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W STEP.

Niemasz nauki bardziej niz Estetyka oddanej na
pastwe marzeniom metafizykéw. Od Platona az do urze-
dowych doktryn naszych czaséw robiono ze sztuki jaka$
mieszanine zasadniczych fantazyj i transcendentalnycli
tajemnic, ktore znajdujg wyraz najwyzszy w absolutnem
pojeciu Piekna idealnego, nieruchomego i boskiego, pier-
wowzoru przedmiotdéw rzeczywistych.

_Przeciw tej dowolnej ontologii zamierzylismy wy-
stapic.

Sztuka nie jest niczem innem, jak naturalnym wy-
tworem organizmu ludzkiego, ktory jest tak zbudowany,
ze znajduje szczegdlng rozkosz w pewnych pofgczeniach
form, linij, barw, ruchdéw, dZwiekdéw, rytmdw, obrazéw.
Ale te pofaczenia nigdy nie sprawiajg mu przyjemnosci
Aviekszej, niz wéwczas, gdy wyrazajg wzruszenia i uczu-
cia duszy ludzkiej w wypadkach zycia lub wobec otacza-
jacego Swiata. Sztuki plastyczne, zwracajgce sie do oczu,
przedstawiajg te wrazenia malowidtem przedmiotow, form,
postaw, scen rzeczywistych lub wymyslonych, ktére je
wywotaty. Inne, dziatajgce na ucho, majg za dziedzine
i narzedzie nieskonczong rozmaito$é dzwiekdw.

Zasady, na jakich spoczywa kazda z tych dwdch
grup, znajduja wyjasnienie fizyczne w dwoch naukach,
badajacych organy wzroku i stuchu—w optyce i akustyce.
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ESTETYICA.

Woyjasnienie to jeszcze nie jest zupetne. Wiele zagadnien
pozostaje do rozwigzania; ale to, co wiemy obecnie, po-
zwala nam przewidywaé rozwigzania przyszte. Mozna
przynajmniej zaznaczy¢ w sposdéb mniej wiecej pewny
kierunki gtéwne.

Wyijasnienie zjawisk mdzgowych, to, co zazwyczaj
sie zowie wptywem moralnym sztuki, stoi daleko nizej i, po
wiekszej czesci, musimy sie ogranicza¢ na czystym em-
piryzmie. Co do tego punktu estetyka z konieczno$ci moze
tylko stwierdza¢ i zaznaczaé fakty, oraz szeregowaé je
w sposob najbardziej prawdopodobny. Z tej strony prze-
staje ona by¢ naukg w Scistem znaczeniu tego stowa.

Jednak z pbserwacyi tych faktéw wyplywa zasada
wielkiej wagi, ze mianowicie, poza warunkami materyal-
nemi, jakich wymaga optyka i akustyka, goOrujacag stro-
ng w dziele sztuki i nadajagcg mu charakter jest osobowos$¢
artysty. Ontologia znika, aby ustapi¢ miejsca cztowieko-
wi. Nie idzie juz o to, aby urzeczywistni¢ mniej albo
.wiecej nieruchome i wieczne Piekno Platona: cata wartosé
(dzieta sztuki lezy w stopniu energii, z jaka obja-
Uwia sie intelektualny charakter i estetyczne wrazenie
autora. Jedyng reguta, jakiej trzymac sie musi, jest ko-
nieczno$¢ pewnej zgodnosSci ze sposobem rozumienia i czu-
cia ogotu, do ktérego sie zwraca. Nie znaczy to, by ta
zgodno$¢ dodawata cos do wartosci wewnetrznej dzieta,
lub odejmowata cokolwiek od niej. Mozna doskonale pojaé
teoretycznie, ze poematwyraza pewne ideje iuczucia, ktore,
cho¢ niedostepne wspotczesnym, sg niemniej godne podzi-
wienia czasu oraz kraju bardziej oSwieconego. Ale pewnem
jest, ze, w istocie, ta niezgoda wystarcza, aby dzieto
szybko znikto w niepamieci,

Na szczeScie, wypadki tej natury sg rzadkie, i nie-
bezpieczenstwo takie grozi raczej myslicielom, niz arty-
stom. Nie zgadzajac sie nawet na to, ze artysta tworzy
zwyczajne echo, arfe eolska, drzacg pod tchnieniem
wzruszen wspotczesnych, pewnem jest, ze dla tysigca
powoddw, na ktérych wyklad nie tu miejsce, artysta



WSTEP. g
1 poeta zyjg przedewszystkiem zyciem swego Srodowiska m
1 ze dzieki _temu wyjatkowo tylko narazajg sie na za-
znaczone niebezpieczenstwo.

Artysta rzeczywiscie wzruszony niechaj sie tylko
odda catkowicie_ swemu wzruszeniu, a wnet udzieli sie
mio otoczeniu i wywola oklaski, na jakie zastuguje.
Niechaj tylko obserwuje pozytywne zasady, wynikajgce
_ fizyologicznych warunkéw naszych organoéw, ktére
jedynie sg pewne i okre$lone, a niema sie co troszczy¢
0 konwencyonalne recepty akademickie. Jest on swobodny
bezwzglednie swobodny w swojej dziedzinie pod jedynym
warunkiem, ze bedzie absolutnie szczery ize bedzie sta-
rat sie wyraza¢ takie mysli, uczucia, wzruszenia, ktére
mu sg wihasciwe, inie bedzie nasladowat nikogo.

Podobnie jak niema sztuki samej w sobie, z powo-

li ze Piekno absolutne jest chimerg '), niema réwniez
estetyki skonczonej i zamknietej. Rozmaite formuly, w ja-
kich starano sie ja uwiezic—idealizm, naturalizm, rea-
izm 1 t. d.—sg to tylko rozne punkta widzenia sztuki,
ale zadna z nich me zawiera jej w catosci. Kazda moze
odpowiada¢ mniej albo wiecej temu tubowemu temperameii-
owi indywidualnemu lub narodowemu; absurdem jest je-
dnak narzuca¢ je temperamentowi, ktory je odpycha,
est niemniej Smiesznem potepiac¢ sztuke flamandzka i ho-
lenderska w nnieniu rzezby greckiej, jak potepia¢ rzezbe
grecka w imieniu sztuki flamandzkiej oraz holenderskie;j.
Millet ma tak samo racye bytu jak Rafael, Rembrandt
" N ycyan, Rubens jak Leonard. Wolno przenosi¢ je-
tnjc 1 nad drugich, stosownie do powinowactwa i natural-
nego pociagu kazdego, lecz estetyka nie ma praAva wyklu-
cza _jednego lub drugiego, chyba wyprowadzajac do nauki
namietno$¢ i stronnosc.

P;air,iQ™ zreszta, sposobnosé wykazac ze zasada
zonnjn’ ziipetnie nle wystarcza do wyjasnienia zto-
zonosci objawéw artystycznych.
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Czyz to znaczy, ze wolno$¢ sztuki jest, jak modwig
filozofowie, wolno$cig obojetnosci, ze kazdy kierunek jest
dla niej jednaki i ze nie zna ona zadnego prawa, procz
indywidualnego kaprysu? Bylaby to przesada i bfad.
Artysta, jakeSmy rzekli, zyje przedewszystkiem zyciem
swego Srodowiska-i oczywista czerpie zen swoje na-
tchnienia. Ot6z, pomimo wahania cywilizacyj ludzkicli®,
pewnem jest, ze nauka, diugie czasy opdzniona wskutetc
poszukiwania nierozwigzalnych zagadnien ontologii i teo-
logii, przeniosta ostatecznie badania swe z nieba na zie-
mie. Fantastyczne wyjasnienia metafizyki tudziez mitologu
starozytnej i nowozytnej zastepuje ona prostem badaniem
rzeczy, faktow oraz istot. Strawiwszy dlugie stulecia na
poszukiwaniu w dziataniach bogoéw lub substancyi stowa
zagadek, ktdre jg dreczyly, oto, aby wyjasni¢ Swiat fi-
zyczny i moralny, wziela sie ona wprost do czlowieka
ii natury. Czlowiek samemu sobie staje sie bezustannym
przedmiotem obserwacyi-i powiedzie¢ mozna, ze bedzie to
zaszczyt XIX stulecia, ze dato nauce nowy kierunek,
popychajagc w te strone swe badania.

NY te strone rowniez dazy sztuka. Coraz bardziej
oddala sie od metafizyki i mitologii, ktorym pozostawata
wierng, dopoki cywilizacye same byty w nich pograzone.
To objasnia rosngcg przewage ekspresyi w sztuce; dzie-
ki temu malarstwo uczu¢, namietnosci, coraz bardziej ja
opanowuje; dzieki temu pejzaz, to znaczy wyraz wziu
szen cztowieka wobec natury, od czterdziestu lat rozwi-
ja sie z coraz wiekszera znaczeniem; dzieki temu réwniez
zycie i ruch przetworzyly rzezbe, a dzieta Dalou i de
Carpeaux wywotaty zachwyt powszechny.

To znaczy, ze sztuka, bedaca zawsze ludzkyg ze
wzgledu na swoj punkt wyjscia, ktérym jest objawienie
wzruszen oraz pojec ludzkich, staje sie nig rowniez pizez
swoj cel i przedmiot. Zamiast opiewa¢ i przedstawia¢ bo-
gow, zamiast rzucac sie w symbolizm, skazany na $mier¢
z subtelnosci i suchosci, stara sie ona z oczywistym wy-
sitkiem wréci¢ do dziedziny czysto ludzkiej, jedynej, w kté-
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rej moze by¢ pewna sympatyj, bez ktérych talent a nawet
geniusz nie ustrzegg sie od zapomnienia,—jedynej zreszta,
gdzie artysta czerpie wprost wzruszenia gtebokie i szczere,
budzace w nim potrzebe tudziez konieczno$¢ tworzenia.

Euch ten jest, jak to zwykle bywa, energicznie
zwalczany i gwaltownie powstrzymywany, spotykajac,
szczegOlnie we Francyi, potezng przeszkode w akademiach
I urzedowem nauczaniu. Sita ta wsteczna wywiera na
postep wplyw ternoptakanszy, ze ci, ktorzy jej ulegaja,,
nie dostrzegaja go nawet. Miodzi artysSci, bez wyksztatce-
nia filozoficznego, znajdujg w szkole i w otoczeniu liczne
przesady akademickie, ktére opanowujg ich, zanim zdo-
taja pomysle¢ samodzielnie oraz wytworzy¢ sobie Avlasne
przekonania.

Od pierwszej chwili bezwiednie wchodzg oni do sze-.
regow falangi urzedowej, i tylko umysty niepodlegte oraz'
silne umiejg oprze¢ sie zrazu tej presyi, albo wyzwoli¢ sie
pozniej. Celem naszym jest przeciwdziata¢, w miare na-
szych sit, temu opanowaniu przysztoSci przez wczoraj,
swobody przez dogmat. Odrzucamy wszystkie reguty cia-
sne tudziez przedawnione, ktéremi chcg zadusi¢ i ztamac
kazdg prébe emancypacyi; odpychamy i potepiamy te kry-
tyke pogardliwa, ktéra pod pozorem ochrony ,,dobrego sma-
ku i zdrowych doktryn” stara sie ubezwiadni¢ kazdg nie-
podlegto$¢,—te Kkrytyke obronna, jak moéwit p. Cuvillier-
Fleury, ktora jest tylko tyranig akademickiego doktry- ;
nerstwa albo zazdrosnej niemocy.

Najbardziej pragniemy walczyé w obronie tej za-
sadniczej tezy, ktdrag p. Viollet-le-Duc przeprowadza we
wszystkich swych dzietach, mianowicie: ze bez niepodle-
gtosci niema ani sztuki, ani artystow.

Wszystkie wielkie epoki sztuki byly to epoki wol-
nosci. W pieknych czasach Grecyi jak i w odrodzeniu
Avloskiem ), we Francyi wiekéw S$rednich jak pozniej

* Nie mozemy dos$¢ energicznie protestowac przeciw tej
akademickiej wylacznosci, ktora czyni Kafaela koryfeuszem Od-
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w wyzwolonej Holaudyi—arty$ci mogli pracowa¢ wedle wo ¢
li, bez poddawania sigjakiemukolwiek dogmatowi estety-
cznemu, bez uznawania jakiejkolwiek korporacyi urzedo-
wej, ktéra przywilaszczata sobie jaka$ dyktature sztuki
i byfa jakby odpowiedzialng za kierunki, ktéremi mdgtby
i5¢ smak narodowy.

To tez w owych pieknych epokach sztuka jest
prawdziwie narodowg: umysty, pozostawione naturalnym
dazeniom, szukaty sztuki tam, gdzie jg znajdowaty, albo
raczej znajdowaly jg bez szukania, dzieki samoistnemu
ruchowi wyobrazni, bez zadnego innego przewodnika, ani
innej reguty, jak sktonnosci instynktu, wspdlne catej rasie.

Ta to mwspolno$¢ instynktow, samym sobie odda-
nych, wyjasnia podobienst'wa, jakie w wielkich epo-
kach widzie¢ sie dajg w dzietach sztuki, podczas gdy
zarazem rezultat wolnosci uderza z charakteru, ktorego
nic w sztuce nie zastapi: oryginalno$¢ osobista.

Wszyscy w jednej epoce odczuwajg mniej wiecej to
samo. Zr6dla natchnienia sa mato urozmaicone; niekiedy
nawet jedno uczucie, jedna idea, narzuca sie¢ catemu po-
koleniu; ale kazdy ttumaczy jg na swdj sposéb, w pekni
niezalezno$ci swego natchnienia osobistego i w miare
SWego geniuszu.

Ztad owa nieskonczona rozmaito$¢ wjedno$ci—roz-
maito$¢ wyrazu w jednosci uczucia, — ktora pewne wie-
ki okre$la. W istocie bowiem nigdy artysta nie czuje sie
potezniejszym tudziez bardziej natchnionym, jak wmwmzas,
gdy sie znajduje w tgcznosci wrazen ze swem spoteczen-
stwem, i nigdy sztuka nie jest wieksza, jak wowczas, gdy
wchodzi na tor mysli oraz uczué¢, przenikajacych cate
spot*czenstw'0 w danym momencie.

Owoz ten fakt powszechnosci sztuki i poczucia
Artystycznego w pewnym momencie ewmlucyi intelektu-

rodzenia. Dla nas Rafael oznacza jej termin ostatni. Jest to
chwila, gdy fatwo przewidzie¢, ze konwencyonalizm zastgpi 0so-
bowos¢ w sztuce, to znaczy poczatek upadku.
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alnej u wiekszosci narodow jest faktem najwazniejszym
w historyi objawéw inteligencyi ludzkiej. Egipcyanie,
Asyryjczycy, G-recy, Chinczycy, Japonczycy i inni, wszy-
scy posiadali pewng sztuke samorodng, wysztg z samej
duszy narodu, a ktdérg, zdaje sie, jednako rozumieli
i upodobali wszyscy ludzie tejze rasy. Toz samo odnajdu-
jemy we Francyi wiekéw Srednich, w XII i X1 w.,
i u Wiochoéw epoki Odrodzenia.

Faktu tego, tak podobnego w tak wielkiej liczbie
narodéw rozmaitych plemion, nie mozna liczy¢ na karb
przypadku. Przypadek jest to wyjasnienie bardzo dogo-
dne, ktore zresztag ma te niedogodnos$¢, ze nic nie wyja-
$nia. Przypadek nie jest nawet hypoteza—"\jest on niczem-
Niema przypadku w historyi. Wszystkie fakty, wielkie
i mate, wigza sie w tancuch, ktérego ogniw mozemy ni»
zna¢, ale ktére mimo to istnieja.

Sztuka, rozpatrywana z psychologicznego punktu
widzenia, tworzy tylko samorodny wyraz pewnych po-
je¢ o rzeczach, logicznie ptynacych z potgczen wply-
wow moralnych i fizycznych, ktérym podlegajg rozmaite
rasy, wraz z calg sumg uzdolnierr i dazen pierwotnych
lub nabytych owych ras samych.

Jest to wyktad uczué, jakie z tego potgczenia po-
wstajg, wyktad mniej wiecej literalny, mniej wiecej ide-
alny, wzglednie do tego, czy dany nardéd mniej lub wie-
cej ulega wrazeniu materyalnej rzeczywistosci przedmio-
tow, czy tez tendencyom i zwyczajom rasy. Ale jakikol
wiek bytby stosunek tych pierwiastkdw, pewnem jest, ze
dwa zywioty pierwotne: rzeczywisto$¢ i osobowos¢—od-,
najdujg sie w nich zawsze, wbrew przeciwnym teoryom,
redukujgcym sztuke do plagiatu fotograficznego przedmio-
tow rzeczywistych lub do przypuszczalnego odgadywania
typéw idealnych.

Nie nastajemy na te twierdzenia, ktére dosta-
tecznie rozwijamy w tek$cie naszego dzieta. Chcemy po-
wiedzie¢ tylko, ze kazda forma sztuki ma racye bytu
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gdzieindziej, niz w przypadku, i ze to samo tyczy sie
epok upadku.

Kiedy sztuka przestaje byd narodowg, to znaczy
dostepng i zrozumiatg wszystkim osobnikom danego na-
rodu lub rasy? Wowczas, kiedy znika w narodzie po-
wszechno$¢ smaku, ktdra stanowi gorujgce znamie wielkich
epok artystycznych i ktérej zanik jest sam przez sie
oznaka upadku sztuki.

Kiedy sztuka pi’zestaje by¢ szczerj™m i samorodnym
wyrazem uczucia powszechnego; kiedy zamiast wprost
ttumaczy¢ wrazenie wspdllne i prawdziwe wzruszenia
wszystkich, a przynajmniej wiekszosci, zaczyna analizo-
wac swe wiasne Srodki dziatania, czyni z tych wysit-
kow cel oraz traci z oczu sarne zasade sztuki, mianowicie
szczero$¢ i samorodno$¢ wzruszenia.

Ten upadek jest konieczny, na zasadzie prawa, za-
kazujacego cztowiekowi ras wyzszych zatrzymywac sie
zbyt dlugo na tern samem stanowisku. Chwila nadchodzi
z koniecznosci, gdy uczucie i mysl, ktére natchnely pe-
wng kulture i pewng sztuke, wyczerpujg caty swoj zapas
sit uzytecznych, wszystkie swe rezultaty ptodne, i gdy
duch bywa skazany, przez czas dtuzszy lub krotszy, na
nasladownictwo i kopiowanie, skutkiem samego uwielbie-
nia, jakie budza dzieta poprzednie.

Wodowczas za$ nie uczucie i mysl poprzednia jest
nasladowana i powtarzana, ale wyraz tego uczucia i my-
§li, forma, w ktdrej sie one objawiaty, forma juz odtad
prézna i bezduszna.

Ale szybko nastepuje zmeczenie prostem naslado-
wnictwem, wiasnie dlatego, Zze ono nic nie mowi ludzkiej
duszy. Aby odnowi¢ wrazenie, gwalci si¢ wyrazenie, ale
$ledzi sie logicznie wszystkie jego przejawy, od wylezenia
az do ostatecznych granic mozliwosci. Fantazya osobista,
z drogi zepchnieta, rwie sie bez cugli. Sztuka staje sie
¢wiczeniem w tym samym stopniu i tej samej wartosci,
co ruchliwos¢ klowndw, ktérzy o tern tylko mysla, aby za-
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dziwi¢ publiczno$¢ gietkoscig swoich cztonkdw i zreczno-
Scig skokow.

Publiczno$¢ dzieli si¢ wéwczas na dwie kategorye:
dyletantow, ktorzy udajg, ze znajdujg w tych ¢éwiczeniach
szczegllng przyjemno$¢ ludzi subtelnych, gdyz chca sta-
nowi¢ koto wybrane; inni, to znaczy dziewiecdziesiat
dziewie¢ setnych ludnosci, nie rozumiejgc nic z tych kal-
kulacyj rafinowanych, pozwalajg sztuce zging¢, nie zaj- ;
mujac sie nig wcale i nie zwracajagc uwagi na jej obra-;
chowane ekscentrycznosci.

Jezeli, w tych warunkach, znajduje sie mata liczba
artystow, dos¢ zrecznych, aby odkry¢ jakie$ kawatki zto-
ta w tej zyle wyczerpanej, lub dos¢ wyprzedzajgcych
swoj czas, aby przewidzie¢ nowe Zrdédta poezyi, wmwczas
jedni jak idrudzy moga w obojetnosci ogdlnej przejs¢ nie-
dojrzani.

Wszystko to jest fatalne. Niema wiec ani czemu
sie dziwi¢, ani czego zatowac.

Ale to samo prawo, ktore skazuje rasy postepowe
na wyczerpanie swych idej i uczué, aby je poprawiac¢
bezustannie i uzupetnia¢ nowemi, powinnoby, przez logi-
czny wynik swego zastosowania, wytwarza¢ po cywili-
zacyach wymartych cywilizacye nowe i, z tej samej za-
sady, nowe sztuki, zastosowane do tych cywilizacyj.

I rzeczywiscie dziatoby sie tak, gdyby obok tendencyi

ku postepowi nie pojawiato sie dazenie przeciwne, ktore
zwalcza'i najczesciej-przygniata pierwszg. Podczas gdy/
w danym narodzie jedni dazg naprzdd, poszukujac lepsze-t
go,—inni, wskutek wychowania, przyzwyczajenia, inte-|
resu, lenistwa ducha, bojazni $wiata nieznanego, odpy-
chajg wszystko, co nowe.

Otéz w ciggu dtuzszego lub krotszego czasu prze-~/~ A
waga nalezy z koniecznosci do tych, ktérzy wyobrazaja [ |
cywilizacye przesztosci. Opierajg sie na calej organizacyi
spotecznej, politycznej, administracyjnej. Przytem, majg
oni za sobg fakta, to, co w jezyku prawnym zowie sie
»precedensa,” podczas gdy ludzie nowi moga sie powo-
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tywaé tylko na aspiracye bardzo niewyrazne, niezupetne,
a w kazdym razie pozbawione sankcyi do$wiadczenia.
Przyzwyczajeniom ducha, stanowigcym chw"ale przesztosci,
zdotajg oni przeciwstawié¢ jedynie niepewne przebtyski
zagadkowej przysztosci. To tez sg oni skazani na opor
ze strony tego, co w spofeczenstwach jest utrwalone
i unieruchomione.

We Francyi i, rzec nalezy, we wszystkich krajach
europejskich, wychowanie spoczywa dzi§ prawie wy-
tacznie na uwielbieniu i nasladowaniu przesztosci, przy-
najmniej w dziedzinie sztuki. Instynkt postepu od dzie-
cinstwa zwalczany bywa przez wszystkie zorganizowane
sity spofeczenstwa, w uniwersytecie, jak i wszedzie indziej;
i jezeli jest jaka rzecz zadziwiajgca, to to, ze 6w instynkt
posiada tyle zywotnosci, ze nie zdusit go zupetnie spisek
potaczonych przeciw niemu wrogow.

Sréd tych nieprzj-jaciét najpotezniejszym jest bez-
watpienia Akademia sztuk pieknych. Ludzie talentu tu-
dziez zastugi,“tajxowigCyT".iato, sg tern niebezpieczniejsi
dla postepu sztuki, im sg szczerzej przekonani o swoich
zastugach. Szczero$¢ ta stanowi ich site. Grdyby zajeli oni
postawe wprost wrogg postepowi, rychto byliby przypro-
wadzeni do niemocy. Ale nie—to, czego oni chcg, nad czem
pracujg gorliwie—to rozwdj sztuki. Tylko sg przekonani,
ze rozwo0j ten nie jest mozliwy bez wytacznych studyow
nad sztukg starozytng. A rozumowanie, na ktoérem sie
opierajg, jest istotnie osobliwe.

Gdzie sztuka byta Swietniejsza, jak w Grecyi i we
Wioszech w epoce Odrodzenia? Nigdzie, nalezy to przy-
zna¢. Gdzie wiec, logicznie biorgc, znalezé mozna lepsze
wzory nad arcydzieta tych dwoch upi’zywilejowan3ch
plemion? Po cdz sie wyczerpjwya¢ szukaniem doskonatosci
przez wysitek osobisty, gdy ta juz dawno odkrytg zo-
stata? Badajcie zatem bez odpoczynku utwory tych ge-
niuszow, ktérych nikt nie przerdst, i skoro przenikniecie
wszystkie ich tajemnice, woéwczas bedziecie mogli lata¢
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na wiasnycli skrzydtach i sami z kolei tworzj'¢ arcy-
dzieta, jezeli was natura uzdolnita do tego.

Dzieki temu rozumowaniu, tak prostemu i jasnemu,
cate nauczanie w Szkole sztuk pieknych ogranicza sie na
wiecznem rozpoczynaniu na nowo tego, co uczynili arty-
§ci cywilizacyj umartych, tak, iz uczniowie powinni byé
niezdolni do niczego innego, précz mniej wiecej uda-
tnych kopij.

Dzieki temu rozumowaniu sedziowie konkurséw
i wystaw dajg krzyze, nagrody i medale tym artystom,
ktérzy sie najblizej trzymali poleconych modeléw. Dzie-
ki temu rozumowaniu administracya skupuje tylko dzieta,
mwykonane podiug formuty akademickiej, i robi obstalunki
tylko u tych artystébw, o ktérych wie, ze nigdy z niej
nie wyjda—gdyz jest rzeczg uznang, ze ta formuta tworzy
formute ,wielkiej sztuki,” a kazda administracya, ktora
sie szanuje i ma $wiadomo$¢ swej ,roli wychowawczej,”
nie moze zachecac innej.

I oto jak Ingres zostat oficyalnym prototypem do-
skonatosci artystycznej we Francyi XIX w., a p. Caba-
nel jego prorokiem, zarazem za$ wielkim sedzig artystow
i od urodzenia prezesem wszystkich sadow.

Oto dlaczego miodzi ludzie, wchodzacy do szkoty
z najlepszemi instynktami niepodlegtosci, szczerze zu-
petnie wychodzg zen prawie wszyscy mniej albo wiecej
scabaaelizowani, to ziiaczy poddani rutynie, skastrowani,
straceni dla sztuki. Zamiast sie radzi¢ swych uczug,
stucha¢ swych wrazen, i$¢ tam, dokad samoistnie za-
prowadzitby ich wiasny smak, zamitowania, uzdolnienia,—m
tam, gdzie byliby z nich arty$cii poeci,—pracujg oni nad
tern, by zdusi¢ w sobie gtos przyrody, a stucha¢ nawotywa-
nia mistrza; dreczg sie, by dojs¢ do wniosku, ze postep po-
lega na galwanizacyi sztuki starozytnej i ze niemasz
oryginalnosci mozliwej poza nasladownictwem Wioch
i Grecyi.

Za te cene zdobywajg oni pochwaly sedziow, faske
zarzadu, obstalunki, uwielbienie baranéw Panurga,—i gdy
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raz weszli na te droge, zatrzymujg ich na niej liczne
zobowigzania moralne i pieniezne, ktére nigdy nie po-
zwalajg im wywalczy¢ swobody.

Gdyby przynajmniej znalezli w publicznosci sedziéw
sympatycznych i powaznych, mogliby zwrécié sie w te
strong, oprzec€ sie na niej, aby zwalczac straszliwy nacisk,
y/  Ale nie—publiczno$¢ dzisiejsza, wielka publicznosc,
pie zajmuje sie i nie troszczy temi sprawami. Dlaczego?
Czy dlatego, ze stata sie niedostepng dla poezyi? Czy,
ze niema miejsca dla sztuki w walce interesdw? Czy, ze
nauka zabita podziw, a przemyst ztamat wyobraznie
i uczucie?

Bynajmniej! Publiczno$¢ dziewietnastego wueku, ktd-
ra sie chetnie uwaza za sceptyczng, zblazowang, pozo-
staje, jak publiczno$¢ wszystkich czaséw i wszystkich
krajow, otwartg dla poezyi, dla kazdej sztuki szczerej
I prawdziwej, ale znajduje sie ona wzietg miedzy dwa
prady przeciwne. Z jednej strony jest dla niej niemozli-
wem wzruszaé sie ztozong sztuka, jaka jej daja upowa-
znione organy smaku urzedowego; chce ona uwielbia¢ Gre-
kéw i Rzymian, w swoim czasie i na swojem miejscu, czu-
je jednak dobrze, nie zdajgc sobie z tego sprawy, ze nie jest
to dostateczna przyczyna, by poswieci¢ dla tego sztuke na-
rodowa; i jakikolwiek jest jej szacunek dla gwiazd arty-
stycznego areopagu, nie moze tak sie nig przeja¢, aby
w zrecznych malowidtach tych panéw znalez¢ réwno-
waznik niejasno przeczuwanej sztuki, ktéra zadawalnia-
faby jej dazenia utajone i obudzita w niej wylew wzru-
szen, jakich sama nie podejrzewa.

Ale, z drugiej strony: publiczno$¢ niedostatecznie
rozwazyta warunki odnowienia artystycznego, by sie
wyrwac¢ stanowczo z pod wpltywu doktryn akademi-
ckich. Sztuka urzedowa pozostawia publiczno$¢ chtodna,
lecz niemniej wierzy w prawde teoryi, z ktérej ona wy-
ptywa. Lubi ona méwi¢ o Pieknie idealnem, nie wiedzac,
co to jest; i, jezeli to nie wystarcza jej do uwielbiania
dziet, utozonych podiug formuty, przeszkadza to jej za-
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wzgledu na cliarakter autora, ktérego nikt nie uzna za
buntownika.

AVrozpiawie p. t. Si-tuka T ligijnu we Fpdneyi — pomie”
dzy tymi, ktdrzy sie najwiecej przyczynili do jej upadku,
stawia on ,,teoretykow i praktykéw dawnego klasycyzmu.”

,Gdyby powiada — nalezato rachowac sie z nimi
tylko”ze wzgledu na warto$¢, wpltyw lub popular-
nos$¢ ich dziet i doktryn, to rzeczywiscie mietibySmy pra-
wo wspomnie¢ 0 nich tjw o dla pamieci. Poniewaz jednak
zajmujcT; oni wszystkie pozycye urzedowe, poniewaZz majg
oni prawie monopol wptywu rzadowego, poniewaz sg
w nim zamknieci jakby w twierdzy, zkad ci, ktérzy ro-
big cokolwiek, sg skazani na potepienie, a ci, ktorzy sie
o$mielili zrzuci¢ jarzmo, stale sg odpychani; poniewaz
majg oni szczegOlnie dostep do wszystkich skarbéw pan-
stwowych, poswieconych wychowaniu miodziezy arty-
stycznej, nigdy nie nalezy ustawa¢ w zwalczaniu ich,
w tamaniu tej przewagi, ktéra jest obetgg dla Francyi’
az do chwili, gdy oburzenie i wzgarda publiczna prze-
nikng ostatecznie do sanktuaryum wiadzy, aby zen wy-
pedzi¢ te pozostatosci przesztego wieku. Zresztg, mamy
pocieche w tern uczuciu, ze, jezeli oni jeszcze mogg
uczyni¢ duzo ztego, ztamac wiele karyer, zabi¢ w zarod-
kuw wiele cennych nadziei, panowanie ich mimo to jest
konca niedalekie. Nie bedzie im dane diugo jeszcze za-
mraza¢ swym oddechem przysztosci i ducha mtodziezy,
godnej tepszego losu. Jawnos$¢ oceni sprawiedliwie a su-
rowo wystepy umierajagcego klasycyzmu, ktére bytyby
$mieszne, gdyby nie byty bardziej jeszcze optakane. Kon-

/kursy rzymskie go zabijg. Niezawsze ulega¢ bedziemy
AMudziom, ktérzy majg tyle dowcipu, ze dajg uczniom
w loku 1837 takie tematy, jak ApolLon pilnujacy baranow
Admeta, \\i Maryusz rozmyslajgcy na gruzach Kartaginy:'

Procz daty, c6z mamy zmieni¢ w tym obrazie?
Wptyw Akademii sztuk pieknych, zawsze zwalczany,
zawsze przewaza, dzieki nauczaniu uniwersyteckiemu
niezmiennie opartemu na dogmatach rzymskich; przesad
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nagrody rzymskiej jest dzi§ zywszy niz kiedykolwiek,
a tematy konkursowe sg niemniej $mieszne w r. 1890,
jak A/r. 1837. \

W streszczeniu molwiac, widzimy dla sztuki tylkoj
trzy otwarte drogi: nasladowanie sztuki dawnej, odtway
rzanie przedmiotow rzeczywistych, objawianie wrazen
osobowych.

