

dark owoczesnego komitetu Towarzystwa zachty sztuk piknych,

w jednym ze swoich artykuów w „Gazecie polskiej" wyrazi za-

dziwienie z powodu, e doskonay portret Rodakowskiego zawie-

szony jest gdzie pod sufitem, „podczas kiedy roboty takich fahry-

Icantów piernikótu, jak p. L. et consortes, zajmuj najlepsze miej-

sca na wystawie przez cae lata." Tak stanowcze i bez adnych

obsonek wypowiedziane zdanie o jednym „z powszechnie wówczas

cenionych koryfeuszów historycznego malarstwa" wywoao skan-
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dal. Posypay si protesty „w imi godnoci" prasy, krytyki, ro-

dziny, moralnoci, spoeczestwa... Stawali wiadkowie, którzy

si klli, e znaj pana L. od kolebki i wiedz, e zawsze by
najlepszym synem, bratem, koleg, wacicielem domu itd. W. A.

Maciejowski woa, e przecie go pamita jako nadzwyczaj pil-

nego i posusznego swego ucznia jeszcze na awie szkolnej. Wszy-
scy przyznawali p. L. cnoty i zasugi obywatelskie, lecz o sztuce,

o prawdzie^ nikt nie mówi; nikt nie stara si dowie, e p. L.

nie jest fabrykantem piernikóiu, nikt nie próbowa udowodni, e
ogldanie przez lat siedm i zbliska jego dziea jest korzystnem
dla spoeczestwa. O tem nie byo mowy.

Natomiast posypay si insynuacye na Godebs kiego. Jedno
z pism, bodaj „Kosy", napisao, e p. Godebski tym tylko arty-

stom oddaje sprawiedliwo, którzy u niego bywaj na kolacyach!
— Nieprawda! — odpowiedzia Litwos — pan L. nie bywa

u pana Godebskiego wcale, a jednak ten odda mu zupen spra-

wiedliwo!

Tej wietnej odpowiedzi „Gazeta polska" jednak wydruko-
wa nie chciaa.

Wynikiem polemiki, prowadzonej w ten sposób, byo to,

e zdanie Godebskiego zostao niezacbwianem
; p. L. zosta i nadal

fahri/kantem pierników, natomiast spoeczestwo dowiedziao si,
i pomimo to jest on bardzo porzdnym staym mieszkacem
Warszawy.

Artyci nie oponowali wtedy w^cale. — L. nalea do star-

szego pokolenia, nie mia ju z nowemi wspólnych de i inte-

resów, a ambicye i ambicyjki róniy go z bliszymi mu wiekiem
i deniami, którzy te mieli swoje ambicye.

Dzisiejszy protest malaizy z Monachium umieszczony zo-

sta w „Kuryerze Warszawskim," w którym „wyczytaa" go i po-

wtórzya na swoich szpaltach „Gazeta Polska," nie zdobywajc
si jednak na tyle bezstronnoci dziennikarskiej, eby „wyczyta"
i powtórzy znajdujc si obok moj replik; protest ten, zosta-

wiajc na boku to, o co walczy naleao, t. j. skrytykowany
przezemnie obraz p. Rozena, zajmuje si gównie „godnoci":

„Nie wchodzimy w rozbiór, czy w tym wypadku zarzuty

i uwagi pana Witkiewicza b suszne lub nie, ale wobec stale po-

wtarzajcych si wycieczek krytycznych, w imi godnoci krijtyki,
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prasy, publicznoci i artystów, czujemy si w obowizku zapro-

testowa przeciwko sposohotci i formie, w jakiej pan Witkiewicz

pogldy swoje wypowiada i to wzgldem wspólkolegi.^^

Oto s motywa wystpienia pp. Brandta, Czachórskiego,

Eismonda itd. przeciwko moim krytykom.

Przedewszystkiem powtarza si to , co si dziao z Godeb-

skim: ja mówi, e p. Roen robi rude cienie i nie umie malowa
wielkich rozmiarów obrazów, — panowie ci , zamiast powiedzie

:

Nieprawda ! pan Roen nie robi rudych cieni i umie malowa
dekoracyjnie, — panowie ci wystpuj w obronie a ,,czterech

godnoci /"

Ani sowa, po rycersku

!

Szkoda tylko, e zaraz w nastpnym wierszu zdradzaj bar-

dzo dziwne pojmowanie godnoci prasy i krytyki, wyrzucajc

mnie, e krytykuj „wspólkoleg !" Tym panom zdaje si wido-

cznie, i dosy jest uywa — na dwóch kocach wiata — sicca-

tiwu, 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 nawet

rodzonego brata przedstawia spoeczestwu za co lepszego, ni
en mu si by zdaje, okamywaby to spoeczestwo, poniewie-

raby swoj godno, gdy jedynie praicda, ta wzgldna, na jak
sta ludzki umys, nadaje jakkolwiek godno czowiekowi w ogól-

noci, a krytykowi i prasie po szczególe.

Nie znam takich osobistych obowizków, ani uczu, któ-

reby byy wstanie usprawiedliwi kamstwo w sprawie publicznej.

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, Kowalski, Ku-
rella itd. chcieliby czyta na szpaltach dzienników.

Kiedy warszawska krytyka pisaa tym panom najbardziej

paskie i idyotyczne pochlebstwa, kiedy tytuy ich obrazów pod-

noszono do znaczenia filozoficznych , traktatów, a anegdoty, za-

warte w obrazie — do wszechludzkich dramatów; kiedy w spo-

niewieranym argonie reporterskim nazywaj ich: „naszymi sym-

patycznymi mistrzami'-^
,
„modymi, penymi przyszoci i nadziei,

rokujcymi wielk chwa adeptami sztuki," „dziatw Apellesa/'
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lub kiedy, klepic ich po ramieniu , estetyk warszawski mówi

:

„No, ten, naturalnie p. Józef, albo p. Julian" — wtedy nikt

z tych panów nie dopomina si o godno aHysty^ taczc jak

clown przed opini publiczn, — wtedy miejc si w kuak, cze-

kali a sawa, robiona w ten sposób, nabrzmieje do skadkowego
obiadu w resursie Obywatelskiej, tej korony zaszczytów w pol-

skiej sztuce. . . Wtedy nikt z was nie woa: „Czujemy si w obo-

wizku w imi godnoci..." o! nie, wtedy pp. Szerner, Herman,
Wodziski i inni siedzieli cicho!

My, w Warszawie, mielimy jednak dosy tych wianków
laurowych, ocieklych pomyjami reklamy ; my wystpilimy prze-

ciw temu sztucznemu fabrykowaniu sawy i zadalimy miao,
eby nas sdzono jako malarzy, artystów, sdzono powanie i su-

rowo, eby z nas nie robiono baznów, lub maoletnich niedo-
gów, zachcanych do pracy karmelkami pobaliwoci.

Dzi, kiedy, dziki naszej walce, powaga i godno krytyki

warszawskiej zaczyna si troch podnosi, dzi panowie z Mona-
chium wystpuj przeciw mnie, który t walk podniosem, który

sam pierwszy wymiaem nadawane mnie gupie tytuy „dowiad-
czonego mistrza paletry (?). . . i wystpuj ,,w imi godnoci
artysty I

•

Dlaczego ? Czy wprowadziem do krytyki kamstwo, oszczer-

stwo, reklam, zawi, czy staraem si obniy warto obrazu
poniewieraniem osobistem jego twórcy jako czowieka ? Nigdy

!

Wykazaem, e rude cienie s wadliw stron obrazu i e najpra-

widlowiej nawet przyszyte guziki nic nie mówicv ^ duchu onie-
rza — to wszystko!

Ale panowie ci chc, eby krytyka „wnikaa w ich ducha."
„Godno" artysty-malarza wymaga, eby go ceniono za to, czem
on si pokazuje w swoim obrazie, za malarstwo, za talent, tak
samo jak „godno" szewca polega na tern, eby nie robi reklamy
swoim butom reputacy, zyskan szyciem kamizelek. Malarzom
monachijskim chodzi o to, eby ich szanowano 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
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czasy ! Jagieo zbi Krzyaków, Czarniecki przepyn Bet, lan-

sierzy zdobyi Samosierr, a chwaa ich spadaa na malarzy.

W ich to umysach jedynie powstaway te wielkie zdarzenia ; oni

byli tymi gbokimi mylicielami, w których duchu rozegray si

wszystkie wypadki dziejowe od Piasta do naszych czasów, im

tylko wiat zawdzicza istnienie dramatycznych sytuacyj, wielkich

uczu... itd.

Saw ,, wielkiego, gbokiego artysty", dziki tej metodzie

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 talentu 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 czy-

nów obywatelskich, dobroczynnych — wogóle zapomoc ycia

cnotliwego.

Z chwil, w której do takich sawnych malarzy, inynierów,

i lekarzy zastosowuje si krytyk cis, kiedy malarza ceni si

za jego obrazy, inyniera za jego drogi lub mosty, lekarza za

jego wiedz medyczn, z chwil t zaczyna si szeregowanie i usta-

wianie icielkoci na innej podstawie, i wtedy, naturalnie, wyst-

puje si „w imi godnoci artysty i publicznoci", — wtedy nie-

dyskretn krytyk stara si zabi woaniem o „wnikanie w ducha!"

„Celem krytyki ju nie jest wydawanie sdów i wyroków,

ale luniknic' ze ducha artysty^ wytómaczenie jego indywidual-

noci, talentu, kierunku^ zrozumienie i okrelenie zadania ka-

dego pojedynczego dziea, w jakiejkolwiek dziedzinie ono si

pojawi."

W którego ducha ? Czy tego, który jest wypisany na kartce

pod obrazem, czy tego, który zosta pod kamizelk, a którego

w obrazie nie ma ?

Wiemy ju, co to 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 pu-

kaj do okienka te sympatyczne donie które niedugo porw za

or i przejd wpaw Ren..." Albo: „Sympatyczny zawsze arty-

sta rzuci na pótno urocz posta, marzycielsko wspart na
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rczce — Kobieta! to pole popisu dla tego tkliwego pdzla..."

Lub tez: „Dzielny, Daturalnie, X. roztoczy przed Darni ca
groz romantyczn i smtn wspaniao litewskich mateczników,

widzimy grone postacie Nemrodów, ywione bigosem..." itd.

Albo tak np. : ..Takiego mistrza palety jak N. moe starczy na

dzieo miarodajne, dzieo bdce najgodniejszym pomnikiem
;
jest

on poet pdzla, zakl w ksztaty szlachetne i powiewno-pos-

gowe ideay, wynione w gbinach narodowego ducha" i tak dalej

i dalej. Oto jest to „wnikanie w ducha", które, wedug monachij-

skich malarzy, nie obraza „godnoci artysty i krytyki", przeciw

któremu nikt protestów nie pisa.

To jest zapewne ta krytyka, któr panowie ci uwaaj za

„objektywn," która, podug nich, „opinii nie baamuci" i „odpo-

wiada — 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, sprzedajc stchly

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 za-

do wymaganiom wydawców i opiaiom krytyki „tworz dziea

gbszej treci", w których poamane kulfony przedrzeniaj uczu-

cie, wypowiedziane w sentymentalnym podpisie. Chodzi im o du-

cha, o zaapanie uczu tumu, obaamuconego kamstwem reklamy.

Z chwil za, kiedy zaczynaj pracowa dla zagranicy, gdzie od

nich daj tego, co da mog, wida zaraz, e s zrcznemi, py-

tkiemi 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 zadosyuczynienia konwencyonaluemu kamstwu, podniesio-

nemu do godnoci teoryi estetycznej.

Panowie si mylicie: „Te czasy, w których krytyka aprio-

rystyczne, absolutne stawiaa zasady, te czasy, w których, poza

pewnemi, z góry okrelouemi teoryami, nie byo zbawienia", czasy

te, u nas przynajmniej, jeszcze nie miny.
Nastpio tylko pewne tych ciasnych teoryj rozlunienie,

osabienie ich absolutnego autorytetu, a stao si to bynajmniej
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nie wskutek protestów lub „apostolstwa" monachijskich malarzy,

tylko dziki Sygietyskiego i moim artykuom o sztuce.

Ja to pierwszy wystpiem przeciw sdzeniu i klasyfikowa-

niu malarzy podug tematów, co u nas nazywano kierunkami
;
ja

to walczyem i walcz, od pocztku a do artykuu o obrazie

p. Rozena wcznie , za zupen niezaleno indywidualnoci
w sztuce.

Kiedy ja zaczem pisa, estetyka polska dzielia malarstwo

na: religijne, historyczne, rodzajowo-historyczue, rodzajowe, do-

dajc w nawiasie: genre, pejzaowe itd — i cenia artystów we-

dug naleenia do jednej z tych kategoryj. Poniewa ci, co nale-

eli do dwóch pierwszych, ju przez to samo liczyli si do wy-
szej kasty, bez wzgldu na swoj osobist, artystyczn warto,
nie potrzebowaem ich broni. Staraem si wykaza i dowiodem:
e kierunki w sztuce nie zale od tematów, tylko od indywidual-

7wci artysty, i e w adnym razie, jakikolwiek bdzie ich rodo-

wód, od Fidyasza, Michaa-Anioa, czy Matejki, nie nadaj same

przez si istotnej wartoci dzieu sztuki, e warto ta niezalen

jest od tego, czy ono przedstawia Kak z rzep, czy Jana Za-

mojskiego, — tylko od tego, czy ten, który je stworzy, mia
talent, luh by niedog.

Malarze monachijscy mówi: „Pan Witkiewicz, sam ma-

larz, nie jest wstanie wznie si do tej objektywnoci i bezstron-

noci, jaka od krytyka jest wymagana. Z szeregu artykuów,

jakie z pod jego pióra wyszy, wystpuje agitator, przedstawiciel

pewnych die malarskich zmiennych i przemijajcych, jak

wszelkie kierunki artystyczne na wiecie, który nie chce zrozu-

mie i odczu, ze to dziedzinie ticórczoci nie mona adnych
wyznawa dogmatów, choby nawet realizm czy naturalizm (na-

zwa jest obojtn), ale e wszelkie aspiracye maj swoje uzasa-

dnienie i usprawiedliwienie."

Wszystko to jest bardzo mizernym faszem, dowodzcym,
e panowie ci albo nie czytali ani jednego wiersza moich krytyk,

albo te zrozumie ich nie s w stanie. Jestto zreszt staa me-

toda wszystkich moich przeciwników od prof Struvego do p. Go-

muhckiego, e zamiast polemizowa ze mn cytujc bez zmiany

moje sowa, wykazujc faktami moje bdy, staczaj walki z ja-

kim p. Witkiewiczem , którego ja nawet nie mam przyjemnoci
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zna osobicie. W mojem rozumowaniu, jak i w rusztowaniu fsik-

tycznem, na którem ono si wspiera, musz by zapewne jakie

braki i wady. dotd jednak aden z tych panów nie wykaza mi

a7ii jednego faszu historycznego^ ani jednego bdu logicznego —
literalnie ani jednega. Wszyscy, razem z monachijskimi mala-

rzami, wol zwycia jakiego p. Witkiewicza, którego dla wa-
snej satysfakcyi i wygody wynaleli i który rzeczywicie byby
bardzo marnym krytykiem, gdyby istnia

!

Ja to staraem si otworzy jaknajszersze horyzonty dla

indywidualnoci, twierdzc, e cay wiat myli i uczu, cay we-

wntrzny wiat czowieka i cay wiat zewntrzny, moe by przed-

miotem artystycznej twórczoci i e granice powstawania nowych

zjawisk w sztuce le u granic istnienia ludzkoci. Sdz, e to

dosy szeroki wiat, i nawet tak pelue „godnoci" dusze, jak ar-

tystów z Monachium, mog si w nim zmieci, zaledwie do-

strzegalne.