Pierwsza metoda jest to metoda akademicka. Ma
ona za zasade mniej lub wiecej ukrytg negacye postepu,
a nawet wszelkiej zmiany umystowej, a praktyka jej
polega na tern, aby zmusi¢ miodziez X1X w. do mysle- \
nia i czucia tak, jak za czaséw Peryklesa lub Leona X. |
Owoz, poniewaz jest to rzecz niemozliwa, wynika ztad,
ze wiekszos¢ artystéw, podlegtych tej dyscyplinie, uwa-
za za prostsze wyzwoli¢ sie od wszelkiej mysli i wszel-
kiego uczucia, i ogranicza sie do badania sposobdw,
stosowania formut i $tepego nasladownictwa. Wzrusze-
nie, przekonanie, szczero$¢, samoistno$é—wszystko, co
stanowi sztuke prawdziwg, — naraz wylgczajg. Isto-
tny i logiczny rezultat nauczania uniwersyteckiego i aka-
demickiego, gdyby ono nie spotykato czestokro¢ niezwy-
ciezonych oporéw, bytby: sformowaé nie artystéw, lecz
ttumaczow.

Jezeli, przez nienawi$¢ tego kierunku, rzucasz sie
w przeciwng ostateczno$¢, dochodzisz do realizmu, kté-
ry rowniez nie jest sztuka, ale ktéry przynajmniej do
niej prowadzi. Realizm, posuniety do ostatecznej konse-
kwencyi, sprowadzitby artyste do roli kopisty. Dosko-
nato$¢ utworu polegataby na ziudzeniu bezwzglednem
i zupeinem. Artystg par ecccellenoe bytby ten, co widziat-
by i rozumiat rzeczy tak, jak wszyscy, i ktory odtwa-
rzatby je Scisle tak, jakby to uczynit fotograf, znajacy
tajemnice odtwarzania barw, podobnie jak formy. Idea-
fem wiec bytoby doprowadzi¢ cztowieka do doskonato$ci
i obojetnosci maszyny.

Na szczescie dla teoryi realistycznej—jest to udo-
skonalenie niemozliwe. Czlowiek, cokolwiek czyni, za-
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cliowuje co$ z samego siebie. Naprdzno stara sie on na-
da¢ przedmiotom ich pozor widzialny, jaki wszyscy do-
strzedz mogg; dodaje on zawsze co$, czego niema przed
oczami, to znaczy w'zruszenie, wrazenie osobiste. In-
terwencya ta objawia sie naprzod przez sam wybor przed-
miotu, a nastepnie przez ukiad, przez proporcye cze-
$ci, przez przewage, jakg nadaje jednym wobec drugich,
a czyni to mimowoli i choé¢ drugie sg materyalnie nie-
mniej rzeczywiste, jak pierwsze.

Owdz, wiasnie ijedynie przez ten charakter, przez
te zamitowania instynktowe, przez szczeg6lnosci wraze-
nia, jakie wynikaja ztad dla stuchacza lub widza,—przez
to wiasnie ijedynie dzieto staje sie dzietem sztuki. Pier-
;wszy lepszy moze zrachowaé gatezie drzewa lub wyliczy¢
koleje danego wypadku: lecz tylko artysta odda ich efe-
kty iwrazenia, poniewaz wiasnie jego nature stanowi ule-
gac silniej niz inni efektom i wrazeniom; i odda je on natu-
ralnie, oblewajac je szczegdlnemi kolory, barwami swojej
wiasnej natury, swego temperamentu, swojej osobowosci.

W ten sposéb Courbet jest niekiedy artysta, pomi-
mo teorye, jakiej sie nauczyt '); ale dla tej samej przyczy-
ny znajduje sie w drugim szeregu dopiero po takich mi-
strzach, jak Eousseau, Corot, Millet, Dupre. Jakgkolwiek
byta jego praktyka, jego osobowo$¢, zresztg przerywana,
odznacza sie i brakiem sity i tonu, jakiemi chlubi¢ sie mo-
ga jego wielcy wspolczesnicy.

A Z tych trzech rodzajow sztuki: konwencyonalnej,
realistycznej, osobistej—trzecia tylko zastuguje prawdzi-
wie na miano sztuki.

VV  Pierwsza tworzy negacye, jest antytezg sztuki; druga
juz nalezy do sztuki, gdyz niemozliwem jest prawie, by
artysta catkowicie zniknat poza rzeczywistoscig. Ale to,
co stanowi i okre$la sztuke istotnie—jest to osobowo$¢

") Courbet, ktdry sie nazywat ,,uczniem natury,” byt w isto-
cie uczniem Picota.
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artysty; znaczy to, ze pierwszym obowigzkiem artysty)
jest stara¢ sie tylko, aby odda¢ to, co go dotyk”i
i wzrusza rzeczywiscie. v

Nie bedziemy wiecej nastawali na te ideje. DosC,
zeSmy zaznaczyli nasz cel i zasade. Zwracamy sie je-
dynie do tych, ktorzy wierzg, ze sztuka jest czysto ludz-
kg i ze zrédto catej poezyi bije w duszy poety. Co do
tych, ktdrzy osobe artysty zastepujg pewng sumg for-
mut, ktdrzy zamiast wyobrazni przyjmuja pamie¢ lub ra-
chunek, zamiast szczerosci konwencyonalizm—tych moze-
my uwaza¢ za najgorszych wrogéw sztuki.

Estetyka.
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8 |. Sztuka przedhistoryczna.— Instynkt doskonatosci.—
Analiza i uogo6lnienia.—Jezyk.

Poniewaz estetyka, jak mowig, jest naukg o pie-
knie w sztuce, zdawatoby sie wiec bardzo naturalnem
okresli¢ naprzod, co to jest piekno i co to jest sztuka.

Nie uczynimy tego jednakze, poniewaz nie ufamy
okresleniom a prion, tudziez poniewaz zdaje si¢ nam daleko
stuszniejszem i bardziej naukowem rozpocza¢ badaniem
faktow, czy te nie mogtyby nam dostarczy¢ poszuki-
wanych okreslen. AV kazdej rzeczy fakta poprzedzajg
teorye, i jesteSmy przekonani, ze tylko idac do Zrédet
i Sledzagc rozwdj przedmiotu w szeregu czasOw, bedzie,
mozliwem wytworzy¢ sobie pojecie jasne, zupetne i wia-
Sciwe o pieknie tudziez sztuce.

Metoda ta, powolniejsza, moze mniej sprzyja elo-
kwencyi; mato nadaje sie ona do tych Swietnych tyrad,
w jakich lubujg sie metafizycy, gdy jednym lotem skrzy-
dfa unoszg sie do krain eterycznych, gdzie rozptywajg
sie wyobraznig; ale zdaje sie nam ona tern konieczniejsza,
ze moze niema, nawet w metafizyce, przedmiotu, w kto-

AN
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rym tak naduzytoby wielkich stow, brzmigcych okreséw
I pustych definicyj ).
Gdy ujrzymy, jak powstaje, tudziez zkad pochodzi
m sztuka w ludzkosci, ijak wystepuje w szeregu swych obja-
wow, wowczas tatwo nam bedzie pojaé, jaka wistocie jest
jej rola, jej funkcya, jej cel,—i wyciggna¢ ztad okreslenie,
ktorego cata estetyka bedzie tylko rozwinigciem i wy-
jasnieniem.
O ile tylko zdotamy siegng¢ w przeszto$¢ dziejow
ludzkich, znajdujemy sztuke. Objawia sie ona nawet
w owym ciemnym okresie, ktéry poprzedza wiasciwg hi-
storye. Nie méwie o tafcu i muzyce, ktérych objawy
oczywiscie uprzedzajg inne sztuki, wprost dzieki temu,
ze wynikajg z naturalnej gry naszych organéw, mniej
lub wiecej podnieconych. Ale od samego poczatku czio-
wiek sztukg rysunku odroznia sie od licznych zwierzat.
/Z ktéremi pod wielu innemi wzgledami zdaje sie zlewac.
( Nie majgc jeszcze ani praw, ani instytucyj, cziowiek po-
t siada juz sztuki. W tych ciemnych jaskiniach, ktore sta-
nowily jego pierwsze mieszkanie, poniewaz one tylko go
mogty ochroni¢ przed napascig dzikich zwierzat, — po-
$rod tego nagromadzenia kosci, gdzie odkryto szczatki
gatunkéw, zaginionych moze przed tysigcem wiekow,—
znaleziono roéwniez, $réd strzat inozy z gtadzonego krze-
mienia, przedmioty, ktore oczywiscie nie mogty by¢ ni-
czem innem, jak naszyjnikami, bransoletami, pierscienia-
mi z kamienia i kosci, opracowanych dos¢ grubo i pier-
wotnie, lecz dostatecznie wykazujgcych, ze sztuka nie
jest, jak moéwiono, tylko wykwitem cywilizacyj wyzszych.

) Ta emfaza jest tak nieunikniong, ze mimowoli wchodzi
sie w on deklamacji, skoro tylko dotyka sie tego przedmio-
u. ousin zawsze deklamuje, nic wiec dziwnego, ze i tu pozosta-
je soba. Ale np. Topfer w swych He/kxiu,,s et Menus Propos, pomi-
mo wysitki, aby by¢ prostym i naiwnym, deklamuje o prototy-
pach, emanacyi, promieniach stonca, iluminacjach kreatur i t. p.
lakie same frazesy znajdziemy u Platona i w Science du Beau L g-
veque a, ktdry dzieki temu uzyskat nagrody trzech Akademij.
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Tak, owi straszliwi dzicy, ktorzy zyli rozrzuceni
po wszystkich katach ziemi, ohydni, nieforemni, hardziej
podobni do matp, niz do ludzi, mieli juz poczucie sztuki.
Poszukiwali piekna; jak potrafili, ozdabiali swe ohydne
samice; upiekszali swoj orez kamienny; robili narzedzia
muzyczne; zapomocg ostrza krzemiennego rysowali na
ptaskich kosSciach catkowite zarysy pewnych zwierzat
z doktadnoscig taka, ze i dzi$ jeszcze niepodobna ichnie
rozpoznac.

Czyz powiemy z Ptatonem, ze od tej chwili juz po-
szukiwali oni ideatu, starajagc sie odtworzy¢ typy, jakie
poznali w zyciu poprzednieni? Hypoteza ta ma te niedo'
godnos$¢, ze jest niemozliwg do dowiedzenia, a przytem
uiebardzo zgadza sie z faktami. Poniewaz pamieC czto-
wieka jest tak urzadzong, ze wspomnienia jego sg tern do-
ktadniejsze, im blizej stojg swej rzeczywistosci,—zatem
pierwsi ludzie byliby najhardziej uzdolnieni do Scistego
modtwarzania ryséw tych czystych substancyj, ktérych za-
pomnie¢ nie mieli czasu. Sztuka pierwszych dni byta-
by wiec z koniecznosci najdoskonalszg z posrdd sztuk,
i wlasnie w dzietach z tej epoki powinnibysmy szukac
wzoréw, najzgodniejszych z typami idealnemi. Otéz, wia-
domo, ze wszystkie odkrycia, uczynione az dotad, prze-
czg formalnie i na wszystkich punktach hypotezom, na
ktérych zbudowano romans doskonatosci pierwmtnej ro-
du ludzkiego. Przyszij™ krol zwierzat i Swiata na po-
czatku jest sam jednem z najnedzniejszych zwierzat, nic
niepodobnem do ,,upadtego boga” z legend}". Nie ma on
dos¢ inteligencyi, aby unikng¢ w"szystkich grozacych mu
niebezpieczenstw, w'tagczywszy w to i stuzenie za pokarm
swoim przysztym niewotnikom. Jego przemyst ogranicza
sie do gtadzenia kamieni w formie nozy, maczug, topo-
row, a jego sztuka jest w'tasnie na w'ysokosci tego
przemystu.

Ale waznem dla nas jest nie to, aby ten przemyst
i ta sztuka byly doskonate, lecz aby istniaty. Jakkol-
wiek pierwotne sg one, w'ykazujg jednak przez samo
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swoje istnienie, ze cziowiek, tak staby, tak nieforemny,
tak mato inteligentny, nalezy juz jednak do rasy wyz-
szej. Wysitek umystowy, ktory mu pozwolit dojs¢ do te-
go pierwszego rezultatu, miesci w zarodku caty szereg
udoskonalen przysztych; pierwszy ten fakt wystarcza
nam do uwolnienia sie na zawsze od wszelkich hypotez
metafizyki transcendentalnej. Sztuka wiec jest odtad,
jak i wszystkie inne dziedziny, jednym z objawéw sa-
morodnych tej dziatalnosci intelektualnej, ktéra jest wia-
Sciwym charakterem cziowieka i ktdéra, stosujac sie do
rozmaitych przedmiotéw, stworzyta kolejno, z tej samej
przyczyny, wszystkie sztuki, przemysty i nauki.
Dlaczeg6z ta dziatalno$é skierowata sie raczej na
ten punkt, niz na inny? ktatwo zrozumie¢, ze same ko-
niecznosci zycia, potrzeba obrony przeciw wrogom, lepiej
niz on przez nature uzbrojonym—zmusity cztowieka na-
przod, aby wynalazt, powtére, aby udoskonalit narze-
dzia wojny. Instynkt zachowawczy, wspélny rodowi
ludzkiemu zaréwno jak i wszystkim innym, naturalnie
musiat zwrdci¢ ich wysitki w tym kierunku—i cztowiek
zuzytkowatl swg wyzszo$¢ intelektualng, aby stworzy¢
sobie srodki dziatania, ktérych brak innym zwierzetom.
Stosujgc to samo rozumowanie do stworzenia sztuk,
z koniecznosci jesteSmy zmuszeni przypusci¢, ze smak
artystyczny jest réwnie naturalny w cztowieku, jak in-
stynkt zachowawczy. Jezeli znajdujemy wprzeddziejowych.
jaskiniach przedmioty rysowane, rzezbione i gtadzone,—
to widocznem jest, ze dzicy praojcowie nasi w owych
juz czasach przenosili pewne formy nad inne, tudziez do-
znawali szczegOlnej rozkoszy w ich odtwarzaniu.
Cztowiek, jak wszystkie zwierzeta, rodzi sie inteli-
gentnym; jak wszystkie zwierzeta, uzywm przedewszy-
stkiemtej inteligencyi na zaspokojenie swych potrzeb i uni-
kanie cierpienia. Jest to zasada oraz cetjego dziatalno-
ci. Niczeni tu nie odréznia sie on od innych zwierzat,
gdyz ze wszystkich instynktéw naturalnych zadnego
lepiej nie stwierdzono. Znajdujemy go u ludzi najdzikszych
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zarowno jak u najinteligentniejszych zwierzat. Jest on
wspolny wszystkiemu, co oddycha-—i, mozna powiedzie,
ze z tej strony instynkt panuje, tudziez wyjasnia, przy-
najmniej w zasadzie, wszystkie objawy zycia. Nawet ro$li-
na ulega temu prawu, poniewaz ona réwniez zdaje sie
szukac najlepszych dla siebie warunkéw i nawet zmienia
miejsce, abj”* je osiggng¢. Drzewo, zasadzone zbyt blizko
muru, ktory go pozbawia odnawiania powietrza, sunie sie
i chyli ku przodowi, szukajac otoczenia, lepiej do jego
potrzeb zastosowanego.

Naturalnie zastosowania tego powszechnego prawa
ulepszenia warunkéw zyciowych zmieniajg sie stosownie
do samych warunkéw bytu, poszczeg6lnych dla kazdej,
rasy i gatunku.

Roslina szuka tego, co moze ozywi¢ w niej rozwoj
zycia ro$linnego. Zwierze, w ktérem sie weciela bardziej
ztozona zasada zycia i ktére wskutek wigkszej liczby
organéw znajduje sie w zwigzku - ze swem otoczeniem,
ma réwniez liczniejsze i rozmaitsze potrzeby. Oprocz in-
stynktu zachowawczego i rozrodczego, ma ono, jak czto-
wiek, pie¢ zmystow—wzrok, stuch, dotyk, smak, wech,—
a zmysty te sg dla zwierzecia specyalnemi $rodkami za-

dowolenia, wystawiajac je jednocze$nie na szczeg6lne
cierpienia.

Dziedzina tego, co my zowiemy zyciem moralnem,
jest mu réwniez otwarta, gdyz, nie wchodzac tu w teo-
rye, przypisujace zwierzetom, z prostg réznicg stopnia,
prawie wszystkie zdolnosci ludzkie,—pewnemjest, ze one,
jak my, zdolne sg do wszystkich prawie uczu¢, jakie za-
zwyczaj uwazano za wiasciwe tytko cztowiekowi. Wyni-
ka nawet z obserwacyj, dokonanych przez znakomitych
naturalistébw, ze poczucie piekna nie jest zupetnie obcem
pewnym gatunkom zwierzat. Darwin napisat wtym przed-
miocie dzieto, ktdrego wszystkich wnioskéw przyjac nie-
podobna, ktore jednak wys$wietla mnéstwo faktow wiel-
kiej wagi.
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Instynkt doskonalenia sie (Ju mieux) czyli postepu
odnajduje sie wiec wszedzie, i pod tym wzgledem czio-
wiek wobec innych zwierzat, ma tylko wyzszo$¢ stopnia.
Byloby przytem stusznem dodaé, ze ta wyzszo$¢ mniej
lezy w instynkcie, nizli w wielkiej potedze $rodkéw, ja-
kiemi rozporzadza dla ich zaspokojenia. Podczas gdy
zwierze, posiadajgc tylko inteligencye ciemng i niezu-
petng, najczesciej, wskutek nizszosci srodkdéw komunika-
cyi, jest zamkniete w granicach do$wiadczenia osobiste-
go, a zatem mato zdolne do rozszerzenia poza swym
wiasnym bytem dostepnych gatunkowi udoskonalen,—
cztowiek, obdarzony lepszym ustrojem moézgowym, do-
daje bezustannie do rezultatow osiggnietych nowe re-
zultaty—i kazde pokolenie oddaje swe zdobycze nowemu
po oleniu, dotgczajgc do nich owoc swych wilasnych
rozmyslan i nowych odkry¢. Zwierze, przez swa nizszo$¢
umystows, skazane jest na bezustanne rozpoczynanie
tych samych wysitkow w granicach mniej wiecej nie-
zmiennych; cztowiek, przychodzac na $wiat, zaczyna
napizo od gromadzenia spadku po ojcach, ktérzy ze-
brali dlan, na wszystkich punktach, tysigczne doswiad-
czenia, ktorych suma stanowi wiedze wspoiczesng; juz
dzieki jezykowi tylko, ktérego nauczajg go od samego
poczatku, ma on wskazowke swej drogi i odrazu znaj-
duje sie na punkcie coraz bardziej naprzéd wysunie-
tym. To znaczy, ze kazde pokolenie, aby rozwija¢ swoj
nstynkt doskonalenia sie, ulepsza¢ warunki zyciowe, po-
wieksza¢ sume rozkoszy i zmniejsza¢ sume cierpien, otrzy-
muje narzedzia tern doskonalsze, im wieksza liczba po-
kolerr je poprzedzita, nie liczac tego faktu, ze same te
instynkta przez dziedziczno$¢ doskonalg si¢ analogicznie.

Tak wiec urzeczywistnia sie¢ w ludzkosci prawo po-
stepni, ktora doprowadzita go ze stanu, w jakim go znaj-
dujemy w jaskiniach przedhistorycznych, do stanu dzi-
siejszego, Aby stwierdzi¢ droge przebiezong, dos$¢ po-
rowna¢ dwa kra,nce. Dowod, jaki wyptywa z tego pro-
stego zestawienia, jest tak oczywisty, ze trudno nam wy-
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rozumieC, iz sg jeszcze osoby, ktdérych on w oczy nie
uderza. Zdawatoby sie przeciwnie, ze prawdziwa tru-
dnos$¢ polega tu na wyjasnieniu, jak mogta sie odby¢ ta-
ka przemiana; starozytni przypisywali jg interwencji
bostwa. Myty o Prometeuszu i Orfeuszu czesciowo na
tej idei spoczywaty. Doktadniejsza znajomosé pierwotnych
uzdolnierr ludzkosci pozwala nam oming¢ wszelkie wyja-
$nienia tego rodzaju ‘) A
Istotna i gleboka przyczyna postepu znajduje si™
w wyzszem uzdolnieniu cztowieka do analizy i uog6lnia-\
nia. Ta to zdolno$¢ podwaojna stanowi podstawowg réznicy
miedzy nim a zwierzeciem. Przez analize rozjasnia on
ciemnos$¢, jaka powstaje ze ztozonosci faktow i rzeczy;
dysekuje on je niejako i przenika do szczegOtow. Nad
idejami dokonywa on tej samej operacyi, ktéra chemiko-

) Prawo postepni—samo w sobie—jest, rzec mozna, samo-
istne i fatalne; ale nie jest prostolinijne—i ztad wynikajg argu-
menty tych, co mu przecza. Przeciwnie, ono sie waha, cofa sie,
komplikuje rozmaitym stopniem Kkultury u rozmaitych ludéw
i réznicami ich uzdolnien, wreszcie zdolnoscig ichdooporu i umie-
jetnoscia samozachowania. Brak tych ostatnich uzdolnien wy-
wotat upadki cywitizacjj starozytnych. Przytem zadna idea nie
wystepuje skoriczong i zupetng; musi hyé wykonhczong i uzupet-
niona. Epoki bujnosci, jakie stwarza narodzenie idei, stanowig
wielkie epoki dziejow; wskutek jednak nadmiernego ruchu na-
stepujg zazwyczaj po nich epoki zmeczenia, epoki jatowe, w czasie
ktorych budzg sie na nowo zamarte ideje socyalne, polityczne, re-
ligijne, zjawiajace sie jako przeszkody moralne i materyalne
ruchu postepowego. Wiedza ma na celu stopniowo te przeszko-
dy usuwaé. Ale w czasie tych epok powstajg upadki, gdyz na-
rody ulegajg idejom martwym i bezptodnym, ktére padajg w gru-
zy, ustepujac miejsca nowym cywilizacyom, to znaczy nowym wy-
lewom idej. W starozytnosci upadki te byly niejako regutg fa-
talng i nieuchronna,—a poniewaz brakio idei postepu, konserwatyzm.
byt wszechwiadny. W przysztosci jednak bedzie inaczej. Sama
idea postepu wystarcza, aby ludy nie zrozpaczyly. Wewnatrz
nich odbywac sie mogg przemiany, ale nie znikng one z powierz-
chni ziemi, jak ludy starozytnosci. Upadki wiec czasowe—da-
nej idei, lub ostateczne — danej kultury i danego narodu— nie
przecza bynajmniej postepowi.
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wi pozwala zda¢ sobie sprawe z wewnetrznego ustroju
kazdego ciata i okresli¢ stosunek podobienstw i roznic,
ktore je dzielg i facza.

Roztozywszy ideje i fakta na istotne pierwiastki,
rozktada te pierwiastki, Kklasyfikuje, odtwarza z kolei
catos¢ wedlug metody, zastosowanej do natury jego
umystu, gdzie porzadek zastepuje przypadek, gdzie zio-
zono$¢ ustepuje miejsca prostocie, a ktore to metody sta-
nowig samg wiedze. Wiedza ta, urodzona z analizy i uo-
golniania, jest z koniecznosci réznolita tudziez postepowa.

miare jak analiza dostarcza uog6lnianiu nowjmii pier-
wiastkdw, te ostatnie, dotaczone do poprzednio osiggnie-
tych rezultatow, usuwajg je i zmieniajg ich stosunki. Nie-
kiedy nawet burzg wnioski dawne i pociggajg za soba
uogodlnienia nowe, wyzszego szeregu, ktdre stajg w opo-
zycyi przeciw dotychczas panujacym idejom i 0znaczajg
w cywilizacyi momenta krytyczne, gdy ewolucya najcze-
Sciej przetwarza sie w rewotucye, z powodu oporu warstw,
przywigzanych do poje¢ i urzadzen przesziosci.

Oczywistem jest, ze nie mamy do zaznaczenia nic
podobnego w czasach, ktorych historyi nie znamy Ale
mozemy twierdzi¢, ze jezeli ludzkos¢ byta zdolng wyjs¢
z pod panowania zjawisk zewnetrznych i, przeciwnie, za-
wiadng¢ niemal sitami natury, ktore zdawaty sie prze-
ciw niej w spisek zwigzane, to wilasnie dlatego, ze od
tej pory juz posiadata te podwdjng zdolno$¢ analizy i uo-
gélniania, ze, jezeli ludzko$¢ staneta wyzej nad zwie-
izeta, pomiedzy ktéremi sg takie, ktore sie zdajg lepiej
od cztowieka uzbrojone,—to dlatego, ze, dzieki tej mniej
wiecej utajonej zdolnosci, umiata ona rozroznia¢, kombi-
nowaé, uktadaé, stosowal na swoj uzytek dostepne jej
$rodki walki. Ta roznica miedzy ustrojem mobzgowym
cztowieka a ustrojem innych organizmoéw zywych, roznica
prawie niedostrzeplna w poczatku, wystarczjTa, wsku-
tek nagromadzenia zdobytych wynikéw, do zrobienia
z cztowieka istoty oddzielnej, otwierajgc jego umystowi
dziedziny, ktorych granic oznaczy¢ niepodobna.
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rozszerzenie stopniowe do wrazen pieciu zmystow wyra-
z6w, odnoszacych sie pierwotnie do jednego zmystu stu-
chu. We wszystkich wrazeniach, przez jakikolwiek or-
gan one przeptywaja, tatwo odnalez¢ pewne rysy analo-
giczne lub wspdlne, stosunki posrednie lub bezposrednie,
przez ktére mozna zrozumie¢, ze mowa ludzka moze
przechodzi¢ od jednej kategoryi do drugiej; ale miedzy
Swiatem transcendentalnym metafizyki i fizycznym Swia-
tem wrazen, przynajmniej w teoryi, jest bezgraniczna ot-
chian, poniewaz pojecia ich wzajemnie sobie przeczg. OHn,
dwudziestu pieciu wiekéw najsubtelniejsi i najzreczniejsi |
metafizycy nie wynalezli prawdopodobnego objasnienia /
stosunkéw ducha do materyi, czyli, jak to sie moéwy
wzajemnego wptywu strony fizycznej na moralng i mo-
ralnej na fizyczng. Nawet samo dziatanie Boga byto zawsze
w bardzo klopotliwem potozeniu—wskutek nierozwigzal-
nosci tego problematu. Wszystko to jednak nie przeszko-
dzito tyra metafizykom stworzy¢ sobie z rozmaitych.
skrawkdéw jezyka, zastosowanego do ich eterycznych po-
mystow, czerpigc we wspotnem Zrddle jezyka wrazenio-,
wego i poddajac stowa takiemuz wyparowaniu sensu, jah/
to uczynili z pojeciami.

Nie bedziemy sie zatrzymywali nad stwierdzeniem
cudéw, jakie w tym kierunku uczynito narzedzie, zwane
metaforg. Kazdy wie, jak daleko potrafi siega¢ potega jej
przemian. Moznaby nieskonczenie mnozyé obserwacye tej
natury. To, co powiedziano, wystarcza, abySmy mogm
przyja¢, ze teorya, sprowadzajgca w czesci poczatki je- j
zyka do na$ladownictwa dzwiekéw natury, ma za sobaJ
wiele stusznosci.

Powtarzamy zreszta, ze, przyjmujac wptyw nasla-
downictwa na sformowanie pewnej ograniczonej czesci
stownika, nie przypuszczamy, aby jego role nalezato
przesadzaé, jak to czynig niektorzy, i uwazaé je nie za
jedno ze Zrodet, ale za jedyne Zrédto mowy. —N

W istocie, powstanie mowy, albo raczej stowa ar- j
tykutowanego, wyjasnia sie ustrojem modzgu cztowieka. /

y
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Naprzod, jakeSmy to juz powiedzieli, jezyk bytby niemo-
zliwym, gdyby inteligencya ludzka nie posiadata przywile-
ju w zdolnosci analizy wrazen i rozrozniania jej pier-
wiastkéw. Nadto, wiemy z badan wiedzy nowoczesnej, ze
moézg czlowieka posiada specyalny organ mowy w bar-
dzo okreslonej czesci poOtkul moézgowych, a szczegdlnie
w potkuli lewej. Skutkiem szeregu nieodpartych rozu-
mowan, Broca skonstatowat, ze ,cze$C ta lezy na brze-
gu wyzszym otworu Sylwiusza, naprzeciw insula Ekeili,
i zajmuje tylng potowe trzeciego zwoju czotowego.”
G-dy czes¢ ta zostaje obrazong, cztowiek moze jeszcze ro-
zumie¢ znaczenie wyrazow, co dowodzi, ze ten organ
nie zlewa sie z organem analizy, lecz nie moze mowic.

Jednak, wyzna¢ nalezy, ta obserwacya wskazuje
nam tylko fizyologiczue zrédto mozliwosci mowy czton-
kowanej; obecno$¢ tego organu specyalnego uczy nas, dla-
czego czlowiek sam posiada zdolnos¢ mowienia. Ale
zagadnienie, ktore nas zajmuje, jest inne. ldzie o to, aby
sie dowiedzieé¢, jakim sposobem zdolno$¢ ta mogta by¢ po-
ruszong, jakim sposobem ze stanu potencyalnego mogta
przejs¢ w czynny.

Z tego punktu widzenia nasladownictwo dzwigkow
natury posiadato niewatpliwie znaczng role. Ono to pra-
wdopodobnie dostarczyto punktu wyjscia, wlewajac w ucho
pierwsze drganie.

Dowod tego widzimy w niemocy, jaka znajdujg gtu-
si od urodzenia, aby sobie stworzy¢ wiasny jezyk czton-
kowany.