Poniewa w chwili, kiedy zaczem pisa o sztuce, ponie-

wieranymi przez w^arszawskich estetyków byli realici, staraem

si wic wykaza, e seJcta ta nie jest w gruncie rzeczy tak obrzy-

dliw i e bardzo porzdni ludzie do niej nale. Rzecz bardzo

prosta : nie potrzebow^alem przecie broni i zdobywa stanowiska

dla tych, którzy siedzieli na tronie chway, okadzani z trybularza

reklamy. Có si zrobio? Cae faszywe w kolorze boto mona-

chijskich malarzy wylano na mnie, mnie robiono wyrzuty za wa-

sze krzywe szkapy, zbierane po wszystkich stajniach, za wasz
bezmylno, za wasze wzajemne naladownictwo. Moj estetyk,

która zgadzaa si nawet na waryatów, byle z talentem, — która

chciaa, eby ten talent by szanowany, bez wzgldu na to, czy

maluje Madonn, czy jesienne roztopy, — t estetyk, która sta-

raa si wynale tak miar oceny artystycznej wartoci, w któ-

rejby si mieciy wszystkie rónice indywidualne, t estetyk

p. aszczyski wywodzi z „monachijskiej knajpy!" Dzi znowu

malarze monachijscy potpiaj mnie za to, em podniós godno
ich zhioroicego stanowiska w sztuce, jako lekcewaonych dotd
malarzy od ,,koników na bocie.'-'

Wszake pisaem o Bocklinie, którego fantazya graniczy

z obdem, którego przeczulona dusza wyraa si harmoni i bla-

skiem barwy, doprowadzonej do szczytu, — i o Meissonierze,
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który stara si o matematyczn ciso rysunku, ksztatu, o pra-

wdopodobiestwo sytuacyi i naturalno ukadu, bdc jedno-

czenie marnym koloryst - i pisaem z uwielbieniem. Pisaem
o Mickiewiczu, o Chemoskim, o Gierymskich, o Matejce, i ja,

któremu przypisuj specyalno szkalowania jego obrazów, powie-

dziaem, e wyrazy twarzy w tych obrazach s arcydzieami, któ-

rym równych niepodobna jest znale w caej dawnej i teraniej-

szej sztuce; — pisaem o wielu jeszcze innych artystach, le czy

dobrze, lecz zawsze starajc si wykaza ich cechy indywidualne

i zawsze szanujc to, co w ich dzieach byo szacunku godnem.

Pochlebiam te sobie, e znacznie trafniej i sprawiedliwiej obsze-

dem si z ich indywidualnoci, ni panowie malarze z Mona-

chium uczynili to z moj.
Dla udowodnienia, e nie ma zych czy dobrych kierun-

ków^, tylko marne lub wielkie talenta, uywaem wszystkich mnie

znanych faktów z historyi sztuki, od rysunku na koci renifera

z czasów przedhistorycznych, a do dzi lub wczoraj stworzonych

arcydzie i braem te fakta nietylko z malarstwa, lecz tak dobrze

z poezyi, jak i z rzeby.

Wszake staraem si wykaza jednostronno teoryi Taine'a,

podug której wielko artysty zaley od tego, na ile jest on wy-

razem zbiorowego ducha danej epoki ; staraem si wykaza, e
nietylko tak nie jest, lecz przeciwnie, czsto artysta o tyle jest

lichszy, o ile swoj indywidualno podporzdkowuje pod ducha

wspóczesnych sobie ludzi, i e w kadym razie talent, ta tak

osobista waciwo, jest jedynym do wielkoci tytuem.

Musiabym cytowa jakie 10.000 wierszy moich artykuów,

eby pokaza, e zawsze stawiaem indywidualno i talent jako

gówne wartociowe pierwiastki dziea sztuki.

Jest wszelkie prawdopodobiestwo, e niedugo wszystkie

moje artykuy wyjd w oddzielnej ksice, — wtedy bdziecie pa-

nowie mogli przekona si, chocia zapóno, e cay wasz akt

oskarenia jest zbudowany na kamstwie.

Protest malarzy monachijskich ma to wspólnego ze wszy-

stkiemi, pisanemi u nas, wypracowauiami o sztuce, e si nie trzy-

ma konsekwentnie swego zaoenia.

r,
Apostoówanie nie naley do krytykótu, ale do twórców!^''

woaj ci panowie.
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Frazesy

!

Patentu na apostolstwo nie wyrabia si, jak ksieczki legi-

tymacyjnej, na podstawie metryki i innych dokumentów. Aposto-
em jest kady, kto ma jak ide i ma odwag j wyznawa
i propagowa. Na tym punkcie protest, z cala 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 twór-

ców — do artystów; otó, poniewa nazywacie mnie „wspóko-
leg" p. Eozena, a tego ostatniego uwaacie za waszego „koleg",
siebie za za twórców, artystów, tem samem i ja podug was
jestem artyst i mam prawo apostoowa.

Lecz protest malarzy monachijskich, kilka wierszy niej,
dlatego wanie uwaa mnie za niezdolnego do apostoowania, e
jestem malarzem, artyst, wic i twórc!

Panowie z Monachium a trzy razy mówi o tem : „P. Wit-
kiewicz, sam malarz, nie jest w stanie wznie si do objektywnoci
i bezstronnoci, jaka od krytyka jest wymagan".

Potem: „P. Witkiewicz jest przedewszystkiem malarzem;
jako taki, posiada bardzo stanowczy idea malarski i nie pozwala,
aby obok tego ideau móg istnie jakikolwiek inny."

A dalej znowu: „P. Witkiewicz jest przedewszystkiem ma-
larzem, bo gównie techniczn stron obrazów rozbiera, z pomi-
niciem strony psychicznej; tómaczy teorij cieniów, wiate,
ruchów, reflelisów, szkieletów ruchu (?) itp.. zapominajc o tem,
ze my, malarze itd."

W chwili wic, kiedy na zasadzie dokumentów, wydanych
przez samych protestujcych, wylegitymowaem si z moich praw
do apostoowania, jestem znowu ich pozbawiony, na zasadzie
tyche samych kwalifikacyj !

Oto do czego prowadz zbiorowe protesty, zlepki rozumo-
wa, zebranych z rozmaitych mózgów, niezwizane ani si indy-
widualnego przekonania, ani logicznej myli.

Jeeli 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

!
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Nie na tern koniec sprzecznoci i niekonsekwencyj w opi-

niach panów protestujcych.

Eaz uwaaj oni moje krytyki za „apriorystyczne, bez-

wzgldne opinie", nieoparte zatem na adnych faktach cisych,

pozytywnych; dalej znowu zarzucaj mi; e jako malarz, zajmuj
si gównie stron techniczn obrazów, e tlómacz teorye cieni,

iuiatel, ruchóic, refleksów, szkieletów ruchu itp., czyli to wszy-

stko, co jest najpozytywniejszym, co jest jedynym faktycznym

materyaem; na jakim mona budowa sd cisy o dziele sztuki

malarskiej.

Tak zwana „strona psychiczna", o któr panom chodzi, jest

wanie t stron, na której zwykle buduj si „apriorystyczne,

bezwzgldne opinie". Krytycy i komentatorowie poetów i artystów

napisali przecie cae góry tomów o „psychicznej stronie" Homera,

Dantego, Szekspira, Michaa-Anioa, w których ich dusze przy-

bieraj coraz to inne ksztaty, odpowiednio do duszy tego krytyka,

który w nie wnika.

W waszem pojciu, objani stron psychiczn obrazu —
jestto napisa parafraz jego kartki tytuowej , rozprowadzi za-

wart w niej anegdot w masie sów, w ogromnym artykule, pe-

nym aluzyj do „piknej duszy twórcy".

Kto jednak chce odbudowa dusz artysty z jego dziea,

ten musi zajmowa si tem, co panowie z Monachium nazywaj

stron techniczn, dajc tem samem dowód, e nietylko potrafi

wystpi z faszywem oskareniem, nietylko w polemice nie mog
utrzyma si w zgodzie z logik, ale w dodatku nie maj jeszcze

teoretycznego pojcia o swojej wasnej sztuce.

Pod tym wzgldem podzielaj oni bdne wyobraenia naj-

bardziej zapdzonych w „psychiczn stron obrazu" warszawskich

estetyków.

Nie, panowie, teorya cieni, wiate, ruchów, refleksów, na-

wet „szkieletów ruchu", które was tak dziwi, to nie jest strona

techniczna obrazu.

Stron techniczn jest : olej, siccatiw, farba, pótno, pdzle;

jest kwestya malowania al fresco, olejno, akwarel czy gwaszem

;

jest malowanie impastowe czy laserunkowe, gadkie czy chropawe,

uywanie szpachli itd., sowem to wszystko, co jest technik^ rze-
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miosem, stron czysto materyaln, której czci skadowe s na-

wet wyrabiane fabrycznie, bez adnego udziau w tera artijstij^

Ale: barwy, wiata, cienie, ksztaty, t. j. ruchy, wyrazy

i charakter rzeczy, pojedyncze tony i ich harmonia, logika wia-

tocienia, s to wszystko rodki artystyczne, pierwiastki, z któ-

rych si skada artystyczna strona obrazu które jedynie i sta-

nowczo mówi o sile talentu i na których tylko mona zbudowa

sd, choby w przyblieniu cisy i prawdziwy, o talencie i indy-

widualnoci artysty.

W nich to ujawnia si styl danego malarza : one pokazuj,

czy talent jego jest glehoki czy pytU, — pokazuj daleko cilej

i sprawiedliwiej, ni kartka tytuowa i anegdota przedstawiona

w obrazie.

A nawet „strona techniczna'' wicej czsto moe powiedzie

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 psy-

chiczn''.