Gdyby dla wynalezienia tej formy jezyka dosta-
tecznem byto posiada¢ zdolno$¢ analizy i organa mdzgo-
we, umozliwiajgce wydawanie dzwiekéw, wyrazajacych
pojecia, jakze sie to dzieje, ze dzi$ cztowiek pozbawiony
stuchu skazany jest na to, ze nie moze wypowiadac
swych mysli inaczej, jak zapomoca gestow? +tatwo po-
ja¢, ze gluchoniemy nie moze nauczyé sie bez stuchu
jezykow, ktéremi mdwig w jego otoczeniu, i ze ich nie
rozumie; ale, jezeli pierwsi ludzie, majgc organa mozgo-
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we daleko mniej doskonate, mogli wytworzy¢ jezyk
cztonkowany bez pomocy nasladownictwa dzwiekow, sty-
szanych wokoto.—to jakze pojaé, ze za naszych czasow
potomkowie tych samych ludzi nie mogg wynalez¢ ana-
logicznego jezyka, jedynie dlatego, ze sg pozbawieni
tego zmystu, ktory uwaza sie za bezuzyteczny dla for-
macyi jezyka? Ale jezeli, przeciwnie, posiadanie stu-
chu byto, jak sgadzimy, przyczyng ostateczng powstania
iNiowy, — jezeli ludzie poczeli wydawac¢ dzwigki dlatego,
ze je styszeli naokoto, —jakze przypuszcza¢," ze te
dzwieki, wydawane przez nich w czasie, gdy instynkt
nasladowczy musiat mie¢ potege niezmierna, ze te dZzwie-
ki nie byly mniej tub wiecej nasladowaniem tych, ktd-
re styszeli?

Nakoniec, ze wszystkich sztuk najsilniej dziata na
wrazliwo$¢ ludzka muzyka, ktora jednoczesnie wywotu-
je czucie najzywsze i najzupetniejsze. Zwierzeta nawet
ulegajag temu wplywowi, 0 czem kazdy tatwo moze sie
przekona¢. W dzwieku tkwi szczegdlna potega wibracyj-
na, ktéra niechybnie w organizm przenika i ktdra przez
te samg wibracye wywotuje nieskonczong rozmaito$¢ wra-
zen, uczué, a nawet idej, ktorych logiczny zwiagzek z wy-
wotujgcem je wrazeniem flzycznem trudno pochwycié.

Nic zatem dziwnego, ze te dzwieki i szmery, jakie
pierwsi ludzie styszeli, wywarty na nich skutek analo-
giczny i ze ci poczatkowo musieli oznacza¢ zapomocg
nazw, mniej wiecej nasladujgcych owe dzwigki i szmeiy,
wrazenia bardzo rozmaite, jakie te dZwieki i szmerj
w nich budzity.

Nasladownictwo wida¢ jeszcze w jezykach staro-
zytnych nainnych $ladach, réwniez oczywistych. Poezya
nasladowcza, ktéra materyalnem zastosowaniem rytmu
i dzwieku odtwarza samo wrazenie dziatania tub wido-
wiska, w literaturze starozytnej zajmuje wielkie miejsce.
Wiadomo, ze nie bytoby trudnem znalez¢ podobnego ro-
dzaju przyktady w naszych literaturach Kklasycznych
i w muzyce ostatnich stuleci.
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sitby dzieto sztuki, to znaczy dzieto osobiste, aby pozo-
stawi¢ tylko protokot.

Nie ktadziemy nacisku na ten niezmiernie wazny fakt,
zawierajacy domyslinie catg teorye sztuki. Wystarczy nam
na teraz, gdy zaznaczymy, ze wplyw nasladownictwa —
objektywnego lub subiektywnego — odnajduje sie w sa-
mym porzadku, kierujgcym uktadem zdania. N

Pismo bylo poczatkowo réwniez nasladowczem, je-
zeli nie u wszystkich narodéw, to przynajmniej u naj-
dawniejszych. Abel Remusat w swych Badaniaah o zro-
dtach i poiostaniu jezyka chinskiego opowiada. Ze Fo-hi,
ktérego uwazajg za zatozyciela Chin, wynalazt kona, ta-
mane linie, ktore stanowity pierwiastki pisma, dzi§ uzy-
wanego w Chinach i ktérego rozmaite kombinacye przez
pewne rysy przypominajg wprost lub droga analogii
obraz lub uzytek przedmiotu, pochodzenie lub inny ja-
ki charakter istotny pojecia. Na przyktadach lepiej
to zrozumiemy. Po chinsku jedna kreska oznacza 1,
dwie kreski—2 i t. d., jak cyfry rzymskie. Linia, prze-
cieta na dwoje przez drugg linie, oznacza srodek. Punkt
nad linig—znaczy w gorze-, pod linig—na dole. Trzy figu-
ry ludzkie jedna za druga oznaczajg is¢ w trop za kim
{sequi). Dwie Kkobiety, twarzg zwrdécone ku sobie—zn"
czg kiotnia. StofAce za drzewem — wschdd-, ptak w gniey
zdzie—zachod. Znak psa stuzy za pierwiastek do ozna-
czenia wiekszej czeSci zwierzat drapieznych, ktore sie
poznaje z jakiego$ rysu szczegOlnego. Znak wotu jest
pierwiastkiem nazwy wielkich przezuwajgcych; znak ba-
rana—licznych rodzin kéz, antylop i t. d.; znak $wini—
wszystkich gruboskornych; znak szczura — wszystkich
gryzoniow. Znak muszli jest jeszcze dotad pierwiastkiem
stbw, oznaczajacych bogactwo, wymiane, handel, co do-
wodzi, ze Chinczycy, jak wiele innych narodéw, uzywali
muszli za pierwszg monete *.

") Jako przyktady przemiany metafizycznej mozemy podac
wyraz cliiiiski lo, tkanka, przedza, ktéry wtonkinskim zmienia sie

Estetyka.
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Znaki te uzywajg sie juz-to niezaleznie, w 0doso-
memu, juz-to taczg je, aby idee uczyni¢ mniej lub wie-
cej ztozona. W ten sposob kombinacya znakéw wody i oka
oznacza lzy- drzwi i ucho—tworzg skysze¢-, stonce i ksie-
zyc-oznaczajg Uask. ,,Znaki pisma chifskiego maja za
zio 0 piaw ziwj< system obrazkowy; w tej pierwotnej
formie mozna jeszcze napotka¢ je na niektérych pomni-
kach 1 wolno $ledzi¢ mniej wiecej ich przemiany w cig-
gu wiekow. _Istotnie, byt czas, gdy te obrazki budzity
wprost— dzieki $cistemu odwzorowaniu — pojecie, jakie
miaty wyobraza¢; ale zwolna te rysunki naiwne i pra-
wdziwe stracity swag poczgtkowg forme, i w znakach
oznaczajacych dzis ideje psa, stonca, ksiezyca, gory, nie
znajduje sie z pierwszego rzutu oka dawnych obrazow,
ktére budzity w sposéb prosty te rozmaite ideje” ')
Dawne pismo meksykanskie, anamickie, egipskie byto
lowmez figuryczne. Bardzo pdzno dopiero zastgpiono je
znakami fonetycznemi.

Niezaprzeczony ten wptyw nasladownictwa na for-
macye pierwotnego pisma ani troche nie pozwala nam
watpi¢, ze podobnie czeSciowo dziato sie z jezykiem mo-
wionym. Zarzuty, czynione tej hypotezie, opierajg sie na
fatwem do pojecia ztudzeniu. Zapomina sie, ze jezyki
tafcie, jakie bada¢ mozemy, sa wynikiem pracy intelektu-
alnej ktora ciaggneta sie moze tysigce wiekdw, zanim

CZy o0 nas, ize w ciggu tego niezmiernego okresu
naturalnie ulegly one nieskonczonemu szeregowi prze-
mian, Kktore po wiekszej czesci zatarty rysy pierwotne
1 uczynity je niepoznawalnemi.

na znak ¢a, wwewnatrz. Jang, robak, oznacza troske, niepokdj. Chin-

jcj na powitanie méwig: Hon yangf czy masz troski?—Q Ci-
iyi_}ir Chinczimi i o boznatl‘,(zajqc%m (ijoron, Sa-
ze Aok A T WesPyegla sie: czy masz baranka?=2jad Whostt

) ,.Lingwistyka” Abla Hovelacque, str. 47 i 49(ti6/iotAegue
des Sciences contemporatnes). Paryz, Reinwald & C. n
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Przypus$¢my, ze starozytne pomnikiznikty zupetnie,—
ktozby marzyt, ze w literach nowozytnych alfabetow
znajdujg sie Slady prostego nasladowania przedmiotow?
Nikt zapewne, a jednak fakt ten jest dzi$§ bezwzglednie
dowiedziony. Jezeli teraz sadzi sie, ze niegd3$ pismo,
skomplikowane tak, jak to widzimy np. w Chinach, byto
z koniecznosci przywilejem matej liczby, podczas gdy
jezyk moéwiony nalezat do wszystkich,—atwo pojmiemy,
jak ten ostatni musiat sie predko zuzyioad i przetwarzac
szybciej niz pismo. Musimy doda¢, ze jezyki byly wyna-
lezione znacznie wczes$niej od pisma i ze nigdy zresztg
forma dzwiekéw nie moze byé tak Scista i okreslona,
jak forma rysunkéw, nad zachowaniem ktérych czuwa
najscislejszy z naszych organéw, organ wzroku. Nie za-
pomnijmy réwniez, ze wymowa pierwszych ludzi musiata
by¢—"ak wymowa dzieci—miekka, ptynna i niewyrazna.
Nic zatem dziwnego, ze w epoce, gdy jeszcze ryto na
kamieniach hieroglify egipskie, wieksza czgs¢ stow przy-
jeta juz 6wcharakter konwencyonalny, ktéry obecnie prze-
szkadza nam dojs¢ wprost do ich zrodet, a ktory wkrot-
ce potem miato przyjac i pismo.

Inng bardzo wazng ceche jezykdw starozytnych sta-
nowi rytm. Ten mniej wiecej regularny powr6t intonacyi
i spadkow dla dzieci tudziez dla dzikich jest jedng z naj-
przyjemniejszych muzyk. Im bardziej akcentowane sg iyt-
my, tern bardziej oni je lubig nietylko w dZzwiekach, ale
i w ruchach. Dziecko nie zna stodszego wrazenia nad ko-
tysanie, jakie nianka jego kolebce nadaje, $piewajac jedne
z tych monotonnych melodyj, ktérych rytm zgadza sie
tak doskonale z regularno$cig ruchu. Dzicy, obojetni zu-
petnie na tak wzruszajacg dla nas muzyke Mozarta i Bee-
thoyena, znajdujg urok szczeg6lny w brutalnym rytmie
tam-tamu, cymbatéw i bebna, i, stuchajgc go, nie moga
sie powstrzyma¢ od tanca i ruchéw, odpowiednich jego
kadencyi. Najbardziej wyksztatcone ludy nie moga sie
wydosta¢ z pod tej tyranii rytmu. Ktoz nie wie, czem
sg dla zoinierzy traby i bebny? Zwierzeta niemniej sg
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na rytm wrazliwe. Zdaje sie wiec, ze jest to ogdlne pra-
wo natury dla wszystkich istot zywych. Mozna powie-
dzie¢, ze rytm jest to taniec dzwiekdw, tak jak taniec
jest rytmem ruchéw. Im dalej idziemy w przesztosé, tern
bardziej znajdujemy go widoczn}* w mowie. Pewnem
jest, ze w pewnym okiesie rozwoju ludzkosci rytm sta-
nowit jedyng muzyke znang, ktora zlewala sie z samg
mowa.

Rozwazania te, ktore musimy skraca¢, prowadza
nas pizez™ szereg wnioskow, ktore, zestrzelone w jedno,
schodzg sie z naszym poprzednim wnioskiem, ze sztuka
metylko nie jest falszywym wytworem spoteczenstw ze-
psutych i rafinowanych, jak moéwiono, ale nawet w sa-
mej Kkolebce ludzko$ci znajduje sie i zaznacza pierwsze
objawy jej* dziatalno$ci mézgowej. Fakt, ktdry z poczatku
wydawat sie tak dziwnym—odkrycie strojéw, naszyjnikow,
rysunkéw na $ladach zaczatkowej cywilizacyi epoki ka-
miennej,—nie ma w sobie juz nic zadziwiajgcego dla nas,
poniewaz zgadza sie doktadnie z obserwacyami, jakich
nam dostarcza nauka o pierwotnym rozwoju ludzkosci.

Wszyscy wiedzg zresztag oddawna, ze mowa poe-
tycka poprzedzita proze i poczatkowo sama tylko istnia-
ta nawet w czasach historycznych. Dzieta najdawniejsze
cate sg wierszem pisane: Wedy, lliada, Odyseja, Roboty
1 Dni, Psalmy. Wiemy tez od starozytnych pisarzy, ze
w Grecyi najdawniejsze ksiegi o moralnosci, prawodaw-
stwie, fizyce byly rbéwniez pisane wierszami, zar6wno
jak 1 pisma filozoféw naturalistow, ktérzy pierwsi sta-
rali sie wyjasni¢ stworzenie $wiata i zjawiska kosmi-
czne inaczej jak przez kaprysy bogéw politeizmu antro-
pomorficznego. Uzycie prozy pisanej nie jest zapewne
dawniejsze nad tysigc lat przed erg chrzescianska, a rytm
poetyczny dtugo poOzniej przetrwat w jezyku mowionym.

Wszystko to Scisle sie zgadza z charakterem pier-
wotnym inteligencyi ludzkiej, opanowanej zupetnie przez
obiaz, przez czucie zaledwie przetworzone, przez wra-
zenia rzeczy bezposrednie. Dwie grupy dziatan moézgo-
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TV ch, ktore ontologiczna i fantastyczna psycliologia urze-
«dowego spirytualizmu mogta rozcigé na dwie rézne zdol-
nosci, odbywajg sie naprzéd w stanie zupetnego zmie-
szania, jezeli czucie i uczucie nie gorujg zupetnie. Czto-
wiek znajduje sie wiec, na tym punkcie swego rozwoju,
w stanie moralnym, ktdry mu nie dostarcza wcale pojec
do wyrazenia i porusza tylko te organy, ktérych pize-
waga tworzy poete i artyste. Ta poezya i ta sztuka nie-
watpliwie sg u cztowieka jaskinioAvego dalekie od tego,
czem sie stang poOzniej, gdy ludzko$¢ znajdzie sie na,
tym stopniu rozwoju, na jakim znajdujemy jg w Grecyi
yf y—IIl wieku przed Chr., albo w Europie zachodniej
)0 dlugiej i mrocznej epoce pierwszej czesci wiekdw Sre-
dnich. Ale niemniej prawdziwem jest, ze odtad to, co
przoduje w objawach jego dziatania mozgowego, sg to
wiasnie zarodki tego, co pdzniej, rozwijajac sie i kij"sta-
lizujgc, wytworzy sztuke wiasciwa.

Ten to rozw6j mamy teraz badaé i wyjasniac.

Z cech, ktére poznaliSmy w mowie i pisSmie staro-
zytnych wiekéw, mozemy sadzi¢, ze wszystkie sztuki sg
w nich domysinie zawarte. Zawarte przjmajmniej w sta-
mie utajonym. Obaczmy, jak one z tego wyptanet}.

8§ 3. Zasadnicze formy sztuki wyptywajg, przez postepowe
rozdwojenie, z jezyka mowionego i jezyka pisanego.

Cztowiek, jak wszystkie zwierzeta, posiadat od sa-
mmego  poczatku—aby uzewnetrznié swa boleSC i “swa
rados¢—dwa sposoby wyrazenia: krzyk i gest. Posiadat
zatem zdolno$¢ wytwarzania dzwiekéw i form, warunek
materyalny i zasadniczy sztuki.

Ale roznita go od zwierzat zdolno$é, przynajmniej
potencyalna, zmienia¢ do nieskonczonosci te dzwieki i foi-
my; byfa to sktonno$¢ do nasladowania gtosem i gestem
najrozmaitszych szmeréw i ruchéw. On sie urodzit na-
$ladowcg, a wiadomo, ze cho¢ nasladownictwo nie po-
winno zajmowac w teoryi sztuk miejsca absolutnie® prze-
wazajgcego i prawie jedynego, jak to uwazajg niektdre

-jl.-
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systemy, to jednak stanowi ono warunek istotny wielkiej
liczby objawow artystycznych.

Opidcz lozmaitosci intonacyj, mniej lub wiecej wy-
razistych lub nasladowanych, jezyk moéwiony niewatpli-
wie gczyt sie z pewng muzyka, ktéra byta jego statym
komentarzem. Mowa zwracata sie jednoczesnie do oka
i do ucha. Potgczenie to jest tak naturalne, ze przecho-
walo sie nawet w naszych zwyczajach.

W krasoniowstwie mimika zajmuje wiele miejsca;
u dziecka gest i mimika dlugie czasy zajmujg sama
mowe.

Jak objasnilisSmy poprzednio, ten sam charakter
odnajduje sie w piSmie pierwotnem. Aby wyrazi¢ przed-
mioty, naprzod sie je rysuje.

To pismo liguryczne, z koniecznosci bardzo dawne,
ma za charakter catkowitg ztozonos¢ przedmiotu. Wszelka,
analiza jest tu wykluczona, wyjawszy rozrézniania przed-
miotow. Ten sposob pisania starczy nam do zrozumie-
nia, czem musiaty by¢ jezyki, ktére mogly by¢ tak pisa-
ne. Kazdy przedmiot byt tam wyobrazony w znaku mniej
wiecej nasladowanym. Kazdy z nich byt roztozony w zda-
niu tak, jak one sg roztozone na starozytnych pomni-
kach hieroglificznych. Mysl, zawsze konkretng, wyrazano
zapomocg tych znakéw w stowie i piSmie Scisle tak
samo, jak sie pojecia uktadaty w pamieci. Stuchacz lub
widz okre$lat, jak mdgt, stosunki poje¢, bez innych
danych, jak nastepstwo wyrazéw, t. j. obrazow. Trafiat
jednakze w sens, gdyz Scistos¢ tego rodzaju jezyka scho-
dzita sie dokladnie ze Scistoscig inteligencyi. Dla nas
trudno$é¢ odczytywania tego pisma polega na tern, ze
my posiadamy nieskonczong ilos¢ mozliwych stosunkow,
jakie nauczyta nas odkrywaé analiza, podobnie jak ivie-
lo$¢ prawie niewyczerpang rozmaitych punktow widze-
nia, z ktérych mozemy rozpatrywa¢ kazdy przedmiot,
a nawet kazdag cze$C przedmiotu. Nie wiemy, na czem
sie zatrzyma¢ i czestokroC tych pojec¢, ktére nam w obe-
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cnym stanie naszego ustroju mézgowego wydajg si? bar-
dzo naturalne-tych wiasnie poje¢ me mogli przewidzie¢
naiwni autorzy tych zagadnien. Nasze umysty modyfi-
kujac sie, zmodyfikowaty wszystko wraz z sobg. Przy-
czyny, ktére nam czynig hieroglify tak niejasnemi i tru-
dnemi do odcyfrowania, nie istniaty dla starozytnych.
Ich umysty, niewyrazne i niejasne, zadawalniaty sie
tern, co byto niewyrazne i niejasne. To tez w pierwo-
tnej formie jezykéw og6lny stosunek kolejnosci starczyt
za wszystko. Inne stosunki nie byly oznaczone w pi-
$mie, poniewaz sg one niewidoczne w przedmiotach rze-
czywistych, poniewaz kazdy sadzit je wiaczonemi w sa

me przedmioty i poniewaz ostatecznie byty one bardzo
niewidoczne dla umystéw. Potrzeba jasnosci i_S$cisto-
S jest zawsze w stosunku prostym do rozwoju umy-
stu. i wiasnie z tej oznaki mozna przedewszystkiem roz-
pozna¢ i wymierzy¢ rézne stadya, przez ktére przesz a
ewolucya ludzkosci. Rowniez dzieki tej ewolucyi na clO
dzi moment, Kkiedy jezyk i pismo figuryczne nie wy-
starczajg potrzebom umystu. Kiedy pewna liczba pojec,
wskutek pracy czysto intelektualnej, zaczyna sie a s ra

howa¢ i uogolniaé, pojecia te juz przez to samo stajg
sie niemozliwemi do wyrazenia w formie nasladowczej, .e

dnoczesnie odbywa sie w inteligencyach pewien iuc ,
ktérego wyniki, pozornie sprzeczne, zmuszaja je 0 no
wycli rozréznien. Potega analizy, rozwijajagc sie mnogo

$cig doswiadczen i wrazen, czyni oko bardziej wymaga
jacem co do warunkéw nasladowania przedmiotéw i om
plikuje zawiktanemi szczegdtami pismo nasladowcze,
dotad proste i sumaryczne. Jednocze$nie analiza ta 10Z
réznig w przedmiotach to, co jest im wspodlne i co w nic

jest szczegblnego, i w ten sposdb tworzy ideje stosun

kéw, ktérych proste nasladownictwo nie jest w stanie
wyrazi¢. Tak wiec, zjednej strony, podnosi ona trudno-
$ci figurycznego wyrazania, uzupetniajgc percepcye cec

fizycznych,—z drugiej, zaciemnia i pochfania tez same
cechy w pewnej liczbie poje¢ czysto intelektualnych.
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Odtad koniecznem sie staje wynalez¢ nowe sposo-
by pisma w dokfadniejszym stosunku z nowym stanem
inteligencyi, to znaczy, pisma, w ktérem zywiot czysto
rzeczowy zajmowatby mniej miejsca, a ktére mogtoby sie
lepiej nagina¢ do wszystkich potrzeb mysli.

Znaki konwencyonalne mogty jedynie przydac sie
do tej roli. Bez szukania znaleziono je, albo raczej one
ofiarowaly sie same przez sie, zapewne na dlugo przed
tern, zanim postep analizy intelektualnej uczynit ie nie-
zbednemi.

W pismie, dzieki ciggtemu wzrostowi uzywania
znakow i stopniowej przewadze idei nad znakiem po-
wstato dgzenie do ich skracania. Stracit on zwolna swe
znaczenie przedstawieniowe i zamienit sie ostatecznie
na niewyrazng figure, ktéra miata te dogodnosé, ze ta-
two sie naginata do wszystkich niodyfikacyj sensu, jakie
nadac jej chciano.

Od chwili, gdy stracono z widoku przedmiot pier-
wotnie wyobrazany, mozliwem byto—dzieki calej seryi
przemian i tatwych do pojecia wyrzucen, a ktore dzia-
y sie bezwiednie—doj$¢ do pojecia znaku fonetycznego,
pozniej do alfabetu, do kombinacyj znakoéw, ktore, za-
mmst przypomina¢ rzeczy na oko, przedstawiajg je pa-
mieci zapomoca, sumy uktadow, ktdre wyjasnia¢ nie tu
jest miejsce.

Zbyteczna mowié, ze ta przemiana jezyka pisanego
y a poézniejsza od takiejze przemiany jezyka mowione-
go; trudno jednakze przypusci¢, aby przedziat czasu
miedzy temi dwiema reformami byt diuzszy nad pare
wiekow.

Gldy juz raz jezyk i pismo zostaty doprowadzone
do konwencyonalnych kombinacyj dzwiekéw i znakow
ideje oderwane i ogblne predko zaczety wymagac spe-
cyalnego sposobu wyrazenia. Wowczas, przez przeciwien-
stwo, wrazenia konkretne i osobiste jety stanowi¢ wia-
$ciwg dziedzine poezyi i sztuk. Eytm oraz znak figiiryczny
zostaty w pewnej mierze opuszczone przez jezyk i pismo
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pospolite, ktérych wiasciwe dziatanie stanowito odtad
wyrazanie rzeczy umystowych, do ktérych rytm i obraz
nic doda¢ nie mogty.

Ten rozwdd poezyi z proza akcentowat sie coraz
wyrazniej i w mysli ludzkiej i w sposobach jej przed-
stawiania. Dziedzina prozy objela to wszystko, co sie
odnosi do faktow codziennych, do tego nieskonczonego
mndstwa wrazen, ktére wskutek przyzwyczajenia stajg
sie nam niejako obojetnemi iktére stanowig jakoby kanwe
naszego zycia potocznego. Proze réwniez zachowano
do wyrazenia idej, ktére, choé urodzone z wrazenia,
ulegajg w mozgu catej seryi przemian, ktdre je czy-
nig niemozliwemi do przedstawienia figurycziiego.

Nie nalezy jednak sadzi¢, aby ta forma jezyka po-
wstata z nowej kreacyi i z pierwiastkow innych, niz te,
ktore przedtem stuzyty do prostego przedstawienia wra-
zen. Stowo, wziete samo w sobie, pochodzeniem zostaje
w facznosdci z rzeczywistoscig widzialng. Analizujagc wy-
razy, ktore dzi§ wydajg sie nam najodpowiedniejsze-
mi do oznaczania dziatan czysto umystowych, mozli-
wein jest, najczesciej, w glebi odnalez¢ obraz lub pojecie
fizyczne, od ktérego pierwotnie pochodza. Ale ich sita
figuryczna zwolna sie starta i zuzyta wskutek dtugiego
zastosowania, jakie miaty do oznaczania idej; te osta-
tnie, odrywajgc sie stopniowo od swego zmystowego pun-
ktu wyjscia, porwaty je w tym samym ruchu i ostate-
scznie nadaty swe pietno nawet samym rzeczom, tak, iz
dzi$ trzeba nieraz wysitkbw i uwaznego badania, by
odnalez¢ pierwsze pod drugiem. Jest to praca podobna
do tej, ktéra w palimpsestach odkryta rekopisy greckie
i tacinskie pod pismem mnichéw $redniowiecznych.

Ale ta praca intelektualna, zdobywajac sobie miej-
sce w umysle cztowieka i w Srodkach wyrazenia, jakie
ten posiada, nie mogta zniweczy¢ uczuciowego rozwoju
jego natury. Pozostat on zdolnym do wzruszeh i namie-
tnosci, jak przedtem. Mozna powiedzie¢ nawet, ze wzru-
szenie i namietno$¢ staty sie u niego tern pobudliwszemi
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i potezniejszemi, im zycie umystowe doszto do wiekszego
natezenia i im postepy analizy nauczyly go pojmowac
wiekszg liczbe stosunkéw pomiedzy nim a rzeczami.
Wrazliwo$¢ dziecka czyni nam ziudzenie. Bardzo czute,
pod pewnemi bardzo ograniczonemi wzgledami, nie ma
ono nic gtebokiego. Niestato§¢ nawet jego wzruszenia
i fatwos¢, z jaka przechodzi od jednego uczucia do dru-
giego, dowodza, ze prawie wszystko w niem pozostaje
na powierzchni. Jakie$ nic je wzrusza, jakie$ nic uspa-
kaja. Sa to burze ay szklance wody. tatwo$é, z jaka
ono daje sie unosi¢ we wszystkich Kkierunkach, jest ra-
czej wynikiem braku réwnowagi, nizli potegi impulséw.
Ostatecznie, wzrusza je tylko to, co sie stosuje wprost
do mego. Dziecko catkowicie i jedynie podlega temu
naiwnemu egoizmowi; bytoby absurdem czyni¢ mu za-
rzut z tego powodu, poniewaz jest on rezultatem Kko-
niecznym je p stabosci fizycznej i intelektualnej, ale nie-
mniej ogranicza on pole jego wrazliwosci.

Czlowiek, przeciwnie, doszedtszy normalnego roz-
woju swej natury moralnej i fizycznej, zdobyiya spo-jo-
bno$¢ ogarniecia szerszego horyzontu. Oprécz uczué i na-
mietnosci, wyptywajgcych z jego ustroju samego, a kto-
re po wiekszej czesci sg instynktami,—jak np. te ivszy-
stkie, ktore stosuja sie do samozachowania i utrwale-
nia gatunku, oprocz tych, ktére wyptywajg z otoczenia
1przyzwyczajen, jak mitos¢ rodziny, ojczyzny, ludzkosci,
ktadzie on jeszcze namietnos¢ w samg nauke, od ktorej
zada zadowolenia potrzeby swej dziatalnosci mdzgowej,
ktéra na pewnym stopniu rozAvoju staje sie jedng z naj-
silniejszych jego cech. i pragnienia doskonatosci wszech-
stronnej, ktéra jest najwyzszym regulatorem tej dzia-
falnodci i ktora stanowi w sumie punkt ivyjScia oraz
przyczyne wszystkich postepéw w kazdym szeregu wie-
dzy ludzkiej.

Wszystkiego tego brak mu przez caly czas, gdy, po-
dobnie jak dziecko, pozostaje zamkniety w ciasnem kole
nieSwiadomego egoizmu. Instynkt zachowawczy jest nie-
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mai gorujacy i skazuje go na monotonny szereg wrazen
bez rozmaitosci. MitoS¢ nawet jest bez poezyi, a uczucia
rodzinne, tak potezne u cywilizowanego cztowieka, zaczety
sie rozwijac jako zrodto wzruszeniowe dopiero pod wpty-
wem rozwoju umystowego.

Tak wigec sam wysitek, ktéry stuzy do wyprowa-
dzenia z niejasno$ci uzdolnien czysto logicznych i inte-
lektualnych, przynosi uzytek innym uzdolnieniom. Roz-
dzielajac sie, kazda z tych zdolnosci akcentuje sie i po-
teznieje; podczas gdy mowa pierwszych ostatecznie wy-
zwala sie z pod figuracyi, ktéra stata sie dla nich kio-
potliwg,—druga, przeciwnie, dziedziczy porzucone znaki
i coraz bardziej na swdj uzytek je obraca. Zamiast je
zacienia¢, ona je uzupetnia, odwzorowuje, $cislej i coraz
bardziej owlada dotykalng rzeczywistoscig. Alfabet jej
sktada sie ze wszystkich form, ze wszystkich barw, ze
wszystkich ruchow ciata, ze wszystkich drgan Swiatha,
ze wszystkich kombinacyj dzwiekdw, linij i rytméw, ja-
kie moga dostarczy¢ oku i uchu jakiejkolwiek rozkoszy
i mie¢ jakiekolwiek znaczenie dla umystu. To tez sama
doskonato$é nasladowania staje sie czesto pozornie je--
dng z gtdbwnych przyczyn przyjemnosci estetycznej, jakiej
doznajemy na widok pewnych dziet ludzkich, choé na-
$ladowanie nie jest w istocie ani przyczyng, ani celem
sztuki.

Ale ono jest S$rodkiem, i to jest dostateczne, aby
sta¢ sie coraz dokiadniejszem, Scislejszem, zupetniejszem,
w miare jak umyst, usubtelniony przyzwyczajeniem do
obserwacyi i analizy, odkryt kolejno w rzeczywistosci
liczne pierwiastki, ktore mu sie dotad wymykaly, szcze-
go6lniej w nieskonczonej i zmiennej dziedzinie $wiatta.

Tak przez sam postep czasu, ktory, rozwijajac
rozne sposoby dziatalnosci ludzkiej, akceutuje i rozdzie-
la jego naturalne uzdolnienia, sztuka zwolna wydzie-
lita sie z tego, co nie jest nig. Jezyk mdwiony i jezyk
pisany pierwszych czasdw, dla ktérych te rdznice nie
istniaty, rozdwaja sie, by zaspokoi¢ wymagania tej sto-
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pniowej przemiany. Dziatania umystowe, ktdre wymacra-
ja przedewszystkiem narzedzi gietkich i fatwych do uzy-
cia, tworzg na swe wdasciwe potrzeby system znakdéw
pisanych lub méwionych mniej ryiecej konwencyonalnych
stanowigcych proze i alfabet; wrazenia zycia zmystowego
znajdujg wyrazenie swe w kategoryach znakéw, av ktd-
rych umowa mniejsze ma znaczenie iktore za ceche gto-
wng majg budzenie czu¢ i uczu¢ odtworzeniem obrazéw
hib dZwiekdw, ktore same przez si¢ dziatajg na zmysty.
Charakter ten tworzy znamie sztuki.

Sztuki, ktore, pod wptywem szeregu postepow ana-
lizy umystowej, wydzielity sie samorodnie i oczywiscie
z jezyka mowionego i pisanego czasow pierwotnych
z ktoremi poczatkowo byly zlane, sg to z jednej strony
muzyka i poezya, z drugiej—rzezba i malarstwo. For-
mujg one dwie grupy, ktore sie rdznig naturalnie, t.j. sto-
sownie do natury Srodkéw wyrazenia, ktore je tgcza juz-
to z okiem, juz-to z uchem; stosownie do roznicy formy
pierwotnej mowy Jlub pisma; stosownie do rozmaitosci
potrzeb intelektualnych, ktéorym szczegdlnie odpowiada-
ja luchu lubfadu (porzadku), ktdrych wyrazem estety-
cznym jest rytm lub proporcya; w koncu stosownie do swe-
go stosunku wzgledem idei czasu—kolejnosci lub wspot-
Czesnosci.

"Pozostajg dwie sztuki, bardzo nieréwnej dla nas
wagi—taniec i architektura, ktorych zrodta historyczne
me wyprowadzajg z mowy ani pisma. Zdaje si¢ na pier-
wszy rzut oka do$¢ trudnem wigczy¢ je do poprzedniej
klasyflkacyi. Tak wiec taniec, ktory oczywiscie zwraca
sie do oka zapomocg ruchow i postaw, z jakich sie skiada,
dziata jednocze$nie na ucho zapomoca rytmu, Kieruja-
cego temi ruchami i regulujgcego ich harmonie. Nie fa-
two réwniez uczyni¢ z architektury mowe, oczywiscie je-
zeli sie tylko odrzuca teorye, ktéra budownictwo uwaza
za sztuke czysto symboliczna.

Kazda z tych sztuk ma jednak z jedng lub drugg
grupa analogie takie, ze nie mozemy sie waha¢ w spra-
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wie icli klasyfikacji. Taniec oczywiscie przypomina ideje
ruchu, rytmu, kolejnosci,—podczas gdy architektura bli-
zej odnosi sie dofadu, proporcji, wspotczesnosci. Nadto,
doda¢ nalezy, ze rytm, bardziej wyczuwalny i znaczniej-
szy w sztukach, pochodzacych ze stuchu, nie jest bynaj-
mniej ich specjalnoscig i ze przez tatwa do zrozumie-
nia analogie, stosuje sie czestokro¢ toz samo wyrazenie
do sztuk wzrokowych; linie majg swoj rytm, jak ruchy;
a postawy, bedac zistoty swej ksztattami, rowniez pod-
legajg prawu proporcji.

Kuch, ktory na pierwszy rzut oka zdaje sie wia-
Sciwym tylko muzyce i taficowi, bynajmniej nie moze sie
nie pogodzi¢ z pozorng nieruchomoscia rzezby i malar-
stwa. Z drugiej strony, jezeli architektura nie jest od-
rosla pisma, to sprowadza sie ona naturalnie do tegoz
Zrodta, co i pismo, przez linie, przez rysunek, wspolny
i pismu i budownictwu.

A zatem, poczyniwszy nalezne zastrzezenia, mozna-
by sztuki utozy¢ wedtug powyzszej klasyfikacji w na-
stepujacej tablicy:

SEUCH
wyrazenie bezposrednie
Mowa
Ruch
Rytm
Kolejnosé
WZROK
wyrazenie posrednie
Pismo j
tad Rzezba, Malarstwo.- -Archi-
Proporcja tektura.
Wspotczesnosé ~
Jedng z najgodniejszych uwagi cech, ktére rozro-
zniaja te dwie grupy, jest, ze pierwsza obejmuje sztuki,
wynikajace z naturalnej gry organdéw podnieconych, i bez
obcej pomocy: taniec, Spiew, poezye; podczas gdy sztuki

| poggya, Muzyka.- -Taniec.
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drugiej grupy nie moga sie¢ obejs¢ bez posrednictwa,
len jeden charakter wystarcza, aby zrozumie¢, ze sztu-
Ki pierwszej grupy musiaty powsta¢, zanim sie narodzi-
ly sztuki drugiej grupy.
najoclz\gl/%g%gzyycﬁ?(:hy te pomnozyc: zatrzymamjy sie Hg
Nie przypisujagc tym rdéznicom wagi wiekszej, niz
nalezy, sadzimy jednak, ze ukfad ten moze by¢ mimo to
uzyteczny. Jak w kazdej klasyfikacyi, zmuszajg one do
zaznaczenia pewnych cech szczegllnych, ktére poiiiie-
szac bytoby niedogodnem.

8 4. Streszczenie. - Sztuka jest z istoty swej podmiotowa.

Zdaje sie, zeSmy dostatecznie wykazali, ze sztuka
nietylko nie jest wynikiem sztucznym, wynikajgcym przy-
padkowo, ze zlewania sie okolicznosci, ktére moglyby sie
me spotkac,-ale przeciwnie, jest to wytwor samo-
rodny bezposredni i konieczny dziatalnosci ludzkiej
Czyni¢ z mej specyalny objaw jakiej$ zdolnosci szcze-
go6lnej 1 mniej wiecej ograniczonej—jest to nawet nie
pojmowac jej znaczenia. W rzeczywistosci—sztuka stano-
wi wyraz bezpo$redni natury ludzkiej w tern, co ona ma
najbardziej ludzkiego i najbardziej pierwotnego. Sztuka
rzec mozna, poprzedza samg mysl. Zanim cziowiek za-
cznie szuka¢ wijgasnienia Swiata, w ktorym zyje, wra-
zliwy na rozkosze oczu i uszu, juz szuka on kombina-
cyi inij, dzwiekéw, ruchdw, osobliwych przyjemnosci
Swiatta 1 cienia, a S$lady tych wysitkow znajdujemy
w swiezo odkrytych dzietach z czasu, gdy niewatpliwie
jego dziatalno$¢ mozgowa byta szczeg6lnie ograniczona.

A Jeszcze bardziej zastuguje na uwage to, ze od pier-
wszej ¢ wilijuz mu nasladownictwo nie wystarcza. Obok
ych gromad kosci, na ktérych poznaje sie jeszcze figury
zwierzat mniej wiecej grubo nasladowane, znajdujemy
manele, naszyjniki, ozdoby, ktérych wynalazek wykazu-
je poszukiwanie swobodne i osobiste form, stworzonych
przez wyobraznie. Narzedzia kamienne, przeznaczone do
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wojny i do polowania, majg rozmaito$¢ form, a niekiedy
elegancye linij, ktéra nie dodaje nic do ich mocy w na-
pasci i wobronie, a ktéra jednak hezwatpienia pochodzi
z daznosci wyltgcznie estetycznej.
Sztuka jaskiniowa zatem jest juz sztukg osobistg

i jezeli ona na$laduje, to nie czyni tego na Slepo. Jest
to fakt wielkiego znaczenia, ktory zapewne potwierdzity-
by inne objawy artystyczne tej samej epoki, gd3‘bysmy
mogli mie¢ wiadomosci bezposrednie o tern, czem w owych
czasach byfa muzyka, poezya, taniec. Gdy, przez samo
¢wiczenie zdolnoSci moézgowych, cziowiek, stawszy sie
zdolnym do myslenia, przetwarza do nowego nzytku
Srodki wyrazenia, ktore mu dotad stuzyty jedynie do
objawiania swych wrazen i potrzeb, rola sztuki pomimo
to sie nie zmienia. To rozdwojenie dziatalnosci ludzkiej,
przeciwnie, nadaje mu nowy impuls, uczac go, przez prze-
ciwienstwo, szerszej Swiadomosci o sktadowych pierwia-
stkach sztuki i kazdej ze sztuk. Pomieszanie pierwotne
ustepuje seryi kreacyj réznych, ktore wszystkie réwniez
wynikaja z osobistego wzruszenia i potrzeby zaspokoje-
nia go w sposéb samorodny, mniej lub wiecej bezposre-
dni, stosownie do charakteru samego wzruszenia i mniej-
szej lub wiekszej ztozonosci i zewnetrznosci Srodkow, kto-
re mu stuza do objawiania sie. Spiew, taniec—sprowa-
dzone do krzyku i gestu—ttumacza bezposrednio radosé,
tryumf i wzruszenie tej samej natury. Wyrazenie przez
rzezbe i malarstwo jest mniej bezposrednie, poniewaz
sposdb dziatania jest zewnetrzny i bardziej ztozony, i ro-
wniez poniewaz wzruszenie, przez nie wystawiane, jest
mniej proste. Taniec i $piew komplikujg sie réwniez, gdy
do prostego wzruszenia dofgcza sig, lub gdy je zastepuje,
wysitek artystyczny urozmaicenia ruchow i postaw, albo
tez objawienie wrazen wielokrotnych i ztozonych. Uczo-
na rozmaitos¢ naszych baletow i oper i rozwoj namie-
tnosci lub charakterbw w poemacie epicznym lub drama-
tycznym, cho¢ zarodkowo lezg w gescie oraz krzyku, kto-
rym dziecko wyraza swe wzruszenie, pochodzg oczywi-
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Scie z szeregu kombinacyj, ktore bytoby absurdem chcie¢
znalez¢ w wytworach sztuki przedhistorycznej. Przypu-
szczaja one same przez sie rozwoj, ktdry mozliwym czy-
ni jedynie interwencya ducha analizy i refleksya.

To, co jest prawdziwem dla tanca i Spiewu—Kktory
zawiera w sobie muzyke i poezye, —jest tern prawdzi-
wszem w sprawie rzezby, malarstwa, budownictwa. Sa-
mo istnienie tych sztuk dowodzi, ze te, sprowadzone do
najprostszego wyrazu, wystarczajg, aby dowies¢, ze czio-
wiek od najdawniejszych czaséw znajdowat szczegol-
ng przyjemno$¢ w pewnych kombinacyach barw i linij;
ale czemze bylyby dzi$ te sztuki, gdyby rozwdj zdolno-
§ci czysto intelektualnych nie rozszerzyt we wszystkich
kierunkach pola naszej dziatalnosci i nie pomnozyt do
nieskonczonosci zrédet wzruszeniowych?

Nie wejdziemy w szczegoty argumentow, ktoremi
poprzecby mozna to twierdzenie. UczyniliSmy dos¢, aby
da¢ zrozumie¢, ze, od poczatku, sztuki, nawet te, ktore
zdajg sie by¢ podporzadkowane czystemu nasladowni-
ctwu, sg z istoty swej objawami osobowosci ludzkiej,
samorodnemi wynikami tego instynktu, ktéry popycha
wszystkie istoty do wyrazania zapomocg znakéw zewne-
trznych swych wzruszen i do szukania powiekszenia
tych rozkoszy, co, szczegélnie u cztowieka, wyraza sie
w niewyczerpanem uzdolnieniu do kombinacyj i przy-
swojen, ktérych nieokreslona liczba stanowi jego wyz-
szo$¢ nad innemi zwierzetami. .

Prosta rzecz zatem, ze rozw0j tej osobowosci i tej
zdolnosci, ktora jestjej atrybutem szczegdlnym, prowadzi
za sobg, dla wszystkich sztuk, jak idla wszystkich innych
dziedzin, odpowiedni rozwoj. Ztad wyprowadzi¢ mozemy
wniosek nowy, na ktérym sie zatrzymamy: poniewaz
sztuka byta jednym z pierwszych objawow dziatalnosci
ludzkiej, poniewaz ona byta dla cztowieka, od samego
poczagtku, samorodnym wyrazem rozkoszy, jaka dawaty
mu odczuwac pewne formy, linie idZwieki, zanim nawet
¢wiczenie i postep zdolnosci umystowych pozwolityby
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mu pojmowaé i kombinowac ideje; poniewaz, w istocie™
stwierdzi¢ mozemy, ze to ¢wiczenie, ten postep, w sa-
mym poczatku dawaty zdolnoSciom artystycznym no-
wy impuls,—zatem nie widzimy zadnej racyi, aby, roz-
wijajgc sie dalej, nie miaty one w dalszym ciggu wywo-
tywaé analogicznego rezultatu,

Jednem stowem, jezeli prawda jest, jak sadzimy, ze
sztuka jest to tylko wzruszony wyraz osobowosci ludzkiej,
zdaje nam sie trudnem do zrozumienia, aby, wyjawszy
wptywy przypadkowe i zewnetrzne wzgledem sztuki, ta
osobowos¢, petniejac, krzepnac, doskonalgc sie, zdobywa-
jac coraz wyzsza potege Swiadomosci, tracita przez to
samo wiladze wyrazania sig, jakg posiadata, bedac nieo-
kreslong i lotng, oraz majac o0 sobie samej i 0 swych
wzruszeniach tylko $wiadomos$¢ niedoktadng i niepew na.



ROZDZIAL 11.

ZRODLA | CECHY ROZKOSZY ESTETYCZNEJ.

8 I. Warunki fizyologiczns: wrazenia, wyplywajgce z wi-
bracyi molekut dZwiekowych i Swietlnych.—W?zrost dzia-
falnosci mdzgowe;.

Od najdawniejszej starozytno$ci, ktorg najtrwozli-
wsze rachuby liczg na trzydzieSci do czterdziestu tysiecy
lat, cztowiek, jak wiemy, posiada juz uczucie estetyczne
do$¢ wyrazne, aby zaznaczy¢ swoje zamitowanie do pe-
wnych kombinacjg finij, form, barw, ruchéw, dzwiekdw.

To zamitowanie, rozwijajac sie i okre$tajagc w mia-
re tego, jak nabierato Swiadomosci wiasnych swych wra-
zen, — znajdowato kolejno dla swego uzewnetrznienia
Srodki wiasciwe, coraz doskonalsze, ktdére, grupujac
sie w rozmaite kategorye, z biegiem czasu utworzyty
kazdag ze sztuk tak, jak mozemy je uklasyflkowac dzis.

Wypada nam wiec szukac, co okresla te zamitowania.
Gdyby zapytano pijaka, dfaczego woli dwie szklanki wina
zamiast jednej, i dlaczego przenosi wino dobre nad zie
lub Srednie, odpowiedziatby bez namystu, ze dwie przy-
jemnosci sa lepsze niz jedna i ze lubi wino z powodu roz-
koszy, jakg znajduje w jego piciu.

Co powoduje uczucie rozkoszy? Pobudzenie nerwéw
wrazliwosci, poruszenie ich wiasnej dziatalnosci, podnie-
cenie, mniej wiecej umiejscowione, zycia. Podniecenie to
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odbywa sie¢ zarbwno na organach zycia umystowego
i moralnego, jaki na oi-ganach zycia fizycznego. Eozkosz,
jaka znajduje cztowiek naukowy w powiekszeniu liczby
swych wiadomosci oraz idej, przez pobudzenie tych orga-
néw mdzgowych, ktérych gra stanowi zycie intelektu-
alne;—rozkosz, jaka odczuwa artysta, powiekszajgc nate-
zenie i czestotliwo$é swych wrazen estetycznych,—nie
roznig sie fizyologicznie od rozkoszy, jakiej doznaje pi-
jak lub smakosz, dzieki naturze organéw w ruch puszczo-
nych.

Y Rdznica fizyologiczna i umiejscowienie tych organéw
albo osrodkéw nerwowych nie sgjeszcze okreslone w spo-
sob zupetnie pewny,—lecz mozna powiedziec, ze pi'aca ta
jest na teraz bardzo na przdéd posunieta; osiagniete re-
zultaty sg zbyt zgodne, aby mozna byto sie omyli¢ we
wnioskach. Wiadomo dzi§ z nauki, ze kazda z tych zdol-
nosci, rozréznianych przez psychologéw, ma szczegolny
organ w moézgu, a ztozonos¢ i wielorako$¢ tych organow
jest taka, ze nie wiadomo, gdzie zatrzymac sie moze ta
robota umiejscowiania.

Tak, aby da¢ przyktad, organ stuchu skiada sie

z nieskonczonej ilosci nici, ktore zbiegajg sie w kostnej
jamie labiryntu, gdzie kapig sie w szczeg6lnym ptynie.
Te fibry, ktore obrachowano przez mikroskop, dochodza
trzech tysiecy; to znaczy: klawiatura nerwowa ucha ma
trzy tysigce nut, podczas gdy klawiatury zwykle majg
ich tylko 84. Wida¢ ztad, jaka moze by¢ potega i subtel-
no$¢ podobnego organu, ijak, przy niewielkiem przyzwy-
czajeniu, tatwo mu rozréznia¢ nietylko nuty same, ale
caly szereg harmonik, stanowigcych réznice tonéw i nut po-
bocznych, ktére wynikajg z zestawienia rozmaitych dzwie-
kéw. Ten pyt molekut dZzwiekowych jest dostepny uchu,
podobnie jak oko dostrzega te masy Swietlne, ktore po-
ruszajg sie i wirujg w promieniu stofca, skoro przenika
przez otwartg okiennice w mato o$wietlonym pokoju.
Owoz, pomimo $miatosci orkiestr nowozytnych, niemasz
takiej, co naraz puszczataby w ruch trzy tysigce rozma-
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itych molekut dzwiekowych. Mozna przypuszczac, ze pré-
ba tego rodzaju wywotataby tylko szum mato przy-
jemny. Kto jednak moze twierdzié, ze, przy wychowaniu
wiasciwem, ucho tudzkie nigdy nie bedzie mogto znies¢
podobnego koncertu? Od chwili, gdy dowiedziono, ze
ten organ posiada ti’zy tysigce nici stuchowych, nic lo-
gicznie nie opiera sie temu, aby$Smy wynaleZli sposob ude-
rzenia wszystkich naraz sumg wrazenn specyalnych i ré-
znych, i wywotali tg drogg wrazenie intensywne, réwne
jego potedze stuchowej.

W tych warunkach widac, jakie pole pozostaje otwar-
tem sztuce muzycznej °).

Jest niemal pewnikiem, ze wrazenie $wiatta, po-
dobnie jak dzwieku, powstaje pod wptywem fali swietlnej,
ktéra wprowadza w drganie jednorodne fibry nerwu opty-
cznego, podobnie jak fala dZwiekowa wywotuje drganie
nici nerwu stuchowego. Zatem wrazenia sg proste i zio-
zone, wzglednie do tego, czy wynikajg z jednej lub Kilku
fal jednoczesnych. Mozna wiec powiedzieé, ze zasadni-
czy pierwiastek wrazenia redukuje sie do ruchu mole-
kuty Swietlnej lub dZzwiekowej.

Ten fakt naukowy pozwala nam wyjasni¢ pewng
liczbe zjawisk, jak np. intensywno$¢ wrazen.

Zgodzono sie, ze zrodto rozkoszy lezy w szcze-
g6lnem pobudzeniu organdw, ktérych gra stanowi to, co
sie zowie sitg zywotng,—co znaczy prawie, ze rozkosz po-
lega istotnie na podniesieniu dziatalno$ci zyciowej. ta-

) Dodajmy, ze ucho moze uja¢ dzwiek, odpowiadajgcy
38,000 drgnien na sekunde. Owdz najwyzsza uzywana nuta jest
re wyzsze matego fletu, ktérego miarg jest 4,752 drg. na sekunde.
Widzimy, jaka jest rdéznica miedzy rzeczywistoscig a mozliwoscia.
Prawda, ze predkos¢ 38,000 drgnien na sekunde wywotuje dzwiek,
rozdzierajacy uszy, zatem niemajacy w sobie nic muzykalnego.
Ale z tego, ze nasze orkiestry nie przechodza w tej chwili predko-
§ci 4,752 drg., nie wynika, ze one jej nigdy nie przejda. Ze wszy-
stkich organéw ucho jest moze najbardziej gietkiera i do ksztatce-
nia podatnem.
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two wiec pojaé, ze im znaczniejsza liczba nici wejdzie
jednoczesnie w stan drgania, tem zywsze bedzie wraze-
nie, ktore ztad wyniknie, pod warunkiem jednak, ze te
wibracye beda dostatecznie zgodne, aby sie nie zwalczac¢
i nie neutralizowa¢. Fale dzwiekowe i $wietlne, spoty-
kajagc sie w pewnych warunkach, wywotujg milczenie lub
ciemnos¢. Z tych to dysonanséw pochodzi w muzyce to,
co sie zowie klaskaniem, a co tak drazni ucho, jak prze-
rywane Swiatto meczy nerwy oczne. Z drugiej strony je-
zeli ruchy molekut sg pomieszane, nieréwnej trwatosci
i natezenia, w takim razie wydajg one tylko szum. Po-
jecie dZzwieku mozliwem jest tylko wowczas, gdy ruchy
te sg rytmiczne i w pewnych momentach sobie samym
podobne. A zatem, przyjmujgc, ze pewna linia, pewna
orma, pewna barwa, ruch, dzwiek, w swym tonie gto-
wnym i harmonikach wprowadzg w rytmiczne drgnie-
nie pewng ticzbe fibr stuchowego Ilub ocznego nerwu,
a zatem dostarczag nam rozkoszy ’),—naturalnie dopro-
wadzeni zostaniemy do tego wniosku, ze intensywno$¢
tego wrazenia bedzie rosta w miare liczby fibr pu-
szczonych w drganie jednoczesne, oraz petni i predkosci
tychze wibracyj.

Nie konieczna jednakze, by wszystkie jednoczesne
wibracye byty identyczne. Dos¢, dla wywotania intensy-
wnosci wrazenia, by kamerton istniat miedzy pewng li-
czbg wibracyj, sktadajgcych grupy. Jezeli te grupy dZzwie-
kéw nie niweczg sie nawzajem, lecz zlewaja, tacza
i kombinujag,—w takim razie mnozg one podwdjnie lub
potréjnie rozkosz dziatalnosci dodaniem rozmaitosci grup
wibrujgcych do intensywno$ci wibracyj. Mamy wiec trzy

) Milczenie absolutne jest cierpieniem dla ucha. Mobwie
0 milczeniu takiem, jakie panuje w gtebi kopalni, gdzie nie pra-
cuja, albo na szczycie wysokich gor $nieznych i pozbawionych
roslinnosci, gdy powietrze jest zupetnie spokojne. Ta to rozkazu-
jaca potrzeba dziatalnosci wywotuje halucynacye stuchowe, tak
jak noc stwarza wizye.
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gtdwne warunki rozkoszy: intensywno$¢, rozmaitos¢
i wspotdzwieczno$¢ drgan, to znaczy pierwiastki sktadowe
wrazenia.

Uwagi te stosujg sie bezposrednio do wszystkich,
sztuk wzrokowych, zaréwno jak do muzyki i tanca.

8 2. Warunki psychologiczne: jedno$¢ logiczna.—Rozmai-
to$¢.— Przeciwstawienie. —Powtarzanie.— Unia prosta.—
Linia krzywa.—Linia skosna—Linia pozioma.

Poezya jest jedyng sztuka, ktora zdaje sie czescio-
wo nie podchodzi¢ pod te zasade,—ona jedna bowiem po-
siada wiasnos¢ bezposredniego wyrazania uczuc oraz idej.

Jasnem jest, ze pod wzgledem muzycznym, przez
rytm, dzwiek, akcent, wchodzi ona w kategorye og6ing
i, jak inne sztuki, dziata przez wibracye: lecz dotadjeszcze
nie okreslono fibr nerwowych, ktérych wibracye wywo-
tuja ideje i uczucia, z dostateczng Scistoscig naukowa,
by zdotano umiejscowi¢ stanowczo $rodki dziatania
poezyi. *Wolno tylko twierdzi¢ na pewno, ze okreslenie
takie nie przewyzsza mocy wiedzy nowozytnej.. Ponie-
waz, z drugiej strony, nie mozemy tu wchodzi¢ w szcze-
gotowe badanie organéw, wiasciwych kazdej grupie arty-
stycznej, i poniewaz do$¢ nam stwierdzi¢, iz dziatanie
ich odbywa sie zapomocg seryi drgan nerwowych,—nie
utworzymy dla poezyi specyalnej kategoryi, przeko-
nani bedac, ze takie rozrdznianie niema racyi bytu.

Harmonijna wspotdZzwiecznos$¢ wibracyj, ktora stano-
wi jeden z istotnych warunkéw rozkoszy estetycznej,
znalezé powinna wspomozenie w ostatecznej jednosci
mysli, z ktorej sie narodzito dzieto artystyczne. Na tej
zasadzie spoczywaja reguty kompozycyi. Podobnie jak
dla zadowolenia oka potrzeba obrazu, dla posggu—jakie-
go$ pokrycia og6lnego, ktére zlewa linie i kolory w jedne
harmonie o0gd6lng,—podobniez logika myslowa moze sie za-
dowolni¢ w takim tylko razie, jezeli polagczy w jedne
cato$¢ rozmaite ideje, wyrazone w poszczegllnych cze-
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Zasady te, zastosowane do linii, do barwy, do dZzwie-
ku, do ruchu, daza, przez spotegowanie instynktowe
lub dowolne, do zaakcentowania wrazenia specyalnego,
jakie sam przez sie wywotuje kazdy dzwiek, ruch, kazda
linia i kolor.

Pytagoras uwazat linie prostg za obraz nieskonczo-
nosci, poniewaz ona zawsze jest sama sobie podobng i po-
niewaz zawsze przedstawia sie ona umystowi w ten spo-
sOb, ze moze by¢ przedtuzong,—przeciw czemu zadna przy-
cina logiczna oprzec sie nie moze. Linia krzywa, prze-
ciwnie, rodzi idee skonczonosci, poniewaz jej idealny roz-
woj sprowadza jg z koniecznosci do kota. Wynika ztad,
ze kombinacya tych dwdch linij, symbol zjednoczenia
skonczonosci i nieskonczonosci, jest linig piekna par
excellence, jaka dzieto ludzkie wytworzy¢ potrafi.

Ten fantastyczny symbolizm, w jakim lubowata sie
wyobraZnia starozytna, zachowat dzisiaj znaczenie tylko
dla metafizykow. Prawda, ze linia prosta dostatecznie prze-
dtuzona rodzi idee wielkosci, zwitaszcza gdy sie unosi pro-
stopadle, gdyz wowczas zdaje sie ona mniej albo wiecej
gina¢ w niebie i ze dzieki temu samemu trudno jest
oku uchwyci¢ jej miare. Mozna tez powiedzieé, ze ona
oznacza jedno$¢, i jest to tak prawdziwe, ze u wszy-
stkich naimdoéw cyfra jeden jest to linia prosta. W alfa-
betach réwniez—najciefsza, najbardziej jedna z samogto-
sek oznacza sie¢ podobniez. Nie przypadek okreslit ten
wybor; poddato go wrazenie, utajone moze, lecz nie-
mniej rzeczywiste. Cztowiek moze sobie nie zdawac spra-
wy ze swych zamitowan, zwiaszcza w epoce, gdy analiza
psychologiczna nie przyzwyczaita go jeszcze do patrze-
nia w samego siebie i nie udoskonalita doswiadczeniem
narzedzi obserwacyi; ale, niemniej dzi$, jak niegdys, nie
okre$la ona, bez mniej lub wiecej nieSwiadomej przyczy-
*17) tego lub tamtego kierunku dziatania.

_Jezeli linia prosta oznacza jedno$¢, czyz dlatego
ze jest tylko jedna linia prosta? Gdy idzie o wyjasnie-
nie wrazen tak samoistnych, jak te, ktére sie rodzg na
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widok linii, to nie dowierzam objasnieniom, przypuszcza-
jacym rozumowanie poprzednie. Sadze raczej, ze jezeli
idea jednosci zwigzana jest z linig prosta, to wrazenie
pochodzi¢ musi z drgania, jakie powstaje w niciach ner-
wu ocznego. Zauwazcie, ze jedyna nuta, grana przez
pewien czas, daje uchu wrazenie zupetnie podobne temu,
jakie linia prosta wywiera na oko. Dla tej samej racyi
meczymy sie rychto widokiem linii prostej, jak i dzwie-
kiem tej samej nuty.

Linia krzywa, przeciwnie, zadawalnia samg rozma-
itoScig wrazen i stopniowaniem, ktore pozwala przecho-
dzi¢ bez wysitku od wrazenia do wrazenia,—podobnie
jak stopniowanie i rozmaito$¢ dzwiekdw majg dla ucha
szczegolny czar, tern milszy, jezeli przedtem dawata sie
dtugi czas stysze¢ tylko jedna nuta °).

Przesada i jednostajnos$¢ linij krzywych zmeczyta-
by nie tak predko, jak naduzycie linii prostej. Styl ro-
oooo, praktykowany w zesztym wieku przez Meissoniera,
odpycha swojg ckliwoscig i mdtoscig, ale jest mniej nu-
zacy, niz kanciasty i sztywny styl Cesarstwa.

Linia wezowa, w ktorej lubowat sie Hogarth, taczy
rzeczywiscie zywioty jednosci i prostoty, tgczy site i miek-
ko$¢ w harmonie wyzszag—wadziek.

") Aby dobrze to pojgé, nalezy pamietaé, ze fizyologicznie
wzrok i stuch sg zupetnie tej samej natury, co i inne zmysty.
Kazda postawa przedtuzona meczy, kazdy wysitek jednostajny
wymaga odpoczynku lub innego wysitku. Ktos, co bezustannie
musi si¢ zadawalnia¢ tym samym smakiem i zapachem—chocby
najprzyjemniejszym,— poczuje do niego wstret. Kazcie mu dtuzszy
czas trzymac reke zamknieta atbo noge zgietg, ta postawa prze-
dtuzona stanie sie dlann meczarnia. Na gérach trudniej cziowiek
meczy sie marszem, niz na réwninie. Pochodzi to ztad, ze nie-
rowno$¢ gruntu porusza coraz inne muskuly, a zatem daje
im wypoczynek na dtuzszy lub krétszy przecigg czasu. Musku-
ty, czynigce wysitek przy wejsciu na gore, nie sg te same, co mu-
skuly, pracujace przy zejsciu na dét. Ta rozmaitos¢ jest jedng
z rozkoszy przechadzki po gérach. Ta sama potrzeba rozmaito-
§ci w rozkoszach estetycznych wyjasnia sie réwniez racyami fizyo-
logicznemi.
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Nalezy zauwazy¢, ze ta linia piekna, jak ja nazwa-
no, do wszystkich swych zalet dofacza te, ze jest linig
zycia. Wszystkie istoty zywe, zwierzeta i rosliny, przed-
stawiajg mniej albo wiecej linie wezows, jezeli nie pod
wzgledem budowy, to pod wzgledem ruchéw. Tak wiec
nietylko dostarcza ona naszej wrazliwosci okazyi do
dziatania przyjemnego, ktére moze sie przedituzaé bez
zmeczenia, lecz dodaje do tego 6w czar, jaki wy-
wiera na to dziatanie sympatyczny pocigg, doznawany
przez nas wobec kazdego objawu zycia.

Jednak nie nalezy sadzi¢, ze linia wezowa zawiera
w sobie, jak to mdwiono, calg pieknos¢. Gdyby to byto
prawdg, nie istniatoby nic piekniejszego nad weza, petza-
jacego $rod trawy. Linia ta, pomimo swa ztozonos¢, nie
wyczerpuje naszej wrazliwosci. Jej efekt nawet osigga
cate swe natezenie wowczas dopiero, gdy jest wysta-
wiong w otoczeniu form i linij rozmaitych, jak np. w pie-
knym posagu kobiety, zwlaszcza jezeli ten stanowi cze-
§ci grupy o liniach prostych i surowych ).