Malarze, którzy z lekcewaeniem mówi o swojem malar-

stwie, którzy daj, eby przedewszystkiem „wnikano w ich du-

cha" z pominiciem tego, co oni nazywaj stron techniczn, a co

jest artystyczn istot malarstwa, - malarze tacy byliby dziwo-

lgami, gdyby ju nas nie przyzwyczaiy do tego wystpienia Ma-

tejki 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 sprzedaioania obrazów!

Zreszt faszem jest, e ja pomijam stron psychiczn,

stron uczucia i myli w obrazie. Wszake staraem si wykaza,

e altembas i kurdybanowe buty przeszkadzaj idei w obrazach

Matejki, i e perowa masa i bransoletki nie podnosz grozy dra-

matycznej w ioiecznikach Siemiradzkiego. Czy ostateczny wnio-

sek,^ postawiony na kocu artykuu o obrazie p. Rozena, nie

wskazuje, e owszem bardzo dbam o stron psychiczn, skoro

mnie nie s wstanie rozczuH tak porzdnie odrobione lederwerki

i mundury ? Tylko e ja chc, eby psychiczna strona bya w sa-

mym obrazie, a panów zadawalnia to, e ona jest na kartce ty-

tuowej.

Panowie mnie przypominacie, e sztuka jest trudna. Wie-
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dziaem o tern bez was, — ale teraz przekonacie si, e i krytyka

wcale nie jest atw, e trzeba dobrze si namyle i liczy ze

sowami, zanim si zabierze, „w imi godnoci", do krytykowania

nawet takiego krytyka, który podug was w formie „posuguje si

drwinkami jako argumentami".

Wogóle sposób i forma mego pisania nie podoba si panom
z Monachium. „Czuj si oni w obowizku zaprotestowa przeciw

sposobowi i formie'-, w jakich ja swoje pogldy wygaszam ; w dal-

szym 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 artykuów, gdy
zarzut ten spotyka mnie kilkakrotnie, lecz nigdy nie by poparty

argumentami.

Przed dwoma laty jeden z powanych dzienników zaanga-

owa mnie na wspópracownika w dziale sztuki. Napisaem arty-

ku o s^zkole krakowskiej i otrzymaem odpowied, e redakcya

zgadza si na wszystkie moje pogldy, ze nie ma nic do zarzu-

cenia treci, lecz nie moe si zgodzi z form artykuu. „Wali

kijem — pisano do mnie — nie jest rodkiem przekonywajcym

i skutecznym". Nigdy kijem nie waliem — odpowiedziaem re-

dakcyi, — a forma ta jest chyba odpowiedni, skoro mam za-

szczyt by przez szanown redakcy zaangaowanym, nigdy za
przedtem nie uywaem innej formy. Skoczyo si na tem, e
artyku wydrukowao inne pismo, e wielu ludzi zostao przeko-

nanych, a ruch opinii, wywoany t niby bezskuteczn form,

trwa dotychczas. Ja za dotd nie wiem, w czem ley wadliwo

mojej formy, sposobu; — przeciwnie, mam wszelkie powody my-

le, e ona jest bardzo waciw i skuteczn.

Zabawnem jest to, e kiedym zacz pisa o krytykach,

wikszoci malarzy bardzo si podobaa moja forma, podziwiano

„cito dowcipu i si stylu", z chwil za, w której zaczynam

pisa o malarzach w tej samej formie, staje si ona tak wstrtn,

e a ogaszaj przeciw niej protest zbiorowy I

Zapewne, nie nale do tych, o których mówi Hamlet, e
„zanim ssa zaczli, stroili ju komplimenta do piersi mamki",

S. Witkiewicz. -"^^
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ale eby moja forma miaJa obraa a cztery godnoci, w to tru-

dno mi uwierzy.

Nie uywam nigdy ani grubiaiiskich obelg, ani tak ulubio-

nych przez warszawsk krytyk paskich pochlebstw, tego sual-

stwa wobec „mistrzów, tej uprzejmoci dla „naszych znanych".

Nie pisz tym stylem, przeciw któremu panowie z Monachium

nie maj nic do zarzucenia, który jednak jest równie zgubnym

dla postpu prawdy, jak ubliajcym godnoci prasy, poniewa

pod stylowemi koziokami kryje reklam i gbokie nieuctwo, —
ubliajcym godnoci publicznoci, gdy trzeba mie za ostatnich

gupcó>v ludzi, do których si przemawia w teu sposób:

„Talent artysty nie posiada jeszcze tej subtelnej techniki,

która barw wscza puls krwi gorcej i rozprasza monotoni smug

jednolitych na harmonijn rónorodno pótonów".

Albo ; „Nietylko rzucona w guch przestrze bezdusznej

materyi, ale i szarpana gorczk migotliwego czasu dusza ludzka

poszukuje dla siebie palety.

Albo tak np. „Koloryt Matejki lokalny, nie zharmonizo-

wany do jednego tonu, lecz mistrzowski".

A choby to: „Idealne pojcie realnej rodzajowoci nadaje

mu ton moralny, który czc si harmonijnie z technicznym,

materyaluym tonem malowida, podnosi je nad powszednio ru-

tynicznej faktury".

Albo te takie wyznanie: „Szeregujc wybyski de no-

wych wedug ich wartoci wewntrznej , zamierzamy przedewszy-

stkiem zaznacza tu istnienie myli".

Mógbym zacytowa wicej takich kwiatków i wskaza po-

wane pisma, w których to byo drukowane, i równie powane
nazwiska autorów.

Jeeli panowie z Monachium uwaaj to za odpowiednie

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 tchó-

rzliwoci, spoeczestwo te przywyko do czytania prawdy mi-
dzy wierszami, do zatykania uszu bawen, do omówie, do da-

wania do zrozumienia , do tycli wszystkich sposobów porozumie-

wania si, uywanych przez ludzi pozbawionych temperamentu
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i osobowoci i przez towarzystwa, w których bardziej ceuiona jest

bezbarwna przyzwoito, ni sia przekona.

To te dzi razem z monachijskimi malarzami spoecze-
stwo i prasa boj si kadej myli, wypowiedzianej bez pósówek,
kadego miaego zdania. Jest ono jak czowiek, który tak przy-

wyk podpatrywa przez dziurk od klucza, e nawet kiedy ma
I

drzwi otwarte na rozcie^ stara si wynale szpark, przez któ-

rby najmniej wiata si przedostawao.

Faszywe pojmowanie dobra publicznego i róne inne

wzgldy wprowadziy to kamliwe chwalenie, to przecenianie war-

toci 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 wiedz wcale, co si z nimi

dzieje, gdzie s i jacy s.

Brak wielkich idei w obiegu i silnych przekona stworzy

ten jzyk, linicy si komplimentami , te piruety w celu nieude-

ptania odcisków ambicyi, cay ten aparat paskiej grzecznoci,

- któr u nas ludzie si wzajemnie okadzaj dla rozweselenia opinii

publicznej.

W czasach wrzenia wielkich myli, cierania si silnych

przekona, nikomuby nie przyszo do gowy w^oa publicznie:

.,Ten kawaler niegrzecznie mówi, my nie chcemy si z nim ba-

wi" — — jak to uczynili ze mn malarze monachijscy.

Faszywem jest twierdzenie, jakobym posugiwa si „drwin-

kami jako argumentami". Argumenta faktyczne lub mylowe wy-

powiar-lam 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 : Fortiter in re, suaviter in modo Ja jestem zdania, e kto

chce jakie zasady burzy i na ich miejsce stawia nowe, powi-

nien umie rozumoica spokojnie i zimno, a dowodzi z cala pa-

sy, na jok si moe zdoby.

I dotychczas nie mam powodu wierzy w bezkuteczno

tej metody.

33*
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Gdy panowie si mylicie; t^\ierdzc, e ja ,,burz, a nie

buduj'-'. Jeeli troch, a nawet silnie nadszarpnem powag war-

szawskiej estetyki, to na to miejsce wprowadziem duo poj
bliskich prawdy, prawie cisych, ,jtUmaczc'' — jak sami mó-

wicie — teorye cieniów, ksztatów, refleksów, barw, o czem przed-

tem nikt nie mówi, a co jedynie moe pouczy i wstrzyma od

baamuctwa i publiczno i artystów.

Zasady moje maj coraz wicej zwolenników, estetyka war-

szawska przyja je do uytku i uywa, niezawsze rozumiejc,

lecz zawsze wymylajc mnie osobicie, a artykuy moje mogyby
si dosta do bardzo wielu pism, ebym tylko si zgodzi na

ozdabianie ich komplimentami dla was . . . panowie

!

Mógbym panom pokaza bardzo pochlebny list klubu ma-

larzy i rzebiarzy krakowskich, którzy nie wahali si pi nawet za

powodzenie sprawy, której broni, i przysali mi dokument z pi-

kn pieczci, dokument wprost przeciwny waszemu protestowi.

Panowie z Monachium daj mi do zrozumienia, e zamiast

pisa krytyki, powinienem sam lepsze obrazy malow^a. Mówmy
bez hypokryzyi. Obrazy moje, jakkolwiek liche, nie s tak bar-

dzo gorsze od waszych, a nadewszystko nie ma w nich ani koni,

loyproicadzamjcli z cudzych stajen, ani cudzych psóu', niegów,

figur, drzeio, pomyslóic, — ja si nie oryentuj w cudzej robocie

dlatego, eby handel szed; jak to si praktykuje w Monachium.

Jeeli jest dokument, na podstawie którego monaby ma-

larzy pozbawia gosu w kwestyach sztuki, to wanie jest ów

protest z Monachium.

Panowie, którzy mnie wyrzucacie, e burz, a nie buduj,

swoim protestem nie robicie ani jednego, ani drugiego. Nie zbu-

rzylicie moich teoryj . poniewa nie dotknlicie icli wcale, wal-

czc z jakim nieistniejcym p. Witkiewiczem ; — nie zbudowa-

licie nic, poniewa wasze twierdzenia zbijaj si wzajemnie, po-

niewa wasza logika rwie si co chwila, poniewa braknie wam
zupenie faktów i dokumentów, potrzebnych do sprawy, któr

podjlicie.

,.Wniknem w ducha i wykazaem denia" monachijskiego

protestu: jest on w zaoeniu oparty na faszu, w przeprowadzeniu

myli nielogiczny, a jego forma, styl przywodzi na myl zdanie

Goncourtów : La platitude du styl rient de lanie.



z POWODU KONKURSU RZEBIARSKIEGO.

Ae razy wskutek któregolwiek 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 sprawie

rozbitego posgu Kurzawy ze zdziwieniem widz, e wikszo,
prawie wszystkie dzienniki i wybitniejsi pisarze, jeeli nie w zu-

penoci zgadzaj si ze mn, to jednak w ocenieniu wartoci ta-

lentu Kurzawy i w okazaniu wspóczucia z powodu jego rozpa-

czliwego czynu, stoj prawie na jednym ze mn punkcie widzenia.

Pomimo to, z zastrzee poczynionych przy rozmaitych

zdaniach mego artykuu : .,Samobójstwo talentu", powstaje duo
kwestyj spornych, z których nie jedna warta jest szerokiego

i wielostronnego rozbioru; poniewa jednak odbiegaj one zbyt

daleko od treci niniejszego artykuu, musz je pomin: z wyj-
tkiem paru gosów, które bd to s bezwzgldnie wrogie mnie
i Kurzawie, jak Kuryer Poranny, bd te, jak artyku p. Ma-
szyskiego, spieszcego zaatwi przy okazyi rachunek ze mn
jako krytykiem, wymagaj uprztnicia zanim przystpi do oceny

konkursu rzebiarskiego

Niska insynuacya Kuryera Porannego jest o tyle godn
uwagi, o ile kade, bodaj najmizerniejsze pisemko, z chwil, w któ-

rej ma prenumeratorów, jest ju tern samem przedstawicieK la

pewnego uamka opinii publicznej i o ile to, co si w niem pis/e,

przedstawia jakkolwiek konsekweucy, jakiekolwiek zasady. F >-
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Diewa Kuryer Poranmj, nawymylawszy ini od „rozczochranych
krzykaczów'- i „waryatów nisko stojcych w sztuce", a Kurzawie
od „pijaków i od waryatów'-, nazajutrz uzna Kurzaw za jedy-
nego artyst, który ma najwysz zalet „oryginalno", za jedy-
nego, który budzi nadzieje, poniewa n«,wet rozbicie posgu zna-
lazo w Kiiryerze gbokie wspóczucie, wyraone w sowach bar-
dzo ogldnych - nie mog zatem duej zajmowa si czem, tak
lichem i niewyranem, jak opinie Eurijera Porannego.

Artyku p. Maszyskiego zrobi wraenie. Nieprzyjaciele

moich zasad i osoby z przyjemnoci widzieli, e jestem nakoniec
pobity, e mnie p. Maszyski wzi, e ja, który cigle walcz,
dowodzc warszawskim estetykom braku konsekwencyj, logiki, za-

sad, a tumanienia publicznoci frazesem, e jestem nakoniec zwy-
ciony t sam broni i to zwyciony doszcztnie. Moi przyja-
ciele nawet byli podetonowani

,
patrzyli na mnie z alem, jak

ludzie, przegrywajcy grub stawk na wycigowego konia, który
zosta zdystansowany — okazywali mi jednak pewne wspóczucie,
starali sie mówi o czem innem, lub milcze dyskretnie o mojej
porace.

Ja za, zanim przeczytaem artyku p. Maszyskiego, pa-

mitajc zdanie Szekspira; „Gupstwo jest jak soce, przywieca
wszystkim'- — mylaem, e ono moe przywieca tak dobrze
mnie, jak i kademu innemu, a wiedzc, e w moich artykuach
o sztuce s pewne i bardzo sabe strony, przypuszczaem, e
p. Maszyski je dostrzeg i ogosi wiatu.

Dzi widz, e wszystko to jest fars I

P. Maszyski dowiód swoim artykuem, e: albo cytowa
moje sowa z pamici i w takim razie ma zbyt krótk, jak na
polemist, pami, albo mia inkryminowany artyku przed sob,
lecz nie ma zdolnoci dostrzegania analogii i rónic midzy rze-

czami, pojciami i sowami; e nie ma cierpliwoci wypisywa ca-
kowicie od punktu do punktu zda cytowanych, lub te, coby
byo najgorszem, cho bardzo w Warszawie uywanem, cytowa
moje sowa z rozmysem faszywie, tak jak mu to do jego celów

polemicznych byo potrzeba.

To ostatnie przypuszczenie z góry wyczam zupenie z pod
dyskusyi, wierzc, e ludzie czciej bdz olepieni blaskiem

owego soca Szekspira, ni przez z wol.
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Mój artyku, umieszczony w nr. 4-tym Wedroicca z r.

1886-go, na który p. M. si powouje, nietylko iv niczem nie jest

w sprzecznoci z artykuem „Samobójstwo talentu'-, lecz, prze-

ciwnie; powsta z tych samych pobudek, broni cile tej samej

zasady i prawie w tych samych sowach, co wzmiankowany arty-

ku z nr. 27-go Kur. Warsz. z r. 1890.

Wtedy, przed czterema laty, na konkursie malarskim s-
dziowie byli rozrzutni i dali a dwie pieriusze nagrody pp. Ma-
szysTciemu i Kotarbiskiemu, drug za p. Cigliskiemu.

Ja za twierdziem, e nagrody te powinny byy si dosta

:

pannie Dulbiance, p. Merwartowi i panu Wolskiemu,

Otó p. Maszyski dowodzi, e poniewa wtedy daem
nagrodzenia gówJci--portretu — jestem z sob w sprzecznoci, na-

padajc dzi za to, e goiu-hiust nagrodzono, e dalej wyst-

pujc wtedy przeciwko ocenianiu dziea sztuki z punktu idei

w niem ukrytych, dzi dam, eby ICurzaw ceniono za ioietny

pomys.
Do porówna to, co pisaem przed czterema laty z tern,

co pisaem teraz, eby si przekona, e p. Maszyski jest w zu-

penym bdzie.

Oto co mówiem o obrazio panny Dulebianki

:

Poza drobnemi usterkami, obraz ten, jako malarshco,
jest czem, co rzadko bardzo mona widzie na naszej wy-
stawie. Utrzymanie tonu owietlenia, t. j. stosunku nate-
nia wiata w caym obrazie, odpowiada jego wybornemu
ukadowi i wykwintnej modelacyi.

Lecz nietylko brya martwa jest tu prawdziwa ; brya
ta, tak plastyczna, jest w istocie yw, ludzk twarz. Ile

wyrazu jest w ustach, w oku, w 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 sil i prawd, odtworzywszy przytem t twarz jako
materyaln bry jak mona najpodobniej do natury —
takiem byo zadanie obrazu panny Dulebianki — zadanie
prawie w zupenoci osignite.