Przyzwyczajenie, wyptywajace ze spostrzezen nad
postacig ludzka, zapewne wiele stanowi w znaczeniu, ja-
kie przyznajemy takiemu lub innemu rozktadowi linij.
Tak, zauwazono, ze w $miechu katy ust sie podnosza,
nozdrza sie rozszerzaja, a skdra, marszczac sie na skro-*
niach, podnosi skrajne czesci oka,—podczas gdy cierpie-
nie wywotuje skutek wrecz odwrotny. Wynika ztad, ze
linie skosne wywierajg na nas wrazenia rownorzedne
z temi, jakie dostrzegamy w obu tych wypadkach. Linia
skosna, idaca z dotu do gory, tworzy dla nas oznake

") Jako przykiad mozna przytoczy¢ piekna figure Mtodoid
Ohapon’a, zrobiong dla pomnika Eegnaulfa. Linie proste sa-
mego pomnika, na ktérym opiera sie Mtodos¢, stanowia co$ w efe-
kcie, jaki wywotuje wdzieczna falowatos¢ posagu. Ta to linia
zrobita powodzenie Zrodta Ingresa, pomimo wad, jakie zarzucié
mozna dzietu; ale brak mu przeciwienstw, Kktore podnoszg EI?
kno Mtodosci. n
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wylania, wesotosci, rozkoszy, niestatosci. Linia sko$na,
idgca z gory na dot, oznacza skoncentrowanie, smutek,
rozmyslanie, chtéd. Przez fatwy do zrozumienia wnio-
sek, widzimy w linii poziomej wskazowke spokoju, rowno-
wagi, trwatosci i rozsgdku.

Znajdujemy w architekturze stwierdzenie tych uwag.
Wielkie linie poziome, ktére tworza regularne posady
gtadkich kamieni, jak np. w olbrzymich $wigtyniach
egipskich, dajg nam wrazenie ciggtosci i trwatosci bez
konca; niema nic weselszego, jak pagody chinskie ze
swemi dachami, ktérych brzegi unosza sie we wdziecznej
kombinacyi linii prostej i skosnej, ktora odnajduje sie
rowniez w formie ich obuwia i fryzury, a nawet, rzecz
dziwna, w niektorych rysach ich twarzy. Przeciwnie,
nic smutniejszego, jak te wysokie dachy krain $niegu
i lodu, ktorych boki, jak ostre trojkaty, prawie do ziemi
sptywajg w dwdch liniach smutnych i sztywnych, ktére
obejmujg mury domdw, jakby je chciaty zdusi¢. Ten spo-
sob budowania po dzieh dzisiejszy gbruje w krainach
potnocnych. Przed stu laty byt to jedyny sposéb budo-
wania po wsiach. Domy, zlozone z jednego prostego
parteru, znikaty pod ciezkiemi i gestemi dachami ze
stomy.

tatwo zrozumie¢, ze dowolna i jasno zaznaczona
przewaga tej lub tamtej linii moze okresli¢c w sposéb
bardzo Scisty wrazenie, jakie moze wywrze¢ dzieto sztu-
ki, podczas gdy ich kombinacya wyrozumowana moze
je podnie$¢ stosownie do woli artysty. Ale niemniejsze
niebezpieczenstwo lezy w przesadzie pod tym lub tam-
tym wzgledem. Jezeli zbyt czeste powtarzanie tych sa-
mych linij wywotuje jednostajnos¢, naduzycie linij kontra-
stowych doprowadza do zréwnowazenia wrazen jednych
przez drugie, zatem czyni je nic nieznaczgcemi.

Analizy, jaka czynimy dla linij, moznaby rowniez
dokona¢ dla dzwiekéw, koloréw, ruchéw i t. d. Ale pra-
ca ta stataby sie wkrotce jatowag wskutek koniecznego
powtarzania rzeczy znanych. Zresztg nic nowego nie
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moglibySmy powiedzie¢. Wszyscy wiedzg, ze znacze-
nie tondw, barw, ruchdéw, zmienia sie do nieskofczonosci.
Jezeli zatrzymaliSmy sie dtuzej nad wyrazeniowg sitg
inij, to wiasnie dlatego, ze ich warto$¢ jako $rodka
wyrazenia i ich rozmaite wptywy na organy moézgu sg
wogole mniej znane, nizeli znaczenie innych $rodkow, za-
pomocg ktdrych objawiajg sie wzruszenia i charaktery.
az y wie, jaka potege posiada melodya muzyczna. Ktéz,
widzac grupy tancerzy i tancerek—a nie nalezy zapomi-
na¢, ze, w catkowitem znaczeniu tego stowa, taniec zawie-
a naraz rozuzdane skoki bachantek i uroczyste procesye
panatenskie,—nie rozrézni ogblnego charakteru ruchéw
jakie om wykonywajg? Worazenia, jakie budzi kolor, sg
niemniej zywe i niemniej wyrazne. Mozna powiedzie¢
ze one sg najbardziej zywe i jasne. Dziecko, niewrazli-
i L. o bezposrednio
opanowac btyskotliwoscig i rozmaitoscig kolorow.

§ 3. Zycie.— Wyrazenie w sztuce greckiej. — Wybor przed-
miotu w dziele sztuki.— Moralno$¢ w sztuce.

_lIstnieje sita, ktéra uderzaineci umysty silniej jeszcze,
mz wszystkie kombinacye linij, tonéw, ruchéw, kolorow
11 d.; jest to zycie, ktore obejmuje wszystko inne i prze-
wyzsza, zycie, ktére stanowi ostatni i najzupeniejszy
wyraz jednosci, polaczonej z rozmaitoscig, a ktére nad-
to ma w sobie dziatanie i rozwoj postepowy,-nie liczac
tej niezmiernej zalety, ze podobne jest do nas i ze przez
to samo zajmuje nas, wlewajac w nas instynktowag
sympatye. A

Zycie w spoczynku, jak w starozytnym posagu, po-
cigga nas i czaruje. Zycie w dziataniu nietylko w po-
jedynczej osobie, ale w mniej lub wiecej znacznej liczbie
ludzi 1 ruchéw, zgrupowanych lub przeciwstawionych
w pewnej catosci, ktorej jednosé liniowa i logiczng uzu-
petnia oblekajacajednos¢ barwy lub Swiatta,-zycie nako-
niec takie, jakie nam da¢ moze rozwiniecie poematu lub
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jednoczesno$é obrazu,—oto co dla nas stanowi doskona-
o8¢ sztuki, poniewaz tu promienieje ona w harmonijnej
potedze, ponad ktdrg nic wyzszego nie znamy.

Widzimy, ze w sztuce, biorgc dostownie, wszystko
jest Srodkiem wyrazenia, w sztuce starozytnej zar6éwno
jak w nowozytnej. Nie zbyteczna moze uczyni¢ te uwa-
ge i SciSle okreslic 6w termin, ktéry mowa pospolita
pragnie ograniczy¢ do ciasniejszego znaczenia. Niemasz
linii prostej, krzywej, poziomej, prostopadiej czy skosnej,
ktéra nie zawierataby w sobie swego wrazenia, a zatem
i swego specyalnego wyrazenia. Nie przeszkadza to wca-
le, ze styszymy codziennie, jakoby sztuka starozytna
miata szukac jedynie czystego piekna, za$ sztuka nowo-
zytna szukata specyalnie wyrazu.

Czyz powinniSmy ztagd wnioskowac, ze linie, dajgce
wrazenie piekna, przez to samo nie posiadajg wyrazu?
Byloby to niezrozumiate.

Naprzod sam fakt, na ktérym sie opiera to rozro-
znianie, nie jest SciSle prawdziwy. Sztuka starozytna,
rzezba nawet, nie szuka wylgcznie przedstawienia czy-
stego piekna. Grecy pozostawili nam w spusciznie wielkg
liczbe dziet, ktérych realizm, mniej lub wiecej brutalny, nie
posiada nic wspdlnego z idealnemi teoryami Platona. Pra-
wdg jest, iz smak zwany klasycznym poczynit w naste-
pnych wiekach dobor, ktérego rezultatem byto rozpowsze-
chnienie opinii, mniej wiecej przesadzonej, jakoby Grecy
szczegOlnie mitowali piekno czyste, to znaczy linie, przed-
stawiajgce wytgcznie harmonie stosunkow i doskonato$¢—
geometryczng niejako—form.

Prawda jeszcze, ze w dzietach starozytnych zy-
cie jest bardziej utajone, bardziej rozpierzchnigte, niz
w sztuce nowozytnej. Linie, wyrazajace zycie, szczegol-
nie flzyognomie, sg mniej okreslone, a wyraz jest wskutek
tego mniej jasny tudziez mniej zywy. W posagach nawet,
w ktérych ciato jest najzywsze, jak np. w Panteonie, twa-
rze zachowujg wzgledng niewzruszonos$¢, ktora jest sprze-
czng z psychologicznemi tendencyami sztuki nowozytnej.
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Kozw6j malarstwa, najwymowniejszej ze sztuk wzroko-
wych, przyzwyczait nas od wielu wiekow szuka¢ nawet
w rzezbie bardziej okre$lonego wyrazu. Chcemy w niej
widzie¢ zycie fizyczne i moralne jasniej, silniej zazna-
czone, nizli w rzezbie greckiej. Pragniemy w kazdem
dziele co$ szczegblnego, co$ osobistego. Ogolniki nie wy-
starczajg nam, wiasnie dlatego, ze nasza akademiczna
sztuka oraz literatura naduzyty jej, doprowadzity do nico-
éci, do zaduszenia zycia, i réwniez poniewaz rozwoj no-
wozytny zycia moralnego, dziatalnosci umystowej, uzdol-
nit nas do wrazen liczniejszych oraz bardziej natezonych —
i wlat w nas nienasycone ich pragnienie.

Owdz wiasnie liczba tudziez natezenie tych wrazen
stuzg za miare rozkoszy estetycznej, a zatem i warto-
Sci dziefa.

Ale nadewszystko prawdziwg staje sie krytyka
wzgledem sztuki starozytnej wowczas, gdy idzie o 0so-
bisty wyraz geniuszu i wrazenia artysty przez swoje dzie-
fo,—wdbwczas, gdy szuka sie moralnego podpisu, bedacego
niby pieczecig temperamentu osobistego autora. Niewat-
pliwie, bytoby przesada powiedzie¢, ze sztuka grecka
jest nieosobistg—bytoby to szczeg6lnie fatszem wzgle-
dem Eschylosa, Eurypidesa, Arystofanesa i in., — lecz
prawda, ze sztuka grecka jest bardziej kolektywna,
niz osobista. Znamie jej —mo przedewszystkiem zna-
mie rasy, a doskonato$¢ jej, prawie zawsze umiarkowa-
na, bez uniesien i gwattownosci, nabiera w koncu nie-
co jednostajnosci. Stusznie lub niestusznie, potrzeba nam
jednak wiecej rozmaitosci, niz jej przedstawia zbior arcy-
dziet, zebranych wedbug gustu klasycznego; my pragnie-
my oryginalnosci, moze mniej doskonatej, ale zaznaczonej
jaskrawiej, ostrzej, i, jednem stowem, bardziej podniecajace;j.

Z tego punktu widzenia wybor przedmiotu nie
jest rzeczg tak obojetng, jak to mniema pewna liczba kry-
tykow. Wybér ten pozwala nam przynajmniej o0sgdzi¢
intelektualng potege artysty, co juz znaczy wiele, jezeli
prawdg jest, jak to my sadzimy, ze warto$¢ dzieta w wiel-



ZRODEA. | CECHY ROZKOSZY ESTETYCZNEJ. 63

kiej czesci zalezy od tych objawoéw, przez ktére dostrze-
gac¢ sie daje osobowo$¢ autora.

Niewatpliwie, talerz ostryg, dobrze namalowany, mo-
ze pod wzgledem rozkoszy estetycznej mie¢ daleko wyz-
sza warto$¢, niz zle oddana wielka scena historyczna;
podobnie poemat o gastronomii moze by¢ lepszym od epo-
pei. Niemniej prawdziwem jest, ze odtworzenie talerza
ostryg wymaga sumy zdolnosci daleko nizszej, anizeli
malowanie kaplicy Sykstynskiej, i ze mozna by¢ Ber-
choux, nie uwazajac sie za zdolnego do napisania lliady,
Boskiej Komedyi lub Fausta.

Krytycy napr6zno moéwia, ze do nich nalezy sadzic¢
dzieto, nie cztowieka: dwie te rzeczy sg nierozigczne;
i jezeli dzielo jest zle, to znaczy, ze autor nie byt wart
wiecej, w chwili przynajmniej, gdy pisat dany poemat,
lub malowat krytykowany obraz.

Przedmiot waznym jest jeszcze z jednego punktu: je-
zeli jest ciemny, Zle pojety, okre$lony niejasno, rozproszy
on wysitki artysty i nie pozwoli mu zesrodkowac sie na
istotnych znamionach przedmiotu, a nadewszystko nieuni-
knionem jest prawie, ze dzielo jego zmiesza i zaniepokoi
wymagania smaku tudziez logiki widza, a pod wptywem
tego niepokoju uniemozliwi odczucie wrazenia tak dosko-
nale, jakby to dziatlo sie w odwrotnym wypadku.

Skoro, przeciwnie, przedmiot jest Scisty, wyrazny,
na pierwszy rzut oka tatwy do ujecia, jego jednosc¢ lo-
giczna szczegllnie pomaga estetycznej jednoSci dzieta.
Nietylko podtrzymuje ona i ze$rodkowuje mysl artysty,
ale nadto kieruje wrazeniem widza i pomaga mu, przez
harmonie barw i linig, w jedne sie¢ powigzac nici roz-
maitych wrazen, wyptywajacych z mnogosci szczegGtow.
Wolno wiec, jezeli chcemy doj$¢ do subtelnosci krarncowej,
powiedzie¢, ze przedmiot nie stanowi integralnej czesci
dzieta, rozwazanego estetycznie, podobnie jak wezet nie
tworzy czesci nieroztgcznej snopu kioséw. Ale to pe-
wna, ze bez niego mielibySmy tylko wrazenia niejasne
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I niepewne, jak bez wezta ktosy rozsypatyby si¢ po po-
wietrzu.

Nalezy jednak powiedzieé, ze wazno$¢ przedmiotu
szczegOlnie sie zmienia w rozmaitych sztukach. Nie zdo-
falibySmy zrozumie¢ poematu, ktory chciatby nie prze-
mawiac wcale do inteligencyi, i gdzie dzwieczno$¢ wier-
szy zastepowataby ideje. Budowla czysto ornamenta-
cyjna, bez zastosowania w zadnym rodzaju, prawie ro-
whniez razitaby zdrowy rozsadek, i z trudno$cig nawet mo-
znaby byto jg uzna¢ za dzieto sztuki. Kolumna odoso-
bniona lub tuk tryumfalny majg znaczenie tylko jako
cze$¢ catosci dekoracyjnej. W posrodku pola kartoflane-
go albo na drodze publicznej bytyby poprostu $mieszne.

Inne sztuki zazywajg pod tym wzgledem wigkszej swo-
body. tatwo zrozumieé, ze w muzyce i malarstwie przed-
miot logiczny redukuje sie do prostego pozoru, co rze-
czywiscie zdarza sie najczesSciej. Malarz wobec jakie-
go$ widoku moze by¢ nadewszystko wzruszony harmo-
nig barw i linij. Znaczenie historyczne, moralne, inte-
lektualne faktu znaczy dla niego nieraz mato, jezeli tyl-
ko dostarczy okazyi do oddania wrazen czysto malar-
skich. Toz samo powiedzie¢c mozna o muzyce. Symfonia
moze by¢ przyjemng dla stuchu dzieki prostemu efektowi
muzykalnemu, wynikajagcemu z zestawionych tonow.

Sposéb ten pojmowania malarstwa i muzyki ma za
sobg powagi i przyktady znaczne. Pawet Veronese, Eos-
sini w pewnej liczbie swych dziet—rozpuscili swobo-
dnie swdj talent, rozmitowany w kolorach oraz dZwigkach,
i szukali w nich tylko bezposredniego zadowolenia oka
i ucha. Moznaby—niezbyt szukajgc—inne zjawiska dotg-
czy¢ do tych. Nalezy przyzna¢ nawet, ze wskutek stu-
sznej reakcyi przeciw Kkrytyce rezonujacej i literackiej,
jaka panuje od czaséw Diderota i ktora czesto w dzie-
le sztuki rozwaza mniej znamiona istotnie artysty-
czne, niz warto$¢ w pewnym wzgledzie zewnetrzng przed-
miotu i kompozycyi,—niektdrzy artys$ci doszli do pogardy
wzgledem wszystkich czesci sztuki, wymagajacych inter-
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weiicyi rozumu i refleksyi. Malarz chlubi sie tern, ze le-
kcewazy wszystko, co nie jest czysto malarskie. Linia
i barwa—wszystko inne nie posiada zadnego znaczenia.

Jest to biad, albo przynajmniej niebezpieczna prze-
sada. Zgubita ona wielu artystow, ktorzy, zgodnie z tg
piekng teorya, doszli do wniosku, ze geniusz polegat na
wyzwoleniu sie od rozumu, zwazywszy, ze rozum nie jest
zdolnoscig specyalnie artystyczna, a ktorzy przeto sa-
dzili, ze stucha¢ powinni jedynie swej fantazyi.

Biad ten jednakze jest tylko przesadg idei stu-
Sznej.

To pewna, ze malarstwo, niemniej jak muzyka,
nie potrafi wyrazi¢ wszystkich idej, ktore przechodzg
przez moézg cztowieka. Sztuka stanowi ostatecznie mo-
we, poniewaz stuzy do wyrazenia poje¢ i uczué, kto-
rym bez nich braktoby sposobu objawienia sie; lecz kazda
sztuka ma swe Srodki spec3alne, a zatem swoje gra-
nice, z ktorych wyjs¢ nie zdota, nie przestajagc by¢
sama sobg. Wj*bor przedmiotu z konieczno$ci podlega
warunkom tych $rodkéw. Malarstwo polega istotnie na
uzyciu linii i koloru, jest wiec naturalnem, ze przedmio-
ty przedstawiajg sie wyobrazni malarza pod postacig
linij i koloréw; mozna powiedzie¢, ze jezeli on jest ma-
larzem, to wiasnie dlatego, ze umyst jego jest tak zto-
zony, iz rzeczy mu sie przedstawiajg w takiej formie
i ze w ten sposdb go uderzaja.

Znaczyz to jednak, ze pod owg forma nie tkwijuz
nic innego? Te linie i kolory majgz by¢ tak pozbawione
mysli, ze obcy cztowiek nie potrafitby znalez¢ w nich nic,
procz nich samych? Jest to przesada, ktorej strzedz sie
nalezy.

Pomimo kilku stawnych wyjatkow, jak te, ktdre przy-
toczyliSmy, a ktdre mogty zastgpi¢ brak idej przez cudo-
wng wirtuozye, niemniej ostaje sie prawda, ze doktry-
na sztuki dla sztuki, zastosowana do malarstwa i mu-
zyki, wywotuje z konieczno$ci rezultaty nizsze od tej
dokti’ymy, ktdra przypuszcza inteligencye do tworze-

Estetyka. 6
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nia. To, co powiedzieliSmy wyzej, zawiera wyjasnienie tej
Nizszosci.

Jezeli prawdg jest, ze warto$¢ dzieta mierzy sie
rozmaitoscig i natezeniem wrazen, jakie wywotuje, z tym
istotnym i zasadniczym warunkiem, ae te wrazenia be-
dg powiagzane i, ze tak powiem, zlane wjedne wyzszg har-
monig, stanowiacg ich jednos¢,—nalezy rozumie¢, ze dzie-
fo, ktore taczy zadowolenie zmystu estetycznego z za-
dowoleniem umystu, przez to samo juz dostarcza rozko-
szy petniejszej, zywszej, a nadewszystko giebszej, niz te,
ktérym brak tego uzupetnienia.

Mozna toz samo powiedzie¢ o tafncu i rzezbie, je-
dnak z pewnem ztagodzeniem. Dla posagu do$¢, gdy
wyobraza ksztatty najdoskonalsze, i, $cisle biorac, nie mo-
zemy wymaga¢ od niego czego innego; kolejnos¢ wdzie-
cznych postaw i ruchow, jak to widzimy w naszych bale-
tach w operze, wystarcza dla rozkoszy oka i nie myslimy
wecale, jaka idea wigze i wyjasnia te ruchy tudziez po-
stawy.

A jednak nie jestze prawda, ze gdy do doskonatosci
form i do wdzieku dotgcza sie charakter, doznajemy no-
wej rozkoszy? Czyz, podziwiajagc Mojzesza | Pensieroso,
doznawalibySmy przyjemnosci tak petnej, gdyby Michat
Aniot do ScistoSci proporcyi i rozmaitosci postaw nie
byt dotaczyt ryséw istotnych, okre$lajacych osoby, tudziez
odbicia swego wiasnego geniuszu?

i Wybor przedmiotu zatem, cokolwiek o tern sie powie,
/ znaczy co$ w zadowoleniu uczucia estetycznego, i artysci,

_( ktérzy sadza, ze obejdg sie bez tego pierwiastku po-
\ wodzenia, popetniajg biad, ktory nieraz ich gubi.

Moralno$¢ przedmiotu ma réwniez swoje znaczenie—
i wiasnie dla tych samych powodéw. Nizko$¢ uczucia
i mysli naturalnie nas odpycha, podczas gdy przeciwnie
szlachetnos¢ serca i wielko$¢ duszy pociggaja nas i przy-
wigzuja.

Uwaga ta znajduje swe szczegllne zastosowanie wtea-
trze. Tu sympatya ludzka gra znaczniejszg role. W ka-
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zdej sztuce potrzebng jest przynajmniej jedna osoba, kto-
raby mogta zainteresowaé publicznos¢. Jakakolwiek zre-
sztg jest warto$¢ estetyczna dramatu, ktéremu brak te-
go jednego warunku, powodzenie jego jest bardzo tru-
dne, nawet niemozliwe. Sympatya ta ma wymagania tak
dziwne, ze przewaza nawet sile logiki. Wszyscy ci, ktd-
rzy pisali o sztuce wymowy, jednozgodni sg co do tego
punktu, ze pierwszem staraniem mowcy powinno by¢
zdoby¢ sympatye swego audytoryum, bez czego, chocby
miat racye sto razy, bardzo trudno byloby mu przeko-
na¢ umysty. A jednak mowca zwraca sie przedewszy-
stkiem do inteligencyi stuchaczy. Zdawatoby siewiec, ze
powinienby tylko stara¢ sie o stuszne rozumowania,
0 odpieranie argumentéw swego przeciwnika, przeciwsta-
wia¢ mu dowody formalne i stanowcze. Nie, moze to nie
wystarczac¢, jezeli nie umiat on wprzody zdobyé sobie
zyczliwosci stuchaczy.

Te cudowng potege sympatyi byloby niebezpiecznie
lekcewazyé w sztukach, ktore nawet wiecej zwracajg
sie do wrazliwosci, niz do inteligencyi. Pomimo wszy-
stkie teoretyczne zarzuty, jakie przytoczyé mozna prze-
ciw jej wstepowaniu w dziedzine linii, barwy, tonu i ro-
zumowania, poniewaz ta interwencya jest rzeczywista
1 nieunikniona, nie wolno zatem z nig sie¢ nie rachowac,
pod karg skutkéw tego lekcewazenia. Naprézno powtarzac
beda, ze sympatya nie ma nic do roboty w malarstwie,
ze prawdziwi znawcy nie rozstrzygajg na podstawie przy-
czyn tego rodzaju,—#zawsze bedzie mozliwem odpowiedziec,
ze ci nawet, ktdrym sie zdaje, ze sg zupetnie od niej wy-
zwoleni, mimo to ulegajg jej w pewnej mierze, nawet bez-
wiednie. Z posréd dwoch ptocien, jednakiej zresztg warto-
$ci, przenosza oni to, ktdre daje wypoczynek duszy i od-
Swieza ja odbiciem iScie ludzkiego wrazenia; a poniewaz
osobowos¢ artysty jest jednym z zywiotéw wartosci dzie-
fa, zaznaczg oni w ten sposdb, ze wolg tego, ktorego
wyzszo$¢ w uczuciach moralnych specyalnie odpowiada ich
sympatyi.
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Wszystko sie wigze w cztowieku i w dzietach ludz-
kich, Edznice abstrakcyjne dobre sg w teoryi. W pra-
ktyce sg falszywe najczesciej, zwiaszcza gdy idzie o rze-
czy, dotyczace tak zblizka samej duszy sztuk pieknych.

Nie nalezy sadzi¢ jednak, ze uwazamy moralno$é
za cze$C estetyki. Teoretycznie estetyka nie posiada za-
dnego zwigzku z dobrem zaréwno jak z pieknem; i naj-
wiekszym btedem teoryj, mniej wiecej nasladowanych z Pla-
tona, jest wiasnie zlanie tych poje¢ z pojeciami, odnosza-
cemi sie do sztuki. Sa to pojecia zupetnie rdzne, jak to
objasnimy po6zniej, gdy wytozymy, jak rozumiemy sztu-
ke i estetyke. Wszystko, co chcemy powiedzieé, jest: ze,
jezeli do ponety artystycznej w dziele sztuki dotgcza sie
poneta, wynikajagca z sympatyi powszechnej dla dobra
i piekna, ma ono nieskofczenie wyzsze szanse powodze-
nia u publicznosci, ktéra daleko silniej odczuwa i fatwiej
ocenia moralng warto$¢ czynu, tudziez piekno fizyczne
twarzy, niz warto$¢ czysto estetyczng posagu lub obrazu.

To, coSmy rzekli o Zrédtach i charakterze rozkoszy
estetycznej, stosuje sie rowniez do poezyi, jak i do wszy-
stkich innych sztuk, pomimo jej Scislejszego zwigzku
z inteligencyg. Dziata ona na wrazliwo$¢ nerwowg przez
swoje cze$S¢ muzyczng, jak muzyka, cho¢ z mniejszem
natezeniem. Co do poematu, to ten rozwija sie przed
spojrzeniem wyobrazni jako serya postaci i obrazow,
ktorych efekt jest nieraz bardziej porywajacy, niz w ma-
larstwie.

8 4. Streszczenie. Rozkosz estetyczna jest to rozkosz
podziwu.

W streszczeniu zatem mozna powiedzieé, ze rozko-
sze oka i ucha polegajg, jak kazda inna rozkosz, na
chwilowem podnieceniu czynnos$ci mézgowej, wywotanej
przez przy$pieszong wibracye nici nerwowych. To przy-/
$pieszenie wynika z sumy warunkéw, ktérych pewna/
ilos¢ oznaczyliSmy. /
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Wypada jeszcze podkresli¢ niektore znamiona, odro-
zniajace te rozkosz od rozkoszy wechu, smaku, dotyku.

Gtéwna z tych réznic polega na tern, ze w wie-
kszosci wypadkéw rozkosze smaku, wechu i dotyku ogra-
niczajg sie do samych siebie, ize jezeli im towarzyszg uczu-
cia i ideje, to jedynie dlatego, ze wigza sie one pamie-
cig z poprzedniemi wrazeniami innej natury.

Przeciwnie wrazenia stuchowe i wzrokowe bezpo-
Srednio i samoistnie wlewajg sie w centra, wytwarzajgce
mysli i uczucia. Ten to charakter szczegdlny organéw
oka i ucha zrobit z nich, zapomocg mowy i pisma,
pomocnikéw niezbednych rozwoju ludzkiego i depozyto-
row ich stopniowych nabytkéw. Jezeli jednak mozna
byto uzywac tej wiasnosci obu organéw, aby konwencyo-
nalnie rozszerzy¢ ich dziedzine na wszystkie prawie ob-
jawy dziatalnosci mézgowej cztowieka, niemniej prawdzG
wem jest, ze istnieje pewna ilos¢ uczu€ i idej, ktore na-]
lezg do nich wiasciwie i ktorym moznaby da¢ nazwe
uczuc i idej estetycznych. Pojecia porzadku, harmonii,
proporcyi, zgodnosci, rozmaitosci, jednosci, zycia -rodza
sie samoistnie z uczu¢, jakie zawdzieczamy zmystom oka
i ucha, i jezeli pOzniej te pojecia, mniej lub wiecej nie-
Swiadome, przetwarzajg sie w ideje, ktore z kolei sta-
ja sie regutami twdrczosci artystycznej, to jedynie dzie-
ki pracy analizy, ktora abstrakcyjnie rozbiera te pier-
wiastki w ztozonosci wrazenia pierwotnego.

Owoz sg to wihasnie pierwiastki, stanowigce charakter
wrazenia estetycznego, i wiasnie dlatego, ze one w nim
sie znajdujg, tworza naszg rozkosz. Gdy ich brak,
przeciwnie—zamiast rozkoszy, doznajemy cierpienia.

Kazde dzieto, wywierajgce na nas wrazenie, w kto-
rem te pierwiastki sie odnajdujg, wydaje sie nam pieknem
w takim stosunku, w jakim one w niem wspotistniejg.
Bytoby ono doskonatem, gdyby kazdy z tych pierwia-
stkébw przedstawiony byt w najscislejszej mierze i naj-
zgodniejszem potgczeniu, jakie sobie wyobrazi¢ mozemy.
W tych warunkach rozkosz, jakg odczu¢ nam daje pie-
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kuo dzieta, podwaja sie inilem uczuciem, staiiowigcem
wiasciwg rozkosz estetyczng, podziw sympatyczny dla
wyzszosci uzdolnien, ktore artyScie pozwolity wykonaé
dzieto podobne.

To spostrzezenie posiada wielkg wage. Aby sobie
zniej zdaésprawe, do$¢ poréwnac wrazenie, ktore wywotuje
na nas widok przedmiotow lub faktéw realnych, z tern,
jakie wynika z widoku samych faktow w dziele sztuki,
poemacie, tragedyi czy obrazie. Artystyczne przedsta-
wienie rzeczywistosci odpychajacej lub bolesnej moze by¢
rozkoszg wiasnie dlatego, ze podziw sztuki zastepuje
wrazenie samego przedmiotu, co chciat okre$li¢ Boileau
w znanym dwuwierszu:

»Niemasz ani weza, ani tak potwora ohydnego,
Ktory, nasladowany przez sztuki, nie mogtby sie oczom podobac.”

Owa to samodzielna interwencya osobowosci artysty
w ztozonej wielokrotnosci uczu¢, z ktérych sie sktada
rozkosz estetyczna, kaze wielu osobom sadzi¢, ze zré-
dto tej rozkoszy lezy w na$ladownictwie. Poniewaz do
wiekszosci dziet plastycznych natchnienie daje rze-
czywisto$¢, wyobrazamy sobie, ze podziw skierowany jest
ku wiernosci nasladowczej, podczas gdy w istocie rze-
czy uderza nas i pocigga wylacznie artystyczna potega-
nasladowcy. Jezeli chcemy roztozy¢ okrzyki i krytyki
tlumow, odwiedzajagcych muzea w niedziele, zrozumiemy,
ze w istocie, pomimo formy saddw, to, co one podziwiaja
i oceniaja, nie jest bynajmniej doktadnoscig reprodukcyi,
ale niniejszym lub wiekszym talentem, jaki przypisuja
autorowi. Uderzajg na dzielo, lecz poza dzietem, raniegj
lub wiecej Swiadomie, widzg autora. Obraz lub posag
tworzy tylko punktwyjscia tudziez Zrodto ich wzrusze-
nia; jezeli wyraz ich uczucia nie idzie dalej, to dlatego,
ze nie umiejg wrazen swych analizowa¢ i ze zre-
sztg pozostaja one pod witadzg przyzwyczajen jezykowych
oraz krytyki powierzchownej; ale, w rzeczywisto$ci, 0so-
bowo$¢ artysty wchodzi tu w gre; ona to ich dotyka,
a podziw ich moze sie zawsze stresci¢ w tem:
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,»0, ilez talentu potrzeba, aby zrobi¢ takie dzieto!”

Whplyw tej osobowosci tak goruje, ze niekiedy star-
czy za wszystko. Dzielo petne niedoktadnosci i bledéw
zachowuje prawa do naszego podziwu przez to samo, ze
osobowos¢ artysty wybucha tu z oryginalno$cig potezng
i objawia energicznie temperament i charakter wrazenia
osobistego. Przeciwnie, zywimy tylko rodzaj mieszaniny
szacunku i pogardy dla dziet miernych i szanownych,
w ktorych doktadnos¢ rysunku, rozsadek kompozycyi
i Scistos¢ koloru zastepujg nieobecng osobowos$¢. Po-
winnismy czué reke i geniusz autora. W sztuce skro-
mnos$¢, ktoéra sie ukrywa, jest najczesciej niemoca. Arty-
sta rzeczywiscie wzruszony wyraza Swe wWzruszenie zy-
wo temi kolorami, jakie odczuwa jego wyobraznia; ta
pieczeé oryginalnosci, choéby byta najdziwniejszg, dla
znawcOw stanowi zawsze najsilniejszag rekomendacye.
Znajduja oni we wrazeniu, wyptywajgcem z tego cha-
rakteru, szczeg6lny smak przenikajacy, ktéry bardzo
wrazliwie odczuwaja.

Inny dowod tej samej prawdy wyptywa z pogardy,
jaka czujemy na widok kazdego dzieta kopiowanego, ja-
kakolwiek jest piekno$¢ oryginatu i wierno$¢ kopii. Na-
Isze koScioty nowozytne sg S$mieszne nietylko dlatego,
ze najczesciej mieszajg style i epoki, co widzie¢ mozna
w niejednej budowli Sredniowiecznej, ale szczegélnie dla-
tego, ze sg one kopiami, nasladowaniem, a, zatem nie
mowig nam nic o osobowosci tych, ktorzy je budowali.
W glebi kazdego dzieta chcemy znalez¢ i odczu¢ ge-

\niusz cztowieka.

Jednem stowem rozkosz estetyczna jest to rados¢
podziwu Eado$¢ wynika z pobudzenia i spotegowania
energii tudziez dziatalnosci mézgowej, jaka wywotuje
wnas natezenie oraz wielokrotno$¢ wrazen i impulséw zgo-
dnych, a prowadzacych nas mniej wiecej blizko tego, co
uwazamy jako idealng granice doskonatosci mozliwej
w szeregu rzeczy, do ktérych sie stosuje rozpatrywane
przez nas dzieto sztuki.
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Uczucie podziwu, ktére sie tu wywigzuje, wyjasnia
sie przez to samo przyblizenie doskonatosci, ktéra dla
nas nie stanowi ideatu, lecz gtéwnie przez sympatyczne
zdziwienie, jakiego nam, dostarcza poznanie réznych za-
stug artysty, ktorego osobowos$¢ odbija sie w dziele. Im
liczniejsze sg te wrazenia, imrozmaitsze, bardziej inten-
sywne i zgodne, tern rozkosz, jakiej one nam dostarcza-
ja, jest glebsza tudziez zupetniejsza.

Nie bedziemy dalej rozwijali analizy rozkoszy este-
tycznej; znajdzie ona uzupetnienie w tych uwagach, ja-
kie przedstawimy, mowigc 0 smaku artystycznym i o ge-
niuszu.
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8 I. Rozmaito$¢ i zmienno$¢ smaku. — Pierwiastki

pozytywne oceny.

Jezeli prawda jest, ze rozkosz estetyczna jest owo-
cem szczegOlnych wibracyj, dziatajacych w okreslonych
warunkach na fibry specyalnych organdéw, oka i ucha,
ktérych funkcya polega na przenoszeniu do os$rodkéw
nerwowych wrazen linij, form, kolorow, dzwiekow, ru-
chéw,—wniosek nasuwa sig, ze nie tkwi w tej rozkoszy
nic samowolnego i ze musi ona by¢ takg samg dla wszy-
stkich ludzi na widok tych samych zjawisk i wobec stu-
chania tych samych dzwiekow.

Ale wniosek ten logiczny stawia nas w sprzeczno-
Sci absolutnej z opinig ogdlng i, doda¢ nalezy, z bezpo-
$redniem badaniem faktow. Pewnem jest, ze jezeli istnie-
je na Swiecie rzecz zmienna i podlegajaca dyskusyi, to
najpredzej zdania o dzietach sztuki. Krytycy, nawet naj-
bardziej upowaznieni, rdznig sie najczesciej pomiedzy so-

i gdyby przypadkiem wyrok wspotczesnych byt je-
dnogtosny, nie dowodzitoby to bynajmniej, ze potomnos¢
nie powie czego innego. CO&z istnieje bardziej zmienne-
go, jak moda? A czemze jest moda, jezeli nie wiasnie
objawem smaku w odziezy? | zauwazyC nalezy, ze ta
zmienno$¢ i rozmaito$¢ bynajmniej nie zatrzymuje sie
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iia odcieniach. Dzieto jakie$, chwalone przez jednych, uzy-
wa u innych opinii potAvornego, a do$¢ przebiegu Kilku
miesiecy, by jakas moda zachwycajaca stata sie Smieszna.

Zachodzi tu trudno$¢ bardzo powazna, ktorej rozwig-
zanie posiada wage najwieksza; jezeli nie—w takim razie
rozwijana przez nas teorya jest odrazu rozbita; albo,
Co jeszcze wazniejsze, istnieje estetyka mozliwa. Jakze
zbudowa¢ doktryne naukowg na gruncie absolutnie ru-
chomym? Jakze uogdlniac fakta, mogace niet}Jko zmieniac
sie od osobnika do osobnika, lecz ktore nie majg trwatosci
nawet w jednym i tym samym umysle? Ktéz z nas w isto-
cie nie zauwazyl, ze jego wiasne uczucia mogg znacznie
sie zmienia¢ w okolicznosciach pozornie identycznych
i ze uchybienie moze w pewnych wypadkach przej$¢ od
podziwu do pogardy? Saz to nierozwigzalne antynomie,
na ktérych opierajg sie smetne filozofy, by orzec, ze
przypadek tylko jest regutg sadoéw ludzkich? Albo-li sg
te zmiany gustu skutkami logicznemi i zupetnie prawo-
witemi okolicznodci specyalnych, ktérych nie rachowano
dostatecznie? Oto co postaramy sie zbadac.

Fakt rozmaitosci i zmiennoSci gustu jest powsze-
chny. Gdybysmy temu faktowi mieli przeciwstawic¢ przy-
puszczenia wiedzy mniej wiecej hypotetycznej, wahanie
bytoby niemozliwe: nalezatoby zrzec sie dyskusyi.

Daleko jednak od tego! Teorya drgan, na ktorej
sie oparlisSmy, polega réwniez na faktach, dostarczonych
przez obserwacye i stwierdzonych naukowo.

Zgodno$¢ np. drgan skrzypcowych strun z fibrami
nerwu stuchowego byfa znang oddawna. Swieze do$wiad-
czenia Helmholtza stwierdzity te teorye w sposob nieza-
przeczony. Wiadomo napewno, ze dzwiek zostaje wywo-
tany poruszeniem materyalnych molekut, uderzajacych bio-
ne uszng falami mniej wiecej regularnemi i skrzyzowanemi,
ktére moznaby poréwna¢ do czasteczek plynnych, jakie,
gdy kamienn rzucono do wody, coraz szerszemi kotami
obrzeg uderzajg. Dzwiek, wywotany uderzeniem, jest tern
bardziej chropawy, im liczba drgan znaczniejsza, a petno$¢
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ich mniejsza; jego waga, przeciwnie, pozostaje w stosunku
prostym do petnosci wahan, a w stosunku odwrotnym do
ich liczby.

Rzeczywisto$¢ tych molekut dzwiekowych wykaza-
no z pomocg rezonatora Helrnholtza® poniewaz dowcipne
to narzedzie pozwala je odosobnia¢ i $ledzi¢ po kolei
w catym szeregu ich rozwoju. Dzieki temu narzedziu
zreczny eksperymentator magt rozwigza¢ kwestye, ktéra
czestokro¢ zajmowata muzykoéw i fizykdw—zagadnienie
barwy (timbre) glosu. Wiele o0sob jeszcze wyobraza so-
bie, ze nuta jest to dzwiek pojedynczy, ktérego wartos¢
absolutng okre$la sama liczba wywotujgcych go drgan,
Widocznem jest jednak, ze teorya ta nie wystarcza, po-
niewaz, gdyby cata muzykalna potega nuty polegata na
samym tym stosunku liczbowym, w takim razie rozma-
itos¢ narzedzi w orkiestrze bytaby zupetnie bez uzyteczng
Wystarczytoby zebra¢ pewng liczbe instrumentéw jedna-
kich i wygrywa¢ na nich tony rozmaite. Owdz, przy
najmniejszej dozie stuchu muzykalnego, wiadomo, o ile
wniosek ten jest fatszywy. Fakt ten byt niewatpliwy
lecz niewyjasniony. Helmholtz przy pomocy swego re-
zonatora dat mu wyjasnienie najprostsze i najzupetniej-
sze. Zdolnos¢, jaka jego przyrzad ma do izolowania
kazdego dzwieku, pozwolit nam stwierdzi¢, ze kazda nu-
ta, glosem ludzkim wydana, lub przez jakikolwiek instru-
ment, chocby sie uchu zdawata najczystszag—w istocie
stanowi koncert, sume nut oddzielnych, natezenia rozma-
itego, a nawet niezawsze ze sobg zgodnych. Struna,
drgajaca weztami, dzieli sie na segmenty nierdwnej wielko-
4ci, ale pozostajgce pomiedzy sobg w stosunku statym;
one to, drgajac, wytwarzajg wydecia, zwane przez fizy-
kéw brzuszkami. Kazdy z tych segmentéw daje nute
wiasciwg, zmieniajgcg sie stosownie do diugosci. Taka
nuta zasadnicza, ktorg dotad jedne tylko rozwazono,
w rzeczywistosci tgczy sie z catym, zmiennym co do
liczby szeregiem harmonik. Moze ich byé az do szesna-
stu naraz.
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Poniewaz wszystkie dzwieki wyptywajg z drgan,
wszystkie przeto majg swe harmoniki, na jakimkolwiek
instrumencie gramy. Ale najbogatsze harmonikami sg
te, ktore sie rodzg z drgania strun. Owdz z rdoznicy
liczby harmonik wynika rozmaito$¢ barwy tonow.

W3Yjasnienie wrazen, wywotywanych przez linie i
barwy, nie doszlo jeszcze do tego stopnia Scistosci. Je-
steSmy jeszcze pod tym wzgledem na tym punkcie, na
jakim znajdowata sie akustyka przed cudownemi odkry-
ciami Helmholtza. Mozna wiec spodziewaC sie, ze n:a-
larstM'0 znajdzie swego Kolumba, jak muzyka znalazta
swego. Ale pewnem jest, ze od do$¢ dawnego czasu
wiedza, dla wyjasnienia zjawisk S$wietlnych, weszta na
te samg droge, na ktérej odkryla tak szczeSliwie wy-
jasnienie wrazen stuchowych. Wiadomo teraz, iz wra-
zenia oka rowniez wynikajg z falowan. Cho¢ nie zdotano
dotagd odosobni¢ z tg samg pewnoscig pierwiastki za-
pewne wielorakie, sktadajace wrazenie pozornie poje-
dyncze percepcyi linii lub koloru,—mamy jednakze pewna
zasade do rozumowania dla malarstwa, tak jak dla mu-
zyki, idowyciggania wnioskow estetycznych z faktow,
skonstatowanych przez nauke.

Tak tez postgpilisSmy.

Teorya barw dopetniczych jest zresztg stwierdze-
niem absolutnem stosunkéw, okre$lonych inng droga,
miedzy wrazeniami oka i ucha. Pewnem jest, ze barwy
moga by¢ roztozone, jak nuty, na gamy zupetnie rozne,
i ze kazda z tych nut kolorowj*ch posiada, jak nuty
dzwiekowe, swoj orszak harmonik, a zatem i swdj ton
wiasciwy. Ow ton, ktdrego poczucie mamy bardzo do-
ktadne, ale ktdérego istoty okre$li¢ nie mozemy, gra nie-
watijliwie wielkg role w sztukach wzrokowych. Podo-
bnie jak istniejg $piewacy, ktdrzy nas pociggajg lub od-
pychaja sama barwa swego gtosu,—sa tez koloryty, kto-
re wydaja sie nam sympatyczne lub niesympatyczne,
cho¢ nie jesteSmy w stanie zdal sobie sprawy z nasze-
go wrazenia, pr6cz samego wrazenia.
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W tym wzgledzie wolno nam na wiasng koi-zys¢
powotaC sie -na wskazowki bezposrednie wiedzy, albo
na prawdopodobienstwa tak blizkie pewnosci, ze nie wat-
pimy ani na chwile co do ich pdzZniejszego stwier-
dzenia.

Pozostaje inna cze$¢ naszego wyktadu, ktéra ro-
wniez jest niezaprzeczong i wyptywa z poprzedniej dro-
ga dedukcyi logicznej. Idzie o to, co powiedzielismy
0 przeciwienstwie, powtarzaniach, niejednokrotnosci prze-
sadzonej lub niedostatecznosci wibracyi. Wszystko to
jest czystem rozumowaniem. Jezeli zasada fizyologiczna,
z ktérej wyszlismy, jest stuszng—a stuszno$é jej zosta-
fa wykazang naukowo,—trudno przypusci¢, by wyprowa-
dzone z niej wnioski byly falszywe. Nie zatrzymamy
sie wiec na tern.

Przyjrzyjmy sie rzeczy z drugiej strony i szukajmy
wyjasnienia faktu rozmaitosci gustéw, ktéry zdaje sie
nam klam zadawac.

8 2. Przyczyny rozmaitosci i zmiennosci gustéw.—Wycho-
wanie.—Przesgdy.—Walka starozytnych i nowozytnych.—
Moda.

Jest faktem naprzdd, ze fibry nerwowe nie majg
wcale jednakiej pobudliwosci u wszystkich ludzi; rézni-
ce mogag by¢ bardzo znaczne. Obok smakoszéw, ktérych
brodawki jezykowe analizujg i rozrozniajg najmniejsze
odcienie smakéw z zadziwiajgcg pewnoscig, sg inni lu-
dzie, zupeinie obojetni pod tym wzgledem. Podczas gdy
jedni, na koncercie, zdolni sg $ledzi¢ i ujmowaé w naj-
niepochwytniejszych szczeg6tach cate partycye najbar-
dziej ztozonych orkiestr, inni nie potrafig $cisle rozpo-
zna¢ réznicy barw i nawet tonéw najbardziej niepodo-
bnych. Oko rzezbiarza i malarza ujmuje ze szczegdlng
zZywoy”\cig wrazenia, rodzace sie z wyboru i kombinacyi
linij tudziez kolordéw, a z drugiej strony, trafiajg sie tacy
ktérzy nie rozumieja, dlaczego przenosimy ptoétno Tycyana
lub Yeronesa nad bohomazy z Epinalu.
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Miedzy temi ostatecziioSciami istnieje liczba nie-
skoriczona stopni, ktére wyjasni¢ mozna zapomoca od-
powiedniej seryi rozmaitosci w sile percepcyjnej samych
organéw; a rozmaitosci te wynikajg juz-to z naturalne-
go niedostatku, juz-to z pewnego rodzaju atrofii, wyni-
kajacej z braku céwiczenia ).

Nalezy réwniez rachowac sie wielce z wptywem, kto6-
ry wywierajg na sady nasze przyzwyczajenia oraz za-
jecia umystowe. Historye ducha ludzkiego przepeiajg
fakta, ktére nie pozostawiajg zadnej watpliwosci co do
znaczenia tej uwagi. Znakomita walka starozytnych i no-
wozytnych w XVII wieku jest jedng z najciekawszych
do badania pod tym wzgledem. W jednym i drugim
obozie widzimy ludzi petnych wiedzy i gustu, ktorzy
chwalg lub ganig te same dzieta z jednakowg zacieto-
cig, i na poparcie swej tezy respektywnej stawiajg ar-
gumenta réwnie fatlszywe lub $mieszne. Ani jedni, ani
drudzy nie myslag sprawiedliwie oceni¢ ztych oraz do-
brych stron. Przeciwnicy, zajeci jedynie tern, aby ich
teza zwyciezyta, z przyczyn, czesto niemajagcych zadne-
go zwigzku z estetyka, szybko dochodzg do najsmie-
szniejszej przesady. Dlajednych starozytno$é jest to wiek
ztoty ludzkosci; zostawita nam ona tylko nieporéwnane
arcydziela; dla innych podziwianie dziet starozytnych

") Nauka co do tych interesujgcych punktéw nie posiada
jeszcze dostatecznych sprawdziandéw. Studya fizyologii mézgu by-
ty dotad spetane przesadem, ktory w anatomii trupa widzi profa-
nacye $Smierci. Uczeni majg do rozporzadzenia swego ciata umie-
rajacych w szpitalu, ludzi prostych, ktérych praca bynajmniej
sie nie przyczynia do rozwoju mozgu, a ktorych przesztos¢ nie-
znana zadnych wskazowek niedaje. Wr. 1876 utworzytosie wPa-
ryzu™ Wzajemne towarzystwo autopsyi, KtOre pragnie te szczerbe za-
petnié. Czionkowie jego zobowigzujg sie piSmiennie, w formie
testamentu, zapisa¢ swg czaszke Towarzystwu i upowazniajg je do
autopsyi swego ciata natychmiast po Smierci. Instytucya ta nie-
watpliwie dostarczy uzytecznych wskazéwek nauce ogolnej o czio-
wieku, i co nie jest bezwagi—zdrowiu swoich potomkoéw, ktérzy
w ten sposdb bedg z gory uprzedzeni o chorobliwych wplywach
dziedzicznych.
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jest to zwyczajny przesad, ktory nalezy rozbi¢ na mia-
zge i zniszczy¢ jaknajpredzej. Do$¢, ze z jednej stro-
ny potepiajg pewng wade, by z drugiej uczyniono z niej
cnote.

W ten sposéb doszliSmy do tej starozytnosci konwen-
cyonalnej, ktora pozostata ideatem literatury oficyalnej
az do pojawienia sie romantyzmu. Akademia—i wszy-
stko, co .sie wigzato z nig zdaleka lub zblizka—by-
fa tak przekonana, ze starozytno$¢ jest rownozna-
cznikiem doskonatosci, ze nawet nie zadawata sobie trudu
jej badania. Jej sztandar—byto to puste stowo. Eozwa-
zajac dzieta wszystkich tych fanatycznych zwolennikéw
klasycyzmu, widzimy ze zdumieniem, ze oddalili sie oni
od rzeczywistej starozytnos$ci daleko bardziej, niz ci wia-
$nie, ktorych oni przeklinali jako wrogéw swego bostwa.
O klasykach r. 1830 mozna powiedzieé, ze ich bdég—to
bog nieznany. Dos¢, aby dzieto Kkiepskie zgadzato sie
z tem, co oni nazywali regutami Arystotelesa—cho¢ Ary-
stoteles nigdy o tem nic nie méwdt,—a wnet uznawano je
za znakomite. Toz samo dziato sie w sztukach plasty-
cznych. Eeforma L. Davida, ktéra miata swa racye bytu
wowczas, gdy ja ogloszono, zmechanizowata sie zwolna
w niewielkiej liczbie regut oraz sposobdw, bedacych sa-
ma negacya sztuki, a dajacych pod pozorem odrodzenia
smaku starozytnosci tylko jej glupig tudziez wstretng
parodye. Ten S$mieszny ogon, niezdolny do stworzenia
dzieta, stawiat swoje bezsilno$¢ za zasade i chciat plo-
dnym zarom miodej szkolty zakresli¢ granice swego
wiasnego idyotyzmu.

Nie przeszkadzato to im wierzy¢, ze uwielbiajg
renesans wioski, i uwazac¢ sie za kontynuatorow Yincich,
Eafaelow, Michatdw-Aniotow, ktérych chwaty bronili prze-
ciw profanacyom barbarzyncéw, niechcacych zniewazaé
sztuki starozytnej i XVI wieku batwochwalstwem, w isto-
cie swej bedacem konwencyg i potwarzg. Jezeli przy-
puscimy nawet, ze ich przekonania byly szczere—owi
rzekomi obroncy smaku starozytnego powinniby byli pa-



80 ESTETYKA.

mietaé, ze jezeli ci nowatorzy z XV i XVI w. ") byli
wielkimi artystami, to wilasnie dlatego, ze sie nie ogra-
niczyli do Slepego nasladownictwa starozytnosci, i ze naj-
lepszy spos6b na to, aby byé do nich podobnym, polegat
na tern wiasnie, by ich nie nasladowa¢; lecz tego nigdy
oni nie rozumieli.

Wynikto ztad, ze, zamiast sadzi¢ dzieta sztuki po-
dtug ich wiasnej wartosci, zajmowano sie jedynie, po-
diug jakiej formuly sg ulozone. Kazde ze stronnictw
podnosito lub potepiato utwory sztuki, stosownie do te-
go, czy byly zgodne czy niezgodne z przyjetym progra-
mem, i w ten sposéb smak podporzadkowywano rozumo-
waniom czysto logicznym, aby nie rzec: etykiecie.

Wszystkie sztuki przechodzity przez podobne prze-
silenia. Nie zapomniano dotad walki piccinistow i glucki-
stobw, a pOzniej Spontiniego i Webera. Przed paru la-
ty w operze paryzkiej wysykano jedne z gtdwnych sztuk
Wagnera. Jezeli tylko artysta przynosi nowg ideg lub
nowg metode, wnet dyletanci tgczg sie przeciw niemu
i odmawiajg mu wszelkiej zastugi. Przesad zwraca sie
przeciw kazdemu, ktéry $mie nie schyta¢ przed nim gto-
wy—i ludzie o smaku najdelikatniejszym i najbardziej
wyéwiczonym nie umiejg wyrwaé sie z pod tyranii
uprzedzenia. Pierwszym ich odruchem byto oprzec sie tej
inowacyi, ktéra miesza ich zwyczaje i systemy. Ale ten
opor nie dowodzi w istocie nic przeciw gustowi, gdyz
inowacya, jezeli tylko jest rozumna i prawdziwie arty-
styczna, ostatecznie zawsze zwycieza te lekkomysing
opozycye. Wkrotce nadchodzi chwila, kiedy dyskusya do-
prowadza do réwnowagi. Przez refleksye i przyzwycza-
jenie stajemy sie zdolni czu¢ i rozumieé; i dzieta naj-
gwalttowniej w pierwszych dniach odpychane zdobywaja
nalezne im stanowisko.

) Nie moéwimy tu o znakomitych artystach, ktorzy ich
poprzedzili, gdyz do ostatnich czaséw twierdzono, ze sg to barba-
rzyncy.
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Idzie zatem w istocie tylko o chwilowe wstrza$nie-
nie, ktére mozna wyjasni¢ wysitkiem, narzuconym nam
przez samg inowacye, by nanowo do zgody doprowadzi¢ ca-
to$¢ naszych pojec, podobnie, jak do$¢ lekkiego tchnienia
wiatru po powierzchni wody, by fala zatracita przezro-
czystos¢. Widzimy co$ podobnego na modzie. Kazda z jej
przemian poczatkowo wydaje sie dziwaczng, a gdySmy
sie juz do pewnej formy przyzwyczaili, wéwczas S$mie-
sznym wydaje sie nam kostium przesztoroczny, az do
chwili, gdy przez rodzaj ewolucyi, prawie peryodycznej,
powtornie staje sie modnym.

Ale z tych zmian, wydajacych sie tak kaprysnemi,
niepodobna wyciagnac¢ jakiego$ prawa ogolnego, ktoére je
wyjasnia i sprawe gustu stawia jakby nazewnatrz.

Mozna zauwazy¢ naprzod, ze gust w modzie poste-
puje raczej sposobem wahan, niz rewolucyj wihasciwych.
Zmieniajg sie one na prawo i na lewo od pewnego centrum,
od ktérego sie nie oddalajg, tak jak wahadto zegaru, ni-
gdy sie niezatrzymujgce, a mimo to zawsze przecho-
dzace przez te same punkty. Wahan tych nie znajdu-
jemy u ludébw mato rozwinietych lub o wyobrazni mato
wymagajacej. U ludéw nieruchomych Wschodu ubranie
jest nieruchome, jak i wszystko inne. Przeciwnie u ru-
chliwych ipetnych wyobrazZni ras Zachodu europejskiego,
zawsze spragnionego nowych uczu¢ oraz idej, mody na-
stepujg po sobie i zmieniajg sie do nieskonczonosci.
Nie moéwiac o przyczynach niejako zewnetrznych i przy-
padkowych, ktére trudno tu byloby wyliczaé, pewnem
jest, ze potrzeba nowosci, w braku postepu, wystarcza,
hy wyjasni¢ te ciggltag zmiane kostiumu niewieSciego
u ludéw, gdzie organizacya spofeczna jest taka, ze po-
zwala pewnym klasom kobiet nie mie¢ innego zajecia,
oprécz wiasnej przyjemnosci i staran o ubranie. Nie-
zdolne, wskutek wychowania, jakie im daja, i wskutek
przyktadéw, jakie znajdujg naokoto siebie, do zadnej my-
§li powaznej oraz zadnego osobistego i szczerego poczucia
sztuki, rozrzucajg one na dziwaczne wymysty 6w instynkt

Estetyka. 6



82 ESTETYKA.

estetyczny, jaki natura w nie wlala, nie troszczac sie
nawet o to, czy te nowosci podniosg ich pieknosé, czy jej
nie podniosag. Mezczyzni, ktorzy w swej zarozumiatosci
sadzg, ze kobiety pragng upiekszyc¢ sie przedewszystkiem
dlatego, aby im sie podoba¢, czynig sobie dziwne ziu-
dzenie. Ezeczywiscie, sadza one, ze zawsze sg dosC pie-
kne, by ludziom gtowy zawracaé, a zajecie sie pieknem
jest prawie zawsze tylko pozorem i wymoOwka, jakg czy-
nig same sobie. Sadzac z tatwosci, z ktdrg kobiety po-
rzucajg mody najbardziej wziete, by na ich miejsce przy-
ja¢ nowe, prawdziwie straszne i nieprzyzwoite, na hasto
jakiej$ modnej kokoty, ktora chce pokazaé swe ksztalty,
fatwo zrozumieé, iz strona estetyczna stanowi tu rzecz
najmniejszag. Prawda jest w wiekszosci wypadkow, ze
one zmieniajg nie dlatego, by zmieni¢ na lepsze, lecz
poprostu, by zmieni¢, poniewaz moda, trwajgca potroku,
przez to samo juz wydaje sie im gtupig oraz wstretna; po-
niewaz czesta odmiana dla wielu z nich stata sie kwe-
stya préznosci, i ze na tym gruncie toczy sie najczesciej
ich wspotzawodnictwo; poniewaz, nakoniec, potrzebujg one
zajmowac sie czemkolwiek pod karg $mierci z nuddw,
a nie mogac zajmowac sie rzeczami, wymagajacemi nauki
tub rozwagi, majg tylko do wyboru dewocye i kokieterye.

Ze w tern rozpasaniu kaprysu, zaostrzonego nuda
i préznoscia, pewne narody zachowaty $lady gustu jeszcze
widoczne i wigksze, niz narody inne, jest to mozliwe,—mi-
mo to warto zatowaé, iz ten dar natury zostaje tak Zle
uzyty itak zepsuty przez wmieszanie sie zajec, tak obcych
sztuce. Mimo to fakt pozostaje, ze odmiany mody, nie
majac przyczyny w odmianach smaku estetjimznego, nie
dostarczytyby argumentu tym, ktérzy sadza, ze gust jest
czysto osobisty i zadnym regutom nie moze podlegac.

Gust moze by¢ rzeczg realng, nie bedac zarazem
jednakowo rozwiniety u wszystkich ludzi, nie wiecej jak
rozum, jak geniusz, jak wszystkie zdolnosci ludzkie.

Z tego, ze kto$ ma brodawki jezykowe zbyt mato
delikatne i wyéwiczone, by rozrozni¢ wino dobre od zte-
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go, moznaz prawowicie wnioskowaé, ze ta rdznica nie
istnieje? Ze jego pamieé jest staba i pozwala mu zatrzy-
mac tylko matg ilos¢ faktow, posiadaz on prawo sgdze-
nia, ze nikt nie zdotatby zapamietaé wiecej —i miatbyz
prawo oznaczyC jako granice sity pamieci stabo$¢ swo-
jej wiasnej? Nikt nie przyjatby oczywiscie takiego ro-
zumowania. A jednak jest to rozumowanie, na Kktorem
sie opierajg ci, ktorzy chcg zaprzeczy¢ rzeczywistosci
gustu.

§ 3. Okredlenie gustu.—Gust u Grekéw.- -Wyksztatcenie
gustu.

Czemze wiec ostatecznie jest smak, jezeli nie zdol-
noscig, mniej lub wiecej rozwinieta, odczuwania rozkoszy
estetycznej? Owodz ta zdolno$¢ istnieje; nikt nie zdota
temu zaprzeczyC, poniewaz bez niej sama sztuka nie by-
faby mozliwg. Wolno powiedzie¢ nawet, ze, dotych gra-
nic doprowadzony, smak istnieje u wszystkich ludzi, gdyz
trudno znalez¢ cztowieka, niewrazliwego na zadng sztu-
ke. Jedni przenoszg poezye, drudzy malarstwo; kto$, co
lekcewazy architekture, ulega wpltywowi muzyki; oboje-
tnos$¢ absolutng trudnoby zaledwie zrozumieC.. —_—

Réznica zatem sprowadza sie naprzod do proste
kwestyi stopnia.

Jak to poprzednio widzieliSmy, cata rozkosz stre-
szcza sie w podnieceniu fibr nerwowych, wspolnych wszy-
stkim, lecz w istocie rozmaicie pobudliwych u rozmai-
tych indywidudéw. Owoz, jezeli prawda jest, ze nie istnie-
je wspolna miara dla wrazenia, — réwniez jest prawda,
ze ci, ktorzy sg mniej obdarowani pod tym wzgledem,
nie majg prawa tg swojg nizszoscig zaprzecza¢ wyzszo-
ci innych.