Ze obraz ten jest malowany z natury, nie ulega wtpli-
woci, a jednak nie wida w nim przewagi modelu pozuj-
cego po tyle a tyle kopiejek za godzin. Owszem wida, i
ten, kto malowa ten obraz, ma dosy talentu, eby zapa-
nowa nad modelem zmczonym i sennym, jakim jest kady
prawie model.
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Przewaga szarych tonów w kolorze jest usprawiedliwiona
motywem swiatla

; utrzymanie za barw lokalnych we wa-ciwym do siebie stosunku dobrze mówi o poczuciu har-
monii koloru u panny Dulbianki.

A oto, co pisz o p. Madejskim:

P. Madejski przedstawi! skromny biust, bardzo atwy
do wymodelowania, przecitny portret spokojnego modf-lii
skopiowanego dobrze przy pomocy cyrkla Nie ma w tern
mc, coby go wynosio ponad zwyke w tym kierunku ro-
boty. Widac, e rzebiarz mia czas opracowa szczegóowo
sumiennie i zrobi to, co obowizuje kadego rzebiarza
bez wzgldu na skal talentu i sile indywidualnoci — zro-
bi bry twarzy. Ale tego, co w portrecie malowanym,
czy rzebionym, jest czem nadzwyczajnem : wyrazu — y-
cia tego w robocie p. Madejskiego nie ma. Jestto porzdna
drobiazgowa robota i nic wicej.

Niech p. M. zestawi te dwa zdania i zrozumie, e nie cho-
dzi tu o góiuJc, e midzy portretem p. 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
zijcia i dlatego w dalszym cigu artykuu drukowanego w We-
droiccu mówi o portrecie p. Merwarta :

Jakkolwiek portret ten nie jest tak wykwintnie sko-
czony, jak obraz panny Dulbianki, jakkolwiek zna namm szijk malowania, okupuje on swoje bdy tern, e przed-
stawia ywego czowieka. Jestto zaleta, która wedug na-
szych estetyków, wynika z wyszych, niezgbionych dziaa
ducha, lecz która, jak wszystko w malars'tvvie, zaley od
kierunku linii, rozkadu wiata i barwy. Na nic si nie
zda idealne pojcie temu. kto nie potrafi tak nagiac linii
powiek, tak pooy wiata na czarnej reaicy, eby ona
zdawaa si yw i wypuk.

Oto co pisaem dalej o p. Wolskim :

Jakkolwiek poczenie wielkiego talentu z wielkiemi wa-
dami moe W7da si nieprawdopodobnem, a nadewszystko
niezgodnem^ z zasad artystycznego sdu — jest jednak
i moliwe, i w zupenoci daje si zgodzi z mierzeniem
wartoci obrazów, ich zaletami malarskiemi.

Ludzie z talentem, lecz mao umiejcy, albo nie majcy
dosy pienidzy na robienie studyów, daj natur niepen,
jednostronn; lecz ta strona, na któr "kad szczególny
nacisk, która najbardziej odpowiada ich indywidualnoci,
jest tak silnie naznaczona, podkrelona, wypunktowana, e
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siedzi na wierzchu, bije w oczy i zasania sob bdy i luki

reszty.

Cyrkowa scena p. Wolskiego jest wanie takim obra-

zem, który przy ogromnycli zaletaci przedstawia race
bdy — w której jednak sia talentu, szczero pojcia na-
tury i zawzito w jej cliarakteryzowaniu toczy si na
wierzch z poza bardzo lichego koloru i wadliwego w szcze-

góach rysunku.
Ruch i wyraz — czyli ksztat, oto na co najsilniejszy

nacisk kadzie pan Wolski. Charakter, typ figur jest do-

skonale formuowany. Ludzie ci maj to za due rce, to

s troch krzywi — ale wszyscy poza wikszemi lub mniej-
szemi niedokadnociami budowy, s skondensowanem wra-

eniem momentalnych porusze ciaa i wyrazów uczu.
Pan Wolski nie jest na lasce modelu — jeeli go na-

wet mia; to wida doskonale, e go nagina do swoich wra-e ywej natury, któr obserwuje i zapamitywa w sposób
niezwyky.

Teraz prosz porówna z tem, to co mówi o Kurzawie —
nie byo to krytyk, tylko bardzo ogólnem zdaniem

, jednak wy-

starcza na to, eby si przekona o wartoci krytycyzmu p. Ma-

szyskiego :

Kurzawa zrobi Mickiewicza, budzcego geniusz poezyi.

Przedewszystkiem , czy wiem, czy nie wiem, kto by
^Mickiewicz, patrzc na rzeb Kurzawy, widziaem dosko
naJe, jaki stosunek zachodzi midzy dwoma figurami, z któ-

rych si ona skadaa.
Czowiek, obdarzony dziwna si, cudotwórca, czy hy-

pnotyzer, jakiem sowem, spojrzeniem, czy myl obudz
skrzydlatego chopca, który si trzepocze jak ptak w jego

rku, zrywajc si do lotu na sowa, które w nim budz
zachwyt zdziwienie, wstrznicie, graniczce z przestrachem.
T sil oddziaywania, ten zwizek wzajemny midzy

dwiema istotami ywemi, wyrazi Kurzawa w swojej rzebie,
w ich pozach, ruchach, ivyrazach twarzy, wyrazi tak do-
skonale, z tak si, e dla kadego czowieka, cho troch
obeznanego ze wiatem sztuki, nie mogo pozostawia a-
dnych wtpliwoci.

A skoro tak. skoro wietny pomys, którego napewno
dwa razy na tydzie nie miewaj sdziowie konkursowi,
zosta doskonale i jasno wyraony zapomoc rodków sztuki
rzebiarskiej — dzieo Kurzawy byo dzieem znakomitem.
Lecz w rzebie, jak i w malarstwie jest jedna strona, która
si robi talentem, a druga, która si robi za pienidze.

Tej strony, która si robi za pienidze, to jest z mo-
dela, dug prac, spokojem, rozwag — tej strony jest
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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 wy-
stawiono.

Jeeli to jest „frazesem", w takim razie i to, co pisaem

przed czterema laty, byo frazesem — poniewa jest to identycznie

to samo. Moe p. Maszyski si na to nie zgodzi, ale mnie wy-

daje si to zasad — zasad tak cigle i stale przytomn memu
umysowi, e piszc o p. Madejskim i Kurzawie, pamitaem do-

skonale, com pisa przed laty czterema o pannie Dulbiance, o pp.

Merwarcie i Wolskim, a co o p. Maszyskim

:

S malarze rzeczy martwych, i malarze tworów oywio-
nych i s nimi z temperamentu z organicznych waciwoci
swoich mózgów, których adne studya. adna uajsumien-
niejsza praca zmieni nie jest w stanie.

P. Maszyski jest malarzem natury martwej. Jego sto-

ek, 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 mo-
cno, jest waciwie owietlony, jest ju ywy. Kodra, która
dobrze ley na nogach, ma waciw sobie miszo i mo-
delacy, jest ju yw. Parasol, który rzuca cie i zabarwia
go tonem róowym, swojej podszewki, jest ywy. Lecz ko-

bieta, która wyciga z bardzo daleka sztywn rk po list,

nie okazujc adnej niecierjliwoci, adnego poruszenia, jest

martw.
Suchotnicy ! znam ich , wiem jak gwatownie na blade

policzki wystpuje czerwona plama rumieca, jak ich za-

pade, otoczone brunatno-siu obwódk oczy poyskuj przy
lada wzruszeniu, jak ich blada, z wiekowatemi palcami
rka siga drc nietylko po list z ostatniemi wieciami —
ale po sucharek, po chustk do nosa I

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 dobry wyraz twarzy, lecz martwe,
niedorysowane rce.

P. Maszyski nie sili si na scharakteryzowanie ruchu
i wyrazu choby kosztem maych bdów w szczegóach,

zadawalniajc si bardzo ogólnem naznaczeniem, z pod któ-

rego przewieca obecno modelu.
Obraz jego jest dobrze zbudowany pod wzgldem wia-

tocieniu, jest nawet w tym kierunku skoczony starannie
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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 za-

leeniu, 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

sonecznoci nie ma 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 pojedyn-

czych zdaniacli wynikaj tylko ze szczegóowych rónic midzy
omawianemi przedmiotami. P Maszyski moe kwestyonowa

suszno tej zasady i sprawiedliwo w jej zastosowaniu do ró-

nych artystów, ale wszystkiego tego trzeba dowie — dowie
faktami i cisoci rozumowania, w przeciwnym bowiem razie

jego zdania bd miay tyle samo wartoci, co dzisiejsze jego wy-

stpienie, tj. nie bd miay adnej.