W kazdym razie pobudliwos$¢ fibr nerwowych nie
jest dostateczna. By rozkosz stata sie istotnie estety-
czng, musi, jak powiedzieliSmy, zigczy¢ sie z nig uczu-
cie sympatycznego podziwu dla artysty, ktérego talent
lub geniusz stworzyt dzieto, kazagce nam doznaé tej roz-
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koszy. Ten podziw nie mogtby pozostawac bez Swiado-
mosci, mniej lub wiecej jasnej, o trudnosciach, jakie zwal-
cza¢ musiat tworca, i owarunkach, jakie musiat wypet-
ni¢. Jest ona zatem mniej tub wiecej oSwiecong, stoso-
wnie do tego, o ile ta Swiadomo$¢ sama przez sie jest
petniejszg i jasniejsza, i o ile SciSlej pozwala mierzy¢
warto$¢ dzieta tudziez zastuge artysty.

Gdy krytyk jest prawdziwie kompetentny, to zna-
czy, gdy otrzymatod natury takg wrazliwos¢, ze doznaje na
widok dziet sztuki zywej rozkoszy, i gdy précz tego da-
ru natury ma $cista znajomos¢ prawdziwych warunkdéw
teoretycznych i praktycznych kazdej sztuki,—posiada on
w ten sposéb podwojng wyzszos¢ nad ttumem—przyro-
dzong i nabytg, ktora wiasnie stanowi gust, w najszer-
szem znaczeniu tego stowa.

Wiem dobrze, ze mozna zaprzecza¢ owemu wniosko-
wi zapomocg innej teoryi, ktéra sprowadza gust do fa-
ktu prostej intuicyi, a uczucia estetyczne uwaza za ro-
dzaj daru proroczego, petnego tajemnicy. Odrzucamy ja
formalnie az do tej chwili, gdy ujrzymy krytyka, zdol-
nego sadzi¢ nieomylnie dzieta sztuki, bez poprzedniego
badania, posrednio czy bezpo$rednio, regut estetyki. Przy-
taczajg co prawda ludy, Atenczykéw naprzyktad, gdzie
prosci marynarze, nie otworzywszy dzieta o estetyce, da-
wali przy sposobnosci dowody smaku wyzszego, niz gust
wielu uczonych za naszych czaséw. Jest to mozliwe
i przyjmujemy to, lecz nie tkwi w tern nic tajemniczego.

Atenczycy, jak wszystkie narody, zaczeli od poczg-
tku, to znaczy od sztuki bardzo niedoskonatej. Jednak
nalezy wierzy¢, ze ta rasa otrzymata od natury przy-
wilej, ktoéry Ewiczenie i dziedziczno$¢ moze podniesc,
ale ktéry natura sama tylko da¢ moze: wrazliwos¢ szcze-
golng oka tudziez ucha, nakazujgcg im kochaC dzieta
sztuki. Dodajcie do tego ducha miary i rownowagi, wy-
obraznie delikathng oraz zawsze czynng, a zrozumiecie,
dlaczego artysci w tak wielkiej liczbie znajdowali sie
w Atenach. Zwazcie nakoniec, ze 6w smak naturalny do
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rozkoszy estetycznych przetwarzat rzeczy powszedniego
uzytku i codzienne widowiska zycia na dzieta sztuki.
Gliniane garnki zdobiono tam wykwintnemi malowidfa-
mi, malujgcemi sceny z tego poematu bez konca, ktory
sie zowie mitologig; place publiczne zaludniono posaga-
mi bogow i bohateréw; na Agorze mogli stysze¢ codzien-
nie rozprawy polityczne lub sadowe, gdzie znakomici méw-
cy starali sie ozdobycie nagrody za swg wymowe; w tea-
trze. znajdowali Eschylosa, Sofoklesa, Eurypidesa, Ary-
stofanesa; na ucztach mieli $piewakdéw, ktorzy z towa-
rzyszeniem gitary powtarzali tam najpiekniejsze ustepy
z Homera i Hezyoda; nakoniec w gimnazyach, w ta-
Zniach publicznych, ktére odwiedzali gorliwie, mieli przed
oczyma zywe wzory najpiekniejszych w S$wiecie po-
sagow.

Te widoki, wcigz odnawiane, stanowity dla smaku
najpotezniejsze z ksztatcen, ksztatcenie bezposrednie,
jedyne, ktore az do giebi przenika i ogarnia cziowieka
w catosci, poniewaz ideje przemienia w pojecia. Dzieci,
w podobnem otoczeniu wychowane, mimowoli nabieraty
wiadomosci tudziez przyzwyczajen umystu, ktore spo-
teczenstwa mniej uprzywilejowane z wielkim trudem po-
znajg z ksigzek. Jedyna roznica, ze ta wiedza, wlewa-
jaca sie dzien po dniu, przez ciggly stosunek z arcy-
dzietami, wsigkata w umysty tak, ze tworzyta jednosc
z niemi, i w taki spos6b uchodzita z pod wptywu sa-
mowiedzy, ktora czestokro¢ rodzi pedantyzm. Ale, choc
nieSwiadoma, jest ona przeciez rzeczywistg, i ona to,
Kierujgc i oSwiecajgc sady obywateli Aten, wyrobita im
zastuzong opinie niezréwnanych sedziow smaku.

Gust sktada sie z dwdch ,sztuk gtownych“—jak
mowit stary Balzak,—ktérych zestawienie jest dla jego
wytworzenia konieczne: zywa, naturalna wrazliwo$¢ na
czucia oka i ucha, i gtebokie poczucie warunkoéw este-
tycznych, ktore zdobywa sie jedynie przez praktyke sa-
mej sztuki, albo tez przez uwazne poréwnywanie wielkiej
ilosci dziet rozmaitych.
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Z tych warunkéw, powiedzie¢ mozna, ze gtdwnym
gest odpowiednios¢ idei do rzeczy i formy do idei. To zna-
czenie stosunku logicznego widnieje najdosadniej w archi-
tekturze. Ow punkt znakomicie wyjasnit Violtet-le-Duc
W Rozumowanym stowniku budownictwa, W artykule Smak:

A Zadnej formy budownictwa, ktéra nie moze by¢ da-
na jako wynik idei, potrzeby, koniecznosci—nie mozna
uwaza¢ za dzieto sztuki. Jezeli tkwi smak w wykonaniu
kolumny, nie znaczy to wcale, by kolumnada, ktérej ona
cze$¢ stanowi, stanowita réwniez dzieto smaku; gdyz na to
kolumnada owa musi by¢ na swem miejscu imie¢ przyczyne
bytu. Oddawna juz myslano, ze wystarczytoby,celem dowie-
dzenia gustu, przyjac pewne typy, uznane za pigkne, i nigdy
od nich sie nie oddala¢. Ta metoda, przyjeta przez szko-
te sztuk pieknych, w dziale architektury doprowadzita
nas do uznawania za wyraz gustu pewnych formut ba-
nalnych, do wykluczenia rozmaitosci, inwencyi, i pote’
pienia tych artystéw, ktorzy chcieli wyrazi¢ nowe po-
trzeby w formach nowych, albo przynajmniej do nowych
poje¢ zastosowanych. Kamien, drzewo, zelazo—oto ma-
teryaty, zapomocg ktorych architekt buduje i zadawal-
nia potrzeby swego czasu. Aby wyrazi¢ swe ideje, nadaje
formy inateryatom. Formy te nie sg i nie mogg by¢ dzie-
fem przypadku; wytworzyta je konieczno$¢ budowy, po-
ti zeby, ktore sam artysta musi zaspokoi¢, i wrazenie, ja-
kie ma zamiar wywrze¢ na publicznosci; jest to rodzaj
jezyka dla oczu. Jakze przypusci¢, aby ta mowa nie od-
powiadata idei, czy to w catosci, czy to w szczegodtach?
i jakze przypusci¢, ze mowe, ztozong z cztonkéw bez
zwigzku ze soba, mozna zrozumie¢? Gust stat sie zale-
tg szczegotdw, przemijajaca, zaledwie dostrzezong ozdoba,
na ktérg mimo to nasi architekci zapatrujg sie tak, jakby
wyptywata z niezmiennych zasad. Smak bytjuz tylko
niewolnikiem mody, a zdarzato sie, ze artySci, uznani za
ludzi gustu w r. 1780, nie mieli go juz w r. 1800.”

Taki sposdb pojmowania gustu sprowadza nas do
prostej kwestyi dekoracyi. Wyrzuca sie koncepcya ogol-
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na, aby jej miejsce pozostawi¢ tylko w szczegdtach. Nic
fatszyws$zego i niebezpieczniejszego nad takie pojecie, nie
tylko w architekturze, lecz i we wszystkich sztukach.
Ten biad i te niebezpieczenstwa bardziej widniejg w ar-
chitekturze, niz gdzieindziej, dlatego, ze sztuka budo-
wania zawiera w sobie co$ pozytywnego i odpowiada po-
trzebom bardziej okreSlonym, niz inne, poniewaz sam ten
charakter ogranicza w sposéb wyrazniejszy swobode i fan-
tazye artysty. Ale zasada, postawionaprzez Viollet-le-
Duc’a, jest ogo6lng. Rozsadek ma pewne znaczenie w spra-
wie gustu. Moznaby powiedzie¢, ze jest ona w arty-
Scie tylko zdolnoscig ujecia, zapomocg intuicyi, stosunkéw
odpowiedniosci, juz-to w catosci, juz-to w szczegotach.,
U krytyka intuicya dopetnia zdolno$¢ analizy, kto- j
ra sama pozwala motywowa¢ sad gustu. Mogg istnie€ j
w tern samem dziele czeSci nierdbwne, to znaczy: nieje-
dnako wzruszajgce naszg wrazliwo$¢. Delikatno$¢ sma-
ku polega wiasnie na tern, aby umieé rozréznia¢ w catem
wrazeniu owe szczeg6lne odcienie, i w og6lnem wzhu-
rzeniu centrum nerwowego umie¢ mierzy¢ site drgan,
w kazdej fibrze falujgcych. Ta to zdolno$¢ stanowi kry-
tyke sztuki, a sady jej sa tern zupeiniejsze i pewniej-
sze, im dalej posungé moze subtelno$¢ analizy, podobnie
jak sita chemicznego odczynnika mierzy sie iloScig pier-
wiastkow, jakie moze izolowaé przy analizie ciata ).

* Wskazalismy wyzej na niektore wzburzenia, jakie moga,
wywotaé w smaku przyzwyczajenie umystu i teorye. Nie nalezy
zapominaé, ze wplywy te pozostajg, zawsze w pewnej mierze u naj-
mniej przesadnych krytykéw. Zresztg kazdy z nas, czy to sku-
tkiem temperamentu, czy skutkiem wychowania, posiada zamitowa-
nia okreslone w tym lub tamtym kierunku. Nikt nie umie ogar-
na¢ jednakowo wszystkich objawéw sztuki i kazdy naturalnie prze-
nika coraz glebiej w analize wrazen, ktdre sg mu najwiasciwsze
i najprzyjemniejsze. Zatem dla wielu powoddéw niemozliwem jest,
aby sad smaku osiggnat kiedykolwiek pewnos¢ tak absolutng, jak
sady logiki. W pierwszym istnieje pewna ztozono$¢ pierwiastkow
rozmaitej natury, ktére mieszaja umyst, podczas gdy w drugim
praca moze by¢ zawsze roztozona i doprowadzona do pierwia-
stkéw prostych.



ROZDZIAL V.

GENIUSZ.

G” niuszJest przedewszystk™ni wiarlzg tworcza.
~ Na tem polega roznica gteboka miedzy gustem a ge-
NIUSZRM artystycznym. Wszystkie inne warunki moga
by¢ prawie jednoznaczne. Artysta, jak krytyk, posiada
specjalng pobudliwo$¢, ktora czyni go wrazliwym na roz-
kosze oka i uclia; jak krytyk, powinien zna¢ warunki
logiczne, narzucajgce sie produkcyi dziet sztuki. Ale
to, co stanowi wiasciwie geniusz artystyczny, jest to
rozkazujaca potrzeba objawienia nazewngtrz z pomocg
form™ i znakow, bezposrednio malujacych odczute wzru-
szenia, a zdolno$¢ odnalezienia tych znakow i form przez
rodzaj iutuicyi bezposredniej, albo przez refleksye i ra-

“chunek, stanowi dopiero dodatek pdzniejszy.

Owe dwa fakta wyjasniajg, jak powstaje dziatanie
estetyczne. Podczas gdy u krytyka dzieli sie ono i ana-
lizuje na rozmaite pierwiastki, u artysty pozostaje syn-
tetycznem i konkretnem. Worazenie, zamiast skfadac
sie ze zjawisk Kkolejnych, powstaje za jednym zama-
chem i masowo. Potega jego w taki sposéb podnosi sie
do maximum natezenia—i wihasnie dlatego ogrzewa i roz-
ptomienia wyobraZnie, podobnie jak uderzenie kuli, rzu-
conej na przedmiot zelazny, wywotuje, wskutek tego
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nagtego zatrzymania sig, ciepto, dochodzace nieraz do
CZEerwonosci.

Skomplikowane to wrazenie, nie bedac zanalizowa e
nem, sprowadza sie cate do nuty gtownej i gorujacej
otrzymujacego je temperamentu. Maluje sie ono nieja-
ko jednym kolorem; sity impulsywne, w niem zaw'arte,
ktére u krytyka rozkladajg sie, stosownie do zmiennej
liczby sprzecznych kierunkéw,—ogniskuja sie u artysty
w jedne mysl, ktérej energia w ten sposob jest szcze-
g6lnie podniecong ‘).

To nie wszystko. Analiza oznacza zewnetrzno$o.
Krytyk, $ledzacy jedno po drugiem rozmaite i kolej-
ne wrazenia, jakich doznaje na widok dzieta, ktore sa-
dzi, nie moze nigdy zapomnie¢ rdéznicy pomiedzy pod-
miotem a przedmiotem. Sad jego jest z koniecznosci ro-
zumowany. Artysta, ktérym wrazenie opanowuje jakby
jedna fala—nie czuje juz ni¢ procz niego; nietylko nie
rozréznia rozmaitych pierwiastkéw, ale nie rozroznia
nawet samego siebie. Ono nietylko jest w nim, ono jest
nim samym. Jest to prawdziwe opetanie, przeciw ktére-
mu niema skutecznego egzorcyzmu, procz urodzenia dzie-
fa sztuki.

Geniusz powiedziat Buffon—to tylko diuga cierpli-
wos¢. Newton, gdy go pytano, jak odkryt prawo cigze-
nia, odrzekt: Myslac o niem ciggle. Buffon i Newton
mieli stuszno$¢. Niezwyciezona cierpliwo$¢ w $ciganiu
jednego celu, wytrwatos¢ w rozmyslaniu nad jedng ideg
nadajg w wyniku, przez samo to zeSrodkowanie, taka
potege, do jakiej ona nigdy nie dosiegtaby bez tego; ale
to zeSrodkowanie calej energii umystowej na jednym
punkcie mozliwem jest tylko przy dwoch warunkach: na-
przod, mie¢ od natury ustr6j duchowy, zdolny prze

) U wszystkich mistrzéw wszystkich szkét pierwszy rzut
jest zawsze najlepszy: wyjgwszy Eemhrandta, tego rzadkiego ge-
niusza, ktory zaczyna spokojnie, pozniej ogrzewa sie i zapala; na-
przod btysk, w kolicu tuna.
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nikng¢ sie i zajaC wytacznie jedng ideg, by nie zostawic
miejsca zadnemu obcemu zajeciu; powtore, nie gwalkci¢
jej, stosujgc do jakichkolwiek celéw, bez wzgledu na
zdolnosci i zamitowania osobiste. Przy tych warunkach
mozliwg jest diuga cierpliwo$¢ Buifona i wytrwate roz-
mys$lanie Newtona. Okreslenie wiec geniuszu, jakie da-
li Bulfon i Newton, logicznie sprowadza sie do tego, ja-
kie my postawiliSmy wyzej. Czy to idzie o nauke, czy
sztuke, réznica jest przedewszystkiem w kierunku, jaki
samorodnie przyjmuje ta potega zeSrodkowania, sta-
nowigca geniusz.

To opetanie objawia sie zresztg wielkg iloscig zna-
koéw zewnetrznych. Biografia wszystkich niemal ludzi,
ktorzy zajmowali sie wykgcznie jedng ideg,obfituje wanek-
doty wszelkiego rodzaju oich dziwactwach, maniach, roz-
targnieniach. Jest to wynik zupelnie naturalny i logi-
czny samego zajecia, w jakiem zyli. Wielu z pomiedzy
nich uchodzito za waryatow az do dnia, gdy powodzenie
ich zrehabilitowato. Mozna wierzyé, ze pomiedzy tymi,
ktérzy jeszcze nie zostali zrehabilitowani, jest niejeden,
ktéoremu dla pozyskania chwaty brakowato tylko paru lat
zycia, albo innego otoczenia, bardziej odpowiadajgcego
naturze jego geniuszu.

N Bezwatpienia z powodu tych dziwactw powiedzia-
j no, ze geniusz to newroza—okre$lenie bardzo pociesza-
jace dla tych, ktorzy sadza, ze zdrowie polega istotnie
na zupetnej rébwnowadze wszystkich uzdolnien, i ze idea-
fem jest by¢, jak wszyscy ludzie. Pewnem jest, rze-
czywiscie, Ze geniusz przypuszcza spotegowanie wrazliwo-
§ci i dziatalnosci tego Ilub innego z o$rodkéw nerwo-
wych, ale daleko ztagd do choroby. Monomania i idée fixe
obigkania, z ktéremi chciano poréwna¢ geniusz, zawsze
wykazujg pewne obrazenie odpowiedniego organu mozgu
i maja za charakter prawie staty, ze sie prawie zawsze
odnoszg do intereséw i osoby subjekta. Geniusz, prze-
ciwnie, objawia sie fizyologicznie w rozwoju mniej lub
wiecej nienormalnym pewnych organéw mdzgowych.



GENIUSZ. 91

ale nie ma w sobie nic cliorobliwego; i jezeli jego
mys$l jest czysto samolubna, jak Cezara lub Napole-
ona, to moze ona dotykaC i dotyka zarazem przedmio-
tow interesu ogdlniejszego i wyzszego. Tem sie okresla
wyzszo$¢ geniuszu ludzi takich, jak: Arystoteles, Bakon,
Galileusz, Leonardo da Vinci, Michat-Aniot, Eabelais,
Szekspir, Leibnitz, Eubens, Molier, Newton, Wolter
i inni.

Ludzie geniuszu, wskutek samej tej wyzszosci du-
chowej, unikajg najczesciej panowania namietnosci ma-
tych i nizkich egoizmu tudziez proznosci, oraz naturalnie
unosza sie ku wyzszym sferom; ale, nalezy wyzna¢, waru-,
nek ten nie jest konieczny. Eozwazany sam w sobie;
geniusz jest to tylko wyzszos$¢ sity percepcyjnej, wypty-f
wajaﬁej ze spotegowania pobudliwosci osrodkéw nerwo-/
wych. A

Okreslenie geniuszu artystycznego nie wymaga wie-
cej. Sama zywos¢ wrazenia, jakeSmy rzekli, znosi jego
analize, a szczegoly zlewaja sie w jedno catkowite wra-
zenie, ktorego charakter polega na samoistnem spotego-
waniu nuty gtéwnej i ztagodzeniu, a naivet zniesieniu
tego, co nie dazy do tego efektu ogdlnego. Tym sposo-
bem zaznacza sie osobowo$¢ artysty, gdyz nalezy dobrze
zrozumie¢, ze ta nuta gtowna znajduje sie raczej w arty-
cie, niz w przedmiocie. Kazdy widzi rzeczy na swoj
sposob; te same przedmioty wywotywaé mogag rozmaite
wrazenia, stosownie do punktu widzenia. Ta rozmaitosc,
mato widoczna u ludzi miary S$redniej, akcentuje sie ja-
skrawo, gdy rozwazamy dzieta wielkich artystow. Tez
same sceny, odtworzone przez Leonarda da Vinci, przez
Michata-Aniota, przez Delacroix, Tycyana, Eubensa, Eem-
brandta, przybierajg posta¢ tak niepodobng, ze tozsamos¢
pomystu znika pod réznicg pojecia i wykonania. Przy-
pusccie tez same przedmioty, traktowane przez Eschylosa
i Eurypidesa, Szekspira i Easyna, Goethego i Korne-
la, Moliera i Arystofanesa, Beethovena i Eossiniego,—
czy sadzicie, ze nie bedzie fatwem zawsze odnalez¢
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w dzietach rysy szczeg6lne kazdej z tych osobistosci?
Miernota, przeciwnie, daje sie pozna¢ z banalnosci ry-
sow. O ile zywem i glebokiem jest wrazenie artystow
genialnych, ktérzy w kazde dzieto ktadg catg swa dusze,—
0 tyle pospolitem i powierzchownem jest wrazenie ludzi,
ktérzy nie umiejg absorbowaé sie w tern, co robig. Dla-
tego to pierwsi tak mato sg do siebie podobni, podczas
gdy drugich trudno rozr6znié od siebie.

Uwaga ta pozwala nam rozumieé, jak fatszywg i bte-
dng jest teorya, dowodzaca, ze ,,Ssztuka ma na celu obja-
wi¢ istote rzeczy i wyprowadzi¢ z nich cechy istotne
przez systematyczng zmiane stosunkéw”’). Prawda jest,
ze artysta ani troche nie mysli o istocie rzeczy. Objawia
on poprostu swe wilasne wrazenie, nie troszczac sie o nic
innego. Taine stawia logike na miejsce wyobrazni, zle-
wa sztuke z nauka i znosi poprostu pierwszg na ko-
rzy$¢ drugiej. Istota rzeczy, jej charakter istotny—,ten,
od ktérego pochodzg wszystkie inne zapomocg statych
zwigzkow”—jest z koniecznosci jeden oraz jedyny. Gdyby
objawienie tej cechy jedynej bylo istotnie celem sztuki,
najwiekszymi artystami byliby ci, ktérzy oddaliby jg naj-
lepiej—i ta tozsamo$¢ celu tudziez wynikdéw miataby za
skutek konieczny odpowiednig tozsamos¢ ich dziet. Artysci
genialni byliby ci, ktorzy byliby najpodobniejsi do siebie,
podczas gdy arty$ci mierni odznaczaliby sie gtebokiem
niepodobienstwem.

Prawda jest jednak zjawisko zupetnie przeciwne,
gdyz zamiast staraC sie objawié istote rzeczy i goruja-
cy charakter przedmiotu, artysta objawia samorodnie
1 bezwiednie istote lub go6rujacy charakter swej wia-
snej osobowosci, i im wiecej ma geniuszu, tern osobowosé
jego ma charakter energiczniejszy i specyalniejszy.

9 Taine, Filozofia sztuki, str. 51 do 64. Biad ten jest tern
wiekszy, ze nauka i sztuka stanowig dwie najsprzeczniejsze formy
umystu. Duch naukowy jest przedewszystkiem objektywny. Sztu-
ka jest bezposrednim wyrazem subjektywizmu, nawet wowczas,
gdy sadzi sie najwierniejszg czystej rzeczywistosci.
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To nas upowaznia do orzeczenia, ze dzieto stanowi
zawsze miare warto$ci cztowieka, w chwiti przynajmniej,
gdy je wykonat, tub stosownie do tych znamion, ktérych po-
mocy wymaga. ArtySci mierni podobni sa do siebie
mniej lub wiecej, poniewaz nie przechodzg oni poza sfery
wrazen elementarnych, wspélnych wszystkim.

Wyjatkowa wrazliwo$¢ i zajecie sie niemal wylta-
czne jednem gorujagcem wrazeniem, ktore charakteryzujg
geniusz artystycznj® wyjasniajg jednocze$nie wyzszo$¢
geniuszu nad smakiem, wyzszo$¢, ktéra polega nade-
wszystko na potedze twdrczej, i jej nizszos¢ mozliwg
z punktu widzenia przyzwoitosci {oorrection) i zastoso-
wania regut czystej logiki. ° \

Nizszo$¢ ta zresztg nie jest wcale konieczng. Intu-
icye najszybsze geniuszu majg nieraz logike wyzszg nad
najbardziej metodyczne rozumowania sylogistow. Each-
mistrze, mierzacy cyrklem przesady, ktére zowig nie-
doktadnosciami, Michala-Aniota, Rubensa lub Delacroix,
nie zdajg sobie sprawy z tych rzekomych biedow, jakie
najczesciej stanowig cze$¢ istotng wrazenia, i wynikajg
z koniecznosci efektow i harmonii, ktore zniklyby na-
tychmiast, gdyby poprawiono te niedoskonatosci. Jest we
wszystkich sztukach cze$¢ samorodnosci osobistej, ktora
sie narzuca rzeczywistosci. Kazdy ma swoje optyke wia-
Sciwg, ktorg logika pospolita moze potepi¢, ale Kktorej
zastgpi¢ nie miataby mocy ).

Nie nalezy zresztg wyobrazac sobie, ze geniusz mo-
ze tylko istnie¢ w stanie ciggtej goraczki. Cechuje go
szczegOlnie sktonnos¢, mniej lub wiecej stata, do wzruszen,
do entuzyazméw, do tego, co sie zowie natchnieniem.
Ale jezeli pobudliwos¢ jest prawie stata, podniecenie by-

') Godnemjest uwagi, ze upadek zaczyna sie wiasnie wraz
z poszukiwaniem absolutnej przyzwoitosci. Jest to zrozumiate.
Przyzwoito$¢ (correction) jest niczem innem, jak postawieniem rze-

czy na miejsce artysty, opanowaniem podmiotu przez objekt, co
jest wprost negacyg sztuki.
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wa chwilowe, poczem nastepuje refleksja, doprowadza-
jaca ducha do réwnowagi.

Poeci naduzyli geniuszu, natchnienia, entuzjazmu.
Bytoby nierozsagdnem bra¢ ich na stowo. Widzieli oni
w tern jaki$ niewiadomy wptyw mistyczny, ktory pozwa-
lat im odstania¢ przysztos¢ i odgadywacé nauki, jakich
sie nie uczyli nigdy. Prorok hebrajski, vates starozytny,
sadzili sie zupetnie powaznie natchnionymi przez samego
Boga i w najlepszej wierze mowili w jego imieniu. Ten
rodzaj halucynacji jest jeszcze powszechny u ludzi
Wschodu i u Murzynéw Afryki. Wszyscy znajg wpltyw
bambuli i sztuki derwiszéw, krecacych sie i wyjacych.
We Wioszech, a nawet w potudniowej Francji, istnieja
tance tego samego rodzaju, ktore, wywotujac doptyw
krwi do moézgu, budzg rzeczywiste upojenie i az do sza-
tu podnoszg wszystkie zdolnosci. Starozytne bachanalia
nie byly czem innem. Znamy dzi$ przyczyny szatu pro-
roczego wieszczki pytyjskiej w Delfach. Ignorancja
przypisywata zawsze wpltywom nadprzyrodzonym zja-
wiska, ktore zdawaty sie jej nadzwyczajnemi, nie myslac
0 tern, ze nie potrafi objasnié¢ réwniez faktow najzwy-
czajniejszych. Ale przyzwyczajenie daje jej ztudzenie
co do tych niejasnosci. Sadzi ona, ze rozumie te fakty,
poniewaz nie szuka ich wyjasnienia. Wogdle biorac, ge-
niusz nie ma w sobie nic mniej ani wiecej mistycznego,
jak inne zjawiska. Wszystkiemi czasy uwazano, ze wzru-
szenie, namietno$é, zesrodkowujac wysitek intelektual-
ny na jakim$ punkcie okreSlonym, daje mu site, jakiej
nie dosiegnatby bez tego. Jest to zjawisko, ktdre nas nie
dziwi, bosSmy do niego przyzwyczajeni. Owoz to, co my
zowiemy geniuszem, jest niczem innem, jak temze zjawi-
skiem wzruszenia, wywotanego w organizacji wrazliwszej
1 potezniejszej naraz, niz organizacje zwykte. Czlowiek
-genialny nie wychodzi bynajmniej z ram zwyktych; mo-
zna powiedzie¢ tylko, ze przedstawia on dzieto udatniej-
sze, reprodukcje doskonalszg og6lnego wzoru; wynika
on logicznie z doboru materyatéw lepiej dobranych i zgo-
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diliejszycli. Przedstawia on wyzszosC nie natury, lecz
stopnia, ’

Stopien zmienia sie znacznie. Byloby niemozliwem
powiedzie¢, gdzie sie zaczyna i gdzie sie konczy ge-
niusz. Nie nalezy go jednak miesza¢ z talentem. Ten po-
lega nadewszystko na wyzszo$ci nabytej, podczas gdy ge-
niusz ma co$ wewnetrzniejszego, co$ samorodnego. Nie-
watpliwie talent przypuszcza juz nature wybrang, udo-
skonalong przez pracowito$¢, uwage i rozsadek—i bytoby
glupstwem sadzi¢, ze geniusz wyklucza uwage i refleksye.
Talent jest niezrozumiaty bez posrednictwa woli i rozu-
mowania; geniusz, nie lekcewazac ich, nie czuje tak sil-
nej ich potrzeby. Euch jego, bardziej intuicyjny, bardziej
instynktowy, porywa sama szczeg6lnoscig swej postawy,
podczas gdy talent czuje sie nieraz zaktopotany ciezarem
doswiadczenia i nauki, jakie dzwiga¢ musi ze sobg. Czto-
wiek, nieprzechodzacy Sredniej miary normalnej, moze
naby(¢ talent, jezeli natura uczynita go pracowitym energi-
cznie i wytrwale, ijezeli ma szanse by¢ dobrze pokiero-
wanym. Geniusz moze doskonali¢ swoje sposoby, metody,
teorye, moze sie przetwarzaé, ale sie nie nabywa. Jest to
dar darmowy, ktory moze by¢ skutkiem nagromadzenia
wysitkdw dziedzicznie wytworzonych, ale ktéry nie da
-sie  zdoby¢ wysitkiem bezposrednim i osobistym.

Nakoniec, aby Scislej da¢ pojac roznice, jaka czuje
miedzy talentem a geniuszem, powiem, ze Homer, Eschylos,
Demostenes, Plant, Lukrecyusz, Dante, Szekspir, Goethe,
Rabelais, Molier, Wolter, Wiktor Hugo, Leonard da Yin-
ci, Michat-Aniot, Rubens, Rembrandt, Delacroix, JAojzart,
Beethoven, Wagner, Rossini—pomimo znacznych réznic
stopnia i charakteru—byli to geniusze,—podczas gdy He-
zyod, Sofokles, Eurypides, Eschines, Terencyusz, Cycero,
Wirgiliusz, Rasyn, Szyller La Bruyere, Regnard, Ra-
fael, Poussin, Claude, Lorrain, Velasquez, Murillo, Me-
yerbeer—nie przestgpili poziomu talentu.

Daleki jestem jednak od przypuszczenia, ze wszy-
stkie dzieta drugich sgnizsze od dziet pierwszych. Bylaby
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to niemozliwa przesada. Sofokles, Wirgiliusz, Rafael

stworzyli dzieta, ktére mozna do najwiekszych poréwnac.

Ale nawet tam, gdzie dosiegli
swego talentu, rzadko

najwyzszego stopnia
spotyka sie unich owo co$ genial-
nego, samorodnego, instynktowego, owga szczero$¢ bez-
wzgledng, ktérag napotykamy w dzietach genialnych.
Zbyt czesto odczuwa sie tam réznice miedzy dzietem
a cztowiekiem. Wyobrazamy sobie chetnie, ze
utalentowany rozwaza swe efekty, szuka ich,

nad swa metoda, zestawia,
nia,

artysta
rozumuje
kombinuje, poprawia swe zda-
albo linie i kolory,—podczas gdy utamtych taki jest
amalgamat wszystkich pierwiastkéw, asymilacya tak
zupetna przedmiotu i cztowieka, ze wszystko zlewa sig
w jedno wrazenie, ktére jest jakby $wietlng intuicya sa-
mej osobowos$ci artysty. Dzieto jego—jest to on sam, pod-
niesiony do najwyzszego wyrazu. Slady wysitku znika-
ja; moznaby rzec, ze wszystkie czes$ci roztozyty sie sa-
morodnie, przez rodzaj powinowactwa naturalnego, w pio-
porcyach nalezytych i na odpowiedniem miejscu. Ztad
owo wrazenie prostoty i wielkos$ci, ktore
zwykle z dziet genialnych.

Znaczyz to, ze geniusz wolnym jest od pracy, ba-
dan, rozmys$lan? Leonard da Vinci cztery lata pracowat
nad 'joGondg, a Wieczerza zajeta mu jeszcze
Prawda, ze Rubens nie zadawat sobie tyle

w rzeczywisto$ci nie kwestya czasu ma tu

wylewa sie

wiecej czasu.
trudu. Ale

znaczenie,
raczej kwestya metody. Gustaw Planche wyjasnia to do-
ktadnie w Studyum, poswieconem Falowaniu na tygrysy przez
de Barye:

.Nieuki—powiada— powtarzajaprzy byle sposobnosci,
ze natchnienie pogodzi¢ sie nie moze ze $cisto$cig szczeg6-
tow; jest to maksyma, dogodna do uzytku lenistwa.,..
Ale po céz na ten punkt nastawacé¢? Nie jest-ze dowiedzio-
nem oddawna, ze naj$mielsza sztuka godzi sie doskona-
le z najgtebszg wiedzg? Ci,co dowodzg rzeczy przeciwnej,
majg przyczyny wyborne obstawania przy swem zdaniu,

albo przynajmniej wypowiadania go. Poniewaz zabrali
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sie do dzieta przed wystudyowaniem wszystkich czesci
swego rzemiosta, prostg jest rzecza, ze posadzaja nauke
0 bezptodno$¢. A wiec, niech spojrza na dzieta, uswiech-r
ne dtugiem uwielbieniem, a zrozumiejg, ze nauka nietyl-
ko nie szkodzi fantazyi, ale przeciwnie, czyni jg swobo-1
dniejszg oraz potezniejsza, poniewaz daje mu do reki $réd-*
ki liczniejsze i doskonalsze. Nic niema naszkicowane-
go, wszystko oddane w catosci i wszystko zywe. Autor
podzielit zadanie swe na dwie czeSci. Swobodnie skom-
ponowawszy sceng, ktorg obmyslit, uporzadkowawszy
Scisle linie swej grupy, wiozyt on tyle cierpliwosci
w wykonanie, ile werwy w inwencye. Jest to jedyny
sposob stworzenia dzieta godnego uwagi.

»Za kazdym razem, gdy ai-tystachcewypetniaédwie te
roboty naraz, gdy sadzi, ze tworzy i modeluje jednocze-
$nie, niemozliwem jest prawie dojs¢ do celu, i, cho¢ ta
prawda jest banalng z powodu samej swej oczywistosci,
nie bez pozytku bedzie przypomnie¢ o niej,—gdyz wielka
liczba artystow, ktorzy, nie posiadajac zdolnosci wybitnych,
mogliby dojs¢ do tworzenia dziet pewnej wartosci, gdy-
by zgodzili sie na podziat swej pracy, skazujg sie na
mierno$¢, chcac jg zakonczy¢ za jednym zamachem.
Szkicujg podczas roboty inwencyjnej, a brak im odwa-
gi, by przedstawi¢ w SciSlejszej formie mysl, ktorg
stworzyli. Przerazeni powolnoscig pracy, zadawalniajg
sie prawda niezupetng, lub tez, pchnieci na droge
niemniej falszywa, lekcewaza inwencye, jako zbyteczng,
1 kopiujg cierpliwie, niewolniczo, powiem: mechanicznie,
juz-to zywy model, jaki majg przed oczyma, juz-to
pare kawatkow, przywiezionych z Aten lub Ezymu. In-
wencya swobodna, wykonanie cierpliwe — oto plan ro-
boty, wskazany przez wszystkich godnych tej nazwy
mistrzow. rzezbie rodzajowej, jak iw rzezbie pomni-
kowej—"jest tylko jeden sposéb osiagniecia celu: przy-
jaC szczerze oba te warunki i walczy¢ bez korca, by
urzeczywistni¢, pod formag czystg i uczong, Smiato pomy-;
$lang idee.” '

Estetyka, . 7



08 ESTETYKA.

Niejeden zuchwaty geniusz wytamuje sie z pod tych
prawidet; cokolwiek otem powie Gustaw Planche, tern
niemniej sg one stuszne w wielkiej liczbie wypadkow.

Co do Barye’go, z powodu ktérego Planche moéwi
te stowa, to widzieliSmy w jego kartonach dowody staran
co do zachowania Scistych wymiaréw rozmaitych czesci
ciata przedstawianych zwierzat. Mozna powiedzie¢, ze on
»kopiowat cierpliwie, niewolniczo, mechanicznie wzor zy-
wy, jaki miat przed oczami,” aby sie nigdy nie uchylaé
od rzeczywistej natury. Ale, obok tego realizmu wymiaréw,
tkwit w nim cztowiek, tkwit artysta, ktory wybierat po-
stawe, grupe, wyraz, i oddawat przedmiot wybrany z po-
tega i pewnoscig, ktére czynig, iz niejedna mata bron-
zowa figurka de Barye’go stanowi wielkie dzieto sztuki.
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CO TO JEST SZTUKA?

8 |. Rzut oka na rozwdj historyczny kazdej ze sztuk.

Sztuka, jak widzieliSmy, rodzi sie jednocze$nie
z cztowiekiem; odnajduje sie ona w wiekszej czesci jego
mysli 1 czynéw. Jest ona mu tak konieczng i naturalng,
ze leruje sktadem jego poje¢ i okresla kadencye mowy.
W epoce, gdy jedyny przemyst stanowito gtadzenie krze-
mienia w formie strzaly, noza lub maczugi, cztowiek ma
JUz sztuke, ktéra posrednio objawia sie w samym Sposo-
bie gtadzenia kamieni, przez forme, jaka broni nadaje,—
bezposrednio za$ w robocie rozmaitych strojow ozdobnych
a szczegoblnie w rysunkach, tak doktadnych, ze jeszcze
dzi§ mozemy wzory rozpozna¢. Muzyka réwniez, jak ry-
sunek, me byta mu obca. Instrumenty, w jaskiniach zna-
6zione, dowodza tego faktu. Co do tanca i poezyi, to
mozna czyni¢ tylko przypuszczenia, lecz te przypuszczenia
uabywa,jg dostatecznego prawdopodobienstwa, gdy rozwa-
2ymy, ze dwie te formy sztuki istniejg zawsze w rozmai-
ym stopniu u ludéw dzikich, ktére w sztuce rysunku
pozostaty zawsze na stopniu bardzo pierwotnym i ktore
mgdy nie byly tak uzdolnione od natury, jak rasa biafa.
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Te sztuke samorodng, ktora stanowi tylko nie$wia-
domy objaw zdolnosci naturalnej i wrodzonej, odnajdu-
jemy jeszcze na poczatku wiekéw historjcznycli. Naj-
starsze hymny wedyckie, ktoremi pasterze aryjscy nad
brzegami Indu wzywali bdstwa promiennego nieba na
obrone przeciw demonom nocy, odznaczajg sie tern, ze
wyrazajg uczucia nadziei lub strachu z potega tern go-
dniejszg uwagi, ze te poematy zbiorowe wolne s3g od
wszelkiej sztuczno$ci. Niema w nich ani wysitku, ani
studyow. Poezya tych hymnéw wynika poprostu ze
szczerosci natchnionych wrazen. Absolutnie subjekty-
wne z charakteru uczué, sg one dos¢ czesto objektywne-
mi pod wzgledem formy, w jakiej je wyrazajg. Forma
ta jest to opis, wybornie odpowiadajacy owym z posrod
poematéw, w ktorych idzie o zjawiska astronomiczne lub
meteorologiczne. Ale te opisy przetwarzajg sie naraz
w ozywione dramaty, dzieki temu juz tylko, ze zjawiska
te sg to dla Aryéw objawy woli juz-to wrogiej, juz-to
przyjaznej. Niebo i ziemia, Swiatto, stonce, ksiezyc, wia-
try, zorza, noc, obtok, ogien, ofiary, oblewania i sam
hymn—sg dla nich béstwami, to znaczy: istotami, posia-
dajagcemiwoleiczynnemi, ktoérych potega, wolna od wszel-
kiego prawa iwyzsza od potegi cztowieka, grozi im wszel-
kiem ztem, tub zapewnia im wszystko dobro, stosownie do
tego, czy sie im uda osiggnac ich taske, tub rozbroi¢ ich
gniewy.

Z tych antropomorflcznych koncepcyj rodzi sie wiele
legend, ktérych znaczenie pézniej zaciemnia sie coraz
bardziej. Dramaty niebieskie ostatecznie przetwarzajg
sie w opowiadania historyczne, ktore z pokolenia w po-
kolenie sie wynaturzajg i rodza wielkie epopeje staro-
zytne.

Te zbiorowe wytwory rasy noszg oczywiscie jej
charakter i wyrazajg jej uczucia. Jest to jeszcze sztuka
nieosobista w tern znaczeniu, ze nie nalezy do zadnego
poety specyalnie; jest to sztuka narodowa. Potem ro-
dzi sie sztuka nowa, albo raczej noAva forma sztuki,
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sztuka nowozytna. Zdobyta ona $wiadomo$é samej sie-
bie—i tern sie gtéwnie odrdéznia od sztuki starozytnej.
Osobowos$é artysty zaznacza sie coraz bardziej i nie-
kiedy przesadzona zostaje az do samego przeczenia sztu-
ki, az do meczacej préznosci, ktéra na miejsce szczere-
go i samorodnego wrazenia stawia samolubne wuczucia
poety, niespokojnego o swe powodzenie.

Sztuka naiwna i samorodna pierwszych czaséw kon-
czy sie w ten sposob, aby ustgpi¢ miejsca sztuce rozwa-
znej i celowej, ktora leka sie poptyna¢ swobodnie, gdyz
jej wzruszenia sg falszywe lub powierzchowne—i z upad-
ku idagc w upadek, staje sie akademicka. Ale poezya
umrze¢ nie moze; aby sie odrodzi¢, dos¢ jej wykapac sie
w prawdzie. Tak wiec po okresach omdlenia nastepujg
Avspaniate odrodzenia. Po Lancivalu i Delille’'u—poezya
Mussetow i Wiktorow Hugo.

Wielka poezya osobista rodzi sie z rozwoju ducha
analizy, ale tez od niej niekiedy umiera. Od chwili, gdy
cztowiek zaczyna spoglada¢ wewnatrz siebie, grzebie on
coraz bardziej we wiasnej duszy, i ostatecznie interes
ciekawosci zwycieza interes artystyczny. Pod wplywem
wyltacznego spirytualizmu doktryn rzekomo filozoficznych,
ktére starajg sie odigczy¢é zjawiska moralne od ich przy-
czyn fizyologicznych i izolowaé je w Swiecie nadprzyro-
dzonym, teorye psychologiczne stopniowo opanowujg dzie-
dzing poezyi i ostatecznie sprowadzajg swe twory do
bezdusznych widziadet, do czystych abstrakcyj, mogacych
by¢ rzeczywistemi jedynie w sferach eterycznych, ktdre
necg metafizykow.

Ta psychologiczna przesada dtugo trwac nie zdota.
Moze ona av danym razie zaspakaja¢ spoteczenstwo ra-
finowane, przyzwyczajone zy¢ w atmosferze falszywej,
spragnione subtelnosci arystokratycznych—jak naprzy-
ktad spoteczenstAYO z korica XVII wieku. Ale z chwila,
gdy literatura, zamiast ograniczac si¢ do jednej warstwy,
ktdrej tworzyta obraz, zwraca sie do wszystkich,—musi ona
przetworzy¢ sie, by pozostawaé w zgodzie uczué oraz sma-
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ku Znowg swa publicznoscig. Zdarza sie to rzeczywiscie,
pomimo wysitki batwochwalcow przesztosci, ktérzy chca
zatrzymac ja w wiezach tradycyi, niezrozumiatej dzi$
dla wiekszosci. Ta ostatnia pragnie szczeroSci i zycia
w sztuce, zycia prawdziwego i rzeczywistego. Ta to po-
trzeba wyjasnia wspaniaty rozwdj teatru za dni naszych.
Niech nas nie tudzg imiona Kornela, Easyna, Moliera.
Za naszych dopiero dni teatr wszedt w sfere zwycza-
jow publicznych. Toz samo powiedzie¢ nalezy o romansie.

Dwa te rodzaje podlegajg przemianie, ktora sie coraz
bardziej zaznacza, z obu stron, w tym samym kierunku,
kierunku ludowym. Romans i teatr arystokratyczny XVII
wieku zastgpit stopniowo romansiteatr mieszczanski, w mia-
re jak ruch spoteczny i polityczny okre$laty sie w tym kie-
runku. Dzi§ dochodzimy do dramatu i romansu iscie
ludzkiego, zawierajagcego cate spoteczenstwo. Pole sie
rozszerzyto w stosunku do rozwoju ludzkosci. Robota
przetwarza sie réwniez. Opis i analiza ustepujg miejsca
akcyi. Szeregiem czynéw malujg sie charaktery, zaréwno
w poezyi, jak i w zyciu realnem. Jest to nowa sztuka,
powstajgca $rdd przerazonych okrzykéw ludzi, rozmito-
wanych w literaturze pieknej. Odtad jednak tatwo widzie,
ze jej przysztoscjest zapewniona i ze tyrania konwencyi
akademicznej otrzyma cios nowy i gteboki.

Taniec zjawit sie jako prosty wynik samorodnej
potrzeby ruchu fizycznego, wynikajacej z pewnych wzru-
szen ducha. Stat sie sztuka dzieki rytmowi, ktory re-
gulujgc i kadencyonujac te ruchy stosownie do miary
mniej wiecej powolnej lub przyspieszonej, uczynit go
zdolnymdo wyrazania wigkszej liczby uczug, i dzigki nasla-
downictwu, ktére pozwolito mu przedstawia¢ w gestach
i postawach gtowne zajecia zycia. Byly tarice wojenne,
religijne, siejbowe, zniwiarskie i t. d. Nasladowano ro-
wniez ruch gwiazd i gtéwne sceny wielkich legend ko-
smicznych i historycznych. W ten sposéb samorodny ta-
niec czasOw pierwotnych staje sie widowiskiem, jak w tea-
trze greckim lub w operze wspdiczesnej.
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Muzyka pochodzi z podobnego Zrédta. Pierwsze jej
ziarno lezy w bezwiednym okrzyku radosci lub bolesci,
mitosci lub gniewu, zaptodnionym i urozmaiconym przez
rytm, i podlegajagcym zasadzie kombinacyi akordow
przyjemnych dla ucha. Dziedzina jej rozszerza sie sto-
sownie do tego, jak obserwacya poznaje stosunki, istnie-
jace miedzy dzwiekami a wzruszeniami duszy. Pies$n
pierwotna, wyraz uczucia jednego i okre$lonego, a za-
tem ciasnego i monotonnego, rozwija sie az do stopnia
nowozytnej melodyi, z calg gietkoscig i rozmaitoscig into-
Aeyj, ktore przeprowadzajg dusze przez caty szereg nie-
oczekiwanych intonacyj. P6Zniej, w miare jak analiza psy-
chologiczna przenika coraz dalej, ucho za$ przyzwyczaja
sie do rozmaitosSci i wielokrotno$ci dzwiekdw, do melodyi
dodaje sie harmonia, ktéra fgczy efekta wspotczesnosci
barw i tonéw z efektami ich kolejnosci. Nakoniec docho-
dzi do zjednoczenia ze wspotczesnoscig barw rozmaitych
wspodtczesnosci réznych nut, w ten sposéb, ze mozna sie
pyta¢, jaka jest granica uzdolnienia ucha w ujmowaniu
kombinacyi tondw.

Sztuki wzrokowe idg w podobnej postepni.

Rzezba, ktora stwarza bezposrednio formy zupetne
0 trzech wymiarach, zjawia sie pierwsza, nawet przed
rysunkiem. Bron, instrumentu, ozdoby z gtadzonego ka-
mienia stanowig juz rzezbe. Cziowiek jaskiniowy szuka
wdziecznych form, rozmaitosci ksztattu—i poszukiwanie
to jest tak samorodne, ze trudno tu przypusci¢ naslado-
wanie. Nasladowanie zjawia sie pdzniej. Wowczas od-
twarza sie forma ro$lin, zwierzat, cztowieka. Naslado-
wania te, mniej lub wiecej grube naprzdd, uzupeiniajg
sie zwolna w miare tego, jak oko nabywa wiecej do-
$wiadczenia, a narzedzia sie doskonala. Najstarsze pomni-
Ki rzezby egipskiej lub asyryjskiej juz zastugujg na uwa-
ge przez inteligentny wybor ryséw charakterystycznych,
wiecej nawet niz w epokach poézZniejszych. Grecy, roz-
mitowani w pieknosci formy, a nadewszystko formy czto-
wieczej, nieustannie jg odtwarzajg we wszystkich posta-
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ciach. Jedni, majac na celu samo tylko nasladownictwo,
kopiujg z wiernos$cig i doktadnoscig taka, ze widzimy, iz
realizm nie jest tak nowozytny, jak sie zdaje; inni, szu-
kajac w rzezbie interpretacyi swych legend bohaterskich
i religijnych, logicznie dochodzg do typu, jak poeci epo-
.Jpei i dramatu, nie na skutek uprzedniej teoryi,jak nau-
czajg metafizycy, ale dlatego poprostu, ze celem ich
Jjest wyobrazaé cechy i atrybuty wiasciwe, jakie uosabia
wyobrazone w posagu béstwo. Bogowie Fidyasza i Po-
iikleta sa majestatyczni i nieczuti; ate ta nieruchoma po-
.goda twarzy i postawy nie przeszkadza, iz ciata sg zy-
we. Ciata dyszg, krew ptynie w ich zytach i wszystkie
pozory zycia sg tak cudownie oddane, ze pragniemy re-
ke podnies¢ ku nim, by sie przekona¢, ze sa one z mar-
muru. Pokolenie, nastepujgce po tych wielkich mistrzach,
rozni sie¢ od nich wysitkiem ku wyrazaniu uczu¢ tudz-
kich, jak w tragedyi tendencya ta jaskrawo sie zazna-
cza. Chciano w tern widzie¢ poczatek upadku. Sadzi-
my, ze*jest to btad, ktéry mozna wyjasni¢ uporem pewnych
ludzi, zadnych tlumaczy¢ wszystko ideatem platoriskim.

Nowoczesnej rzezby zapewne nie wotno poréwnywac
z grecka pod wzgledem doskonatosci formy. Wyjasni-
my pOzniej przyczyny tego zjawiska, tecz stoi ona
\wyzej od rzezby greckiej ze wzgtedu na wyraz cha-
rakteru i natezenie zycia moratnego.

Niemozliwg jest rzeczg dojs¢ napewno do Zrddet
malarstwa. Jednak samo gtadzenie pewnych przedmio-
tow z czaséw przedhistorycznych dowodzi dostatecznie,
ze tudzie juz w owych czasach byh wrazliwi na rozmai-
tos¢ kolorow i gre Swiatta. Rozkosz, jakg rozmaite dzikie
ludy znajdujg w patrzeniu na pewne kolory, zwyczaj ta-
tuowania i malowania skory, zebow, wiosow—wykazujg
jasno, zejest to smak instynktowy. Mozemy wiec $miato
przypusci¢, ze malarstwo jest niemniej starozytne, niz rze-
Zba, cho¢, z powodu tatwych do pojecia przyczyn, nieistnie-
je zaden pomnik matarski z owych czaséw. Punkt ten
zresztg mate posiada znaczenie w okresleniu sztuki. Malar-
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stwo spoczywa na sumie konwencyj tak ztozonych, a Srodki
-jego wymagaja tak wielorakich wiadomosci, ze prostg jest
rzecza, iz dopiero bardzo p6zno potrafito ono dojs¢ do sto-
pnia wzglednej doskonatosci. Mamy przyczyny sadzic,
ze w najpiekniejszych czasach Grecyi malarstwo byto
tylko malowang rzezba.

Dzisiaj to rzecz zupetnie inna. Malarstwo, ktore jest
tylko konwencya, zachowato najwiecej zdolnosci do wal-
Ki z rzeczywistoscia. Kreacya ta, ktdra cze$¢ po czesci
wyszta z ludzkiego mézgu, tworzy naraz najdoskonalsze
zwierciadto rzeczy i najlepszy $rodek wyktadu wrazen
cztowieka wobec natury. Calg historye malarstwa wy-
jasnia ten podwojny charakter: jedni, zwazajac tylko
na swa potege nasladowcza i zachwyceni cudownym jej
efektem, ograniczyli swe funkcye do literalnego odtwa-
rzania widowisk, i ostatecznie zniesli w sztuce wzruszenie,
poezye, to znaczy—samego cztowieka, by w niej pozostawic¢
tylko rzemiosto. Inni, przeciwnie, uderzeni ekspresyjng
potega malarstwa, doszli douwazania jej za dopetnienie mo-
wy pisanej i méwionej, i starali sie narzucic jej pewne upro-
szczenia, skrocenia iznaki konwencyonalne, ktdre zwyczaj
oraz konieczno$¢ wprowadzajg do mowy kazdego rodzaju.

Najwiekszymi malarzami sg ci, ktorzy umieli oprzec
sie tym dwom porywom i potgczy¢ w jedno$¢ najwyzsza
ten podwdjny charakter malarstwa. Dzi$, po rozmaitych
wahaniach, publiczno$é, zmeczona ideatnemi uproszcze-
niami szkoty akademickiej i fantazyami, niekiedy fatszy-
wemi, szkoly romantycznej,—poszukuje prawdy, pragnie
szczerosci. Odnajdujemy w malarstwie naszych czasow
tez same cechy walki, jakie wyzej zaznaczyliSmy w poe-
zyi i ktore lezg na dnie mysli wspdiczesnej. Wszedzie
i we wszystkich rzeczach $ciga ona prawde i wymaga
jej, a malarstAYO, postuszne temu dazeniu, pogrgza sie
giebiej, niz kiedykolwiek, w badaniu natury i rzeczywi-
stosci, by w niej szuka¢ nowych i potezniejszych $rod-
kow wyrazenia, lepiej zastosowanych do wymagan ducha
nowozytnego.
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Architektura stata sie sztuka, lecz zaczeta od cze-
go innego. Pierwszy cziowiek, ktory miat mysl wyko-
pania sobie kryjowki pod ziemig, lub zbudowania sobie
schaty, nie marzyt zapewne o stworzeniu dzieta artysty-
cznego. Postuszny byt wymaganiu, w ktérem estetyka nie
grata zadnej roli, podobnie jak w tern, co wykut pierwszy
miot. Architektura wiec zrodzita sie z zagdania czysto fizy-
cznego. Ale dzieki temu tylko, ze chata przedstawia oku
kombinacye linij i przestrzeni, bylo do przewidzenia, ze
wrodzone poczucie sztuki ostatecznie objawi swe zamito-
wania, dajac liniom i powierzchniom rozktad, najbardziej
zadawalniajagcy oko. Te zamitowania znalazty naturalne
okazye zaznaczenia sie i okre$lenia w budowie mieszkan
bogow oraz monarchow; $wigtynie i patace, aby byty godne-
ffli swych mieszkancéw, musiaty sie r6zni¢ od nor ttuszczy
wielkoscig, wspaniato$cig i charakterem swych dekoracyj.
Tu tkwi ziarno wszj"stkiego. Budowanie i dekoracja, pod-
porzadkowane naturze materyatow i przeznaczeniu bu-
dowli, wytworzyty wszystkie rodzaje architektury, rozwa-
zane w swych rysach ogolnych. Poézniej, przez logiczng
prace koncentracji i asymilacyi, podobng do tej, jakag
znajdujemj w powstawaniu wielkich legend i starozy-
tnjch eposéw, kazdy z tych rodzajéw uzupetnit sie wszy-
stkiem, co mogto wzmodz wyraz jego mysli, ktérg uwazac
nalezy jako jadro catej kombinacji. Kombinacja ta jest
pierwotnie—ak w epopei, w muzyce—tylko harmonig ko-
fejnosciowg znakéw mniej lub wiecej wyraznych idej
i uczu¢, z tag roznica, ze znaki tgczace sie w muzyce
i epopei sg to stowa i nuty, podczas gdy w architektu-
rze sg to linie, formy i kolory—wi#asnie tak, jak w rze-
Zbie i malarstwie. Moznaby nawet powiedzie¢, ze archi-
tektura jest tylko rozszerzeniem rzezby. Analogia ta
staje sie uderzajagca, gdy rozwazymy podziemne Swigty-
nie Indyj, wykute w catosci z jednego gtazu. Jest rozni-
ca jednak, ze rzezba najczesciej nasladuje formy wziete
z natury, podczas gdy cato$¢ wzoru budowniczego istnie-
je tylko w mdzgu architekta.
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Okresliwszy w ten sposdb zewnetrzne znamiona ka-
zdej ze sztuk, mozemy nakoniec rozpocza¢ ogolne okre-
Slenie sztuki.

8§ 2. Okreslenie sztuki. — Stosunki i analogie
rozmaitych sztuk.

WidzieliSmy, ze sztuka nietylko nie tworzy wytwo-
ru i kwiatu cywilizacyi, ale przeciwnie, jestjej ziarnem.
Zaczyna sie objawia¢ od chwili, gdy cztowiek nabiera
Swiadomosci o sobie i osobowo$¢ jego znajduje sie jasno
zaznaczong w jego pierwszych dzietach.

Psychologicznie nalezy ona do sktadowych pierwia-
stkow ludzkosci. Wybitnym oraz istotnym charakterem
cztowieka jest ciggta dziatalnos¢ mozgowa, ktéra sie
rozlewa w nieskonczonej ilosci czynéw i dziet wszelkiej
natury.

Celem i regulatorem tej dziatalnosci jest zgdza do-
skonalenia sie {du mieux), to znaczy: coraz petniejsze za-
spokojenie potrzeb fizycznych i moralnych. Instynkt ten,
wspolny wszystkim zwierzetom, tgczy sie u cztowieka
z bardziej rozwinietg zdolno$cig zastosowania S$rodkdw
do celu.

Wysitek zaspokojenia potrzeb fizycznych dat na-
rodziny przemystowi, ktéry ochrania, zachowuje i ufa-
twia zycie; dla zaspokojenia potrzeb moralnych, pomie-
dzy ktéremi w pierwszej linii liczy¢ nalezy samg dzia-
falno$¢ mozgowa, stworzyt on sztuki na dlugo przed-
tem, zanim byt zdolny wyéwiczy¢ mézg dostatecznie sa-
fflowiednem wypracowaniem idei. Zycie uczuciowe po-|
przedza o wiele stuleci objawy zycia intelektualnego, i

Zaspokojenie obecne lub spodziewane tych potrzeb rze-
czywistych lub urojonych daje w rezultacie szczesScie, ra-
dos¢, przyjemno$¢ i wszystkie odnoszace sie tu uczucia;
potozenie odwrotne zaznacza sie cierpieniem, smutkiem,
IbojaZznig i t. d.,—ale w obu przypadkach jest wzruszenie,
ismutne lub wesote, i lezy w samej naturze tego Avzru-
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szenia, by objawiato sie mniej wiecej zywo zewnetrz-
nemi znakami.

AYyrazone gestem i ruchem rytmicznym—wzrusze-
nie to daje taniec; nutg rytmiczng—daje muzyke; sto-

/ wem rytmicznem—daje poezye.

j

Poniewaz, z drugiej strony, cztowiek jest zwierze-
ciem z istoty swej sympatycznem, i poniewaz w wielkiej
liczbie wypadkow cieszy sie lub trapi réwniez i cudzg rado-
$cig lub cierpieniem tyle, co swojem wiasnem; nadto, ponie-
waz w wysokim stopniu posiada zdolno$¢ kombinowania
szeregéw faktow fikcyjnych i przedstawiania ich sobie
w baiwach niekiedy zywszych, niz fakta rzeczywiste,—
wynika ztad, ze dziedzina sztuki rozcigga sie dlan do
nieskofczonosci, poniewaz sposobnosci do wzruszen mno-
zg sie dla kazdego nietylko pod wptywem licznej rze-
szy bliznich, rzeczywiscie zyjacych, a ktérzy sg z nim po-
taczeni weztami réznego stopnia uczu€, stosunkoéw, po-
dobienstwa sytuacyj lub wspolnosci idej i interesow, ale
rowniez pod wptywem niezliczonej ilosci istot i wypad-
kow, ktére moze urodzié wyobraznia poetéw.

Sympatya ta stanowi fakt naturalny wielkiej wagi
w sztuce, ktorego dziatanie rosnie stopniowo w miare
intelektualnego rozwoju ludzkosci. Gdy uczucie to doszto
do samowiedzy o sobie, przetwarza ono zupeilnie chara-
kter sztuki pierwotnej, albo raczej stwarza nowg sztu-
ke, prawie czysto psychologiczng, znacznie wyzszego
Szeregu, niz poprzednia.

Ten postep w charakterze sztuki jest zupetnie na-
turalnym wynikiem postepu intelektualnego, poniewaz
istnieje ona tylko jako wyraz moralnego stanu cztowie-
ka. poczatkach najbardziej rozpowszechniong sztuka
jest taniec, wynik dziatania wzajemnego nerwdéw czucio-
wych na migsnie.

Czlowiek, w pewnym stanie moralnym, czuje po-
trzebe ruchu cielesnego. Taniec jest wyrazem tego sta-
nu. AV cywilizacyach pierwotnjmh muzyka stuzy tylko
do wywotywania i regulowania tych ruciiow. W miare
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tego, jak poziom moralny sie podnosi, nowe uczucia znaj-
dujg zaspokojenie i wyraz av poezyi tudziez rysunku. Ale
na diugie czasy poezya pozostaje liryczng i religijng, to
znaczy samolubna, gdyz cziowiek, zajety wilasng stabo-
$cig i swemi potrzebami, wzywa bogdéw tylko po to, by
otrzymaé ich pomoc. Pozniej staje sie epiczng, to znaczy
opowiadajaca, ale opowiada jedynie bitwy i cuda.

W tymze okresie sztuki rysunkowe albo na$la-
dujg poprostu rzeczywisto$¢ widzialng, albo szukajg kom-
binacyi linij i koloréw, ktére najzywiej raduja oko. Jest
to, wiasciwie mowigc, sztuka dekoracyjna, sztuka, kto-
rej jedynie odpowiada dawne okreslenie, poszmiwame
Piekna, czem niestusznie chcg objgé¢ sztuke w catosci.

Sztuka ekspresyjna, ktdéra istotnie jest sztukg no-
wozytng, w wielkiej czesci spoczywa na sympatyi. Malu-
je ona wzruszenia, uczucia, charaktery. Przedstawia
pod formg artystyczng owo szczegdlne wspdiczucie, ja-
kie cztowiek ma wzgledem cztowieka. Pigkno