Kulminacyjnym punktem wystpienia p. Maszyskiego prze-

ciwko mnie s nastpne sowa jego artykuu :

Z caego artykuu p. Witkiewicza wida , e gromi sd
konkursowy za to, i nie udzieli najwyszej nagrody p.

Kurzawie, który dal wietny pomys, wyraony rodkami
sztuki rzebiarskiej jasno i dobitnie.

Godzc si zupenie na geuialno pomysu p. Kurzawy,
przyznajc mu wielki talent, przyznajc wreszcie jasno
w'yraenia myli przewodniej

,
pytam

,
gdzie p. Witkiewicz

podzia wzgld na pikne ksztaty i poprawno rysunku,
które badcobd byy, s i bd podstaw piknej artysty-

cznej rzeby ?

Obstawanie za „znakomitoci" dziea p. Kurzawy ze

wzgldu gównie pomysu jest widocznem przechyleniem
si p. Witkiewicza ku zasadzie wietnych pomysów ze

szkod wietnej techniki rzebiarskiej.

Pan Maszyski zestawia siooje twierdzenie : e ja obstaj

za Kurzaw gównie czy jedynie ze wzgldu na ivietny pomys,
z nastpuem zdaniem, wypowiedzianem przezemnie przed laty

czterema

:

Z góry musz zaznaczy, i dziea malarstwa sdz
tylko icyczniez punktu ich tvartoci artystycznej, malar-
skiej. Wszelkie dalsze nastpstwa oddziaywania obrazu na
umys widza, jak równie pojcia moralne, spoeczne i nau-
kowe malarza, które jakkolwiek oddziaywaj w pewnym
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stopniu na charakter obrazu, nie stanowi jednak nic o jego
wartoci i nie mog te by brane w rachub przy kon-
kursie malarskim. W przeciwnym razie najniedolniejsze
nawet ilustracye katechizmu miayby zawsze wiksz war-
to od najgenialniejszych dziel sztuki, których temat wy-
chodzi poza kres umoralniajacych lub podnoszcych ducha
sentencyj.

i po tern zestawieniu p. M przychodzi z nadzwyczajn atwoci
do przekonania, e ja zmieniem zasady, e moe ich nawet nie

mam, tylko szermuj frazesem, rónym^ wzgldnie do czasu i oko-

licznoci. Gdyby tak byo, gdyby p. Maszyski tego dowiód; nie

pozostawaoby mi nic innego, jak przesta pisa, zej z pozycyi,

na której utrzymuj si cig walk, poniewa tak moje kryte-

ryum, jak moja logika, nie byyby nic warte.

Na szczcie dla mnie, soce Szekspira, jakkolwiek mnie
przywieca, jednak bynajmniej nie z tej strony, z której by chcia

je widzie p Maszyski, a ten punkt oskarenia nietylko mnie
nie obcia, lecz przeciwnie, staje si bardzo zgubnym dla re-

putacyi p. Maszyskiego
,
jako krytyka, polemisty i teoretyka

w sztuce.

Naprzód : nie obstaj za wietnym pomysem, ani jedynie,

ani gównie. Powiedziaem, e Kurzawa .,wyrazi zwizek midzy
dwoma istotami ywemi w swojej rzebie, tu ich pozach, ruchach,

wyrazach twarzy'* i tak dalece pamitaem o mojej krytycznej

zasadzie, em to podkreli. Pan i\iaszyski sam wreszcie przy-

tacza moje zdanie o .^rodkach sztuki rzebiarskiej,-^ zatem wie,

e ja nie odczam wietnego ijomysu od wietnego wykonania,

a potem mówi o mojem przechyleniu si ku zasadzie ,ywi€tnych

pomysów ze szkod wietnej techniki rzebiarskiej. •" Tu pan Ma-
szyski znowu popenia bd wspólny wszystkim moim przeci-

wnikom, miesza tech)iiczne rodki ze rodkami artystycznemi, po-

kazujc tern, e teorya sztuki jest mu nie wiele wicej znan,
ni p. Struvemu i innym estetykom, wiszcym w obokach
abstrakcyi.

Lecz przypumy, e ja obstaj przy wietnych pomysach
dzisiaj, ale ja zawsze przy nich ohstaioalem. Tylko moim prze-

ciwnikom wydaje si, tak jak korespondentowi Kraju ^ e ;,ma-

larze polscy przestali myle, poniewa ja im zabroniem, i e od
tego czasu sztuka polska odznacza si bezmylnoci." Jak dalece
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ta bezmylno jest niezalen od mojej krytycznej dziaalnoci,

niech przekona kadego nastpna cytata z mego artykuu z W-
drowca, artykuu, który p. Maszyskiemu suy za podstaw do

wystpienia przeciwko mnie. Rzecz idzie o obraz p. Kotarbi-

skiego „Pod stra anioów," który dosta razem z p. Maszyn

-

skim jedo z dwóch ienoszych nagród.

„Czy pan widzia kiedy anio ?" — pyta ókowski
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 na-

turze anioom i e nie widzia ich ..oczami ducha" — w swo-

jej wyobrani.
wiat fantastyczny jest tak samo wiatem ywym, jak

ten, którego obecno sprawdzamy codzie zmysami.
Fantastyczne ksztaty, wytworzone przez naiwno pier-

wotnej wyobrani, nie s martwemi ornamentami — wyni-

kaj one z kojarzenia si poj, powstaych pod wpywem
wrae, odebranych omamionemi niewiadomoci zmysami.

Zjawisko fantastyczne jest dziwnem, poniewa nie odpo-
wiada codziennemu, zwykemu biegowi ycia, lecz dla umy-
su, który ono uderza, jest czem recdnem, rzeczy luistem.

Wszyscy wizyonici szczerzy daliby si zabi za prawdzi-

wo dziwnych widze, cudownych zjawisk, które przepe-
niay ich wyobrani.

Artysta, który ani na chwil nie by, tak jak Bocklin,

obkany swoim wiatem fantastycznym, bez adnego skutku
bdzie wprowadza do swoich obrazów dziwne, cudowne
i fantastyczne pierwiastki. W najlepszym razie, bd to

bezmylne komplikacye ksztatów przez kogo wynalezio'

nych, lub martwe ornamenta stylowe i symbole równie
martwe w chwili, kiedy przestaj by dla wszystkich zro-

zumiale.
Anioowie p. Kotarbiskiego, ze skrzydami poyczo-

nemi u rónych ptaków, niedobrauemi parzycie pod wzgl-
dem miary, s zupenie nieobmylonym, lub niedosnutym
motywem, wprowadzonym na zimno. P. K, ich nie icidzia,

nie widzia, jak zlecieli z ciemnego nieba i zioinioszy skrzy-

da, objli stra przy nieboszczyku z kamienia. JSIie trzeba

nigdy zapomina, e skrzyda s, nawet u anioów, do lata-

nia. Jeeli myl p. Kotarbiskiego 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 Bocklina, do odczu-
wania tego fantastycznego wiata.

Temat obrazu p. K. nie jest nowy. Wielu podobnych
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nieboszczyków leao ju pod stra anioów. Wielu arty-
stów przedstawiao Chrystusa, nad którym pacz anielii

nawet co do ukadu podobnie jak w obrazie p. Kot...
Jeden malarz francuski, Levy, zrobi obraz, w którym

u gowy Chrystusa siedzi dumny anio chway i pokazuje
martwe, okaleczone ciao podnoszce caun ; u nóg za, ze
zwinitemi skrzydami klczy, paczc i caujc rany nóg
bladych, inny anio — anio alu zapewne. Oto jest przy-
kad, 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 za-
bicia przykrego trupiego zapachu.

Nieboszczyk za jest przecitnym nieboszczykiem, bar-
dzo twardym i nieodznaczajacym si ani wyrazem , ani
ukadem.

Sdz, e sowa te, pisane przed czterema laty, dowodz
w sposób niezbity, jak dalece mnie obchodzi dawniej wietny
pomys., i nie przypuszczam, eby cho jeden z warszawskich

idealistów móg stawia bardziej kracowe w tym kierunku

dania.

Nie, panie Maszyski, ja nigdy nie wystpowaem prze-

ciivko wietnym pomysom, ja tylko wystpowaem i wystpuj
przeciwko wietnym podpisom pod lichemi obrazami i przeciwko

braniu tych podpisów za warto artystyczn dziea sztuki.

Niech p. Maszyski przeczyta moje artykuy o Bócklinie,

Matejce, Meissonierze, zreszt niech wemie którykolwiek z nich^,

wszdzie znajdzie t same zasad, bronion temi samemi rodkami
rozumowemi i faktycznemi

, jakiej broni w artykule o rzebie

Kurzawy, lub o konkursie malarskim z przed czterech lat.

Lecz p. M. widocznie nie wie, co jest pomysem artysty

w dziele sztuki, a co jest tematem streszczonym w podpisie, tym
frazesem, który tak czsto jest w niezgodzie z istotn treci sa-

mego dziea.

Jak z pomieszania pojcia rodków technicznych z arty-

stycznemi, podobnie z pomieszania pojcia tematu i pomysu
wynika mnóstwo bdów naszej krytyki, a zarazem jest to ródem
tego niezliczonego mnóstwa chybionych napaci na mnie.

P. M., który si posuguje tak niecisemi okreleniami,

jak : „pikne ksztaty," „pikna artystyczna rzeba- i miesza to

ze „wietn technik rzebiarsk," zmiesza te podpis: Mielcie-
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loicz hudzcy (jenitisza poezyi z pomysem rzebiarza ^ który ja

tak streszczam :

Czowiek, obdarzony dziwn si, cudotwórca, czy hypno-
tyzer, 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, wstrzniecie, graniczce z przestrachem,

a który to pomys jest tak cile, organicznie zwizany z ukadem
figtir czyli kompozycy, z ich pozami^ ruchami i %uyrazami^ czyli

z ksztatem, ze gdyby ten ksztat nie by icietny, nie mogoby
by mowy o wietnym pomyle.

.^Dans la morale, comme dans Vart dire n^est rien,

faire cst tout. LHdee qui se cache sous un tableau de
Raphael est peu de chose ; cest le tableau seul ui
compte.^^

To zdanie Renana, które wziem za motto mego artykuu

w Wdroiucu , a które p. Maszyski wypomina mi, jako stojce

10 sprzecznoci z tem, co dzi mówi o Kurzawie, wypisuj tutaj,

poniew^a odpowiada ono cile temu, czego zawsze, w kadej kry-

tyce, dobijam si od dziea sztuki, czy to bdzie obraz czy rzeba,

pojedynczy portret czy te skomplikowana kompozycy.

.^Mickiewicz budzcy geniusza poezyir

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 znaczeniu Mickiewicza

w poezyi, oda na cze jego, jak równie obraz lub rzeba, albo

te pantomima w cy^ku. Jest to zreszt, jako temat, jako frazes

rzecz bardzo banalna i kada akademia mogaby zada taki temat

swoim uczniom na konkurs na kompozycy ; chodzi wic o to,

jak to pomyla, skomponowa w warunkach i rodkach swojej

sztuki rzebiarz, malarz czy poeta.

I tak : dla jednego geniusz mógby lee w óku nakryty

kodr, a Mickiewicz szarpaby go za ucho, lub wstrzsa gwa-

townie, lejc przytem na gow upionego geniusza wod z ko-

newki. Inny przedstawiby geniusza lecego na sarkofagu, nad

którym Mickiewicz w todze z lir w rku , z wiecem laurowym

na skroniach staby z trb archanielsk i trbi mu nad uchem
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pobudk. A dalej, te dwa róne pomysy na ten sam temat, ró-

niyby si we wszystkich szczegóach odpowiednio do 'pomyso-

woci indyioidualnoci i talentu kadego z rzebiarzy, róniyby
si od góry do dou w ksztacie, t. j. w tern, czem si w rzebie

wyraa dusza, temperament artysty i w czem wyrazi si talent

i temperament Kurzawy, który i ja i na szczcie p. Maszyski
uwaamy za nadzwyczajny.

Gdyby byo inaczej, gdyby Kurzawa, podpisawszy pod

czem bezsensownem i lichem joko rzeba: ..Mickieycz budzcy
geniusza poezyi,^^ znalaz jednak we mnie tak arliwego jak dzi

obroc i to jedynie za ten ..frazes," w takim razie ..najniedo-

niejsze nawet ilustracye katechizmu miayby zawsze wiksz
(dla mnie) warto od najgenialniejszych dzie sztuki, których te-

mat wychodzi poza kres umoralniajcych lub podnoszcych ducha

sentencyj" — i w takim razie p. Maszyski miaby zupen
suszno.

Poniewa jednak dzi jak dawniej, dziea malarstwa i rze-

by sdz jedynie z punktu ich artystycznej wartoci, napróuo
wic p. Maszyski usiuje odnale sprzecznoci i niekonsekweucye

w moich zdaniach, napróno, poniewa — czego niniejszym arty-

kuem, opatrzonym wiernemi cytatami, dowiodem — nie ma ich

wcale w tym przynajmniej wypadku.

P. Maszyski, zrobiwszy tak faszywy rachunek bez gospo-

darza, czu si jednak bardzo z niego zadowolonym, i przy kocu
pozwoli sobie na ironi — anemiczn wprawdzie — ale zawsze

ironi, która w jego oczach bya zapewne jakiem coiy de grace —
ostatecznem przybiciem przeciwnika

:

Poniewa moe mnie jeszcze kiedy spotka to nieszcz-
cie, e bd nalea do sdu konkursowego, pragnby

m

wic bardzo dowiedzie si tak dla mojej "osobistej nauki,
jak i dla wywietlenia ogólnie sprawy, która waciwie za-

sada p. Witkiewicza jest zasad, a która frazesem, czy ta

z przed lat czterech, czy ta dzisiejsza ?

Pyta p. M. — otó ja, wobec tego, co wykazaem wyej,

pozwol sobie uwaa to nie za ironi, tylko za szczere i naiwne

zapytanie o drog, i w dalszym cigu przegldu konkursu rze-

biarskiego dam wyczerpujc odpowied na to pytanie, pytanie
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wane, dotyczce bowiem tej miary krytycznej, jak maj sto-

sowa sdziowie konkursów artystycznych

Naturalnie, rozwizanie teoretyczne tego pytania nie wpynie
w jaki stanowczy sposób na praktyk sdów konkursowych, po-

niewa indywidualne waciwoci kadego z czonków sdu s
i bd zawsze silniejsz od tcoryi wadz. Najpewniejszym, moe
jedynym sposobem niewydawania faszywych sdów o dzieach
sztuki, jest bodaj niezasiadanie w „gronach" sdziów konkurso-
wych — tak jak najlepszym rodkiem, eby nie napisa bezpod-

stawnej krytyki czyich pogldów — je.st niepisanie jej wcale.

Szkoda, e o tem tak mao pamitaj ci, co zwykle rozpo-

czynaj polemiki ze mn ^^

Doprawdy, gdybym swoj si chcia mierzy saboci,
a czasem niedostwem nawet, moich przeciwników, stabym si
nieznonie zarozumiaym i zniedoniabym w spokoju na lau-

rach
;
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 spo-

sobnoci, pojedynczo lub caemi „gronami" rzuca si na mnie
;

moje artykuy s przetrzepywane wszystkiemi moliwemi kijami,

zaczwszy od estetycznych, skoczywszy na patryotycznych i nikt,

absolutnie nikt nie wybi w nich dziury — nikt nie zbi ani je-

dnego mego twierdzenia — owszem, kady z moich przeciwników

stawa si dla mnie tylko rodzajem preparatu patologicznego, na

którym demonstrowaem zboczenia estetyczno-loiczne, wykazywa-
em strupieszao i nico estetycznej doktryny, któr si ywia
warszawska estetyka.

Jakkolwiek mnie to nie mczy, jednak, poniewa za kadym
takim napadem musz wraca do tego co ju powiedziaem, i tra-

ci czas na korepetycye, zamiast posuwa naprzód sam zasad;
otó dla dobra i szybszego wywietlenia prawdy prosibym moich

dawniejszych, dzisiejszych i przyszych przeciwników, eby, po-

niewa nie mog pojedynczo da rady mojemu „rozczochranemu

krzykactwu," niechby si zwizali w jakie towarzystwo, przewer-

towali moje artykuy w rozmaitych komisyach i sekcyach i raz

przecie dowiedli jasno i bez apelacyi, e moje zasady s „fra-

zesem."

Ze swojej strony' eby uatwi t prac, dam jedn rad :

S. Witkiewicz. 34
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czyta moje artykuy sumiennie, podkrelajc oówkiem wszystko

co jest bdne, sprzeczne, lub co jest suszne i konsekwentne

i cytoioa sumiennie bez opuszcze i przekrca. Zdaje si, e ta

prosta manipulacya, której ja trzymam si z pedantery w sto-

sunku do moich przeciwników, jest im cakiem niezaan. —
Szkoda

!
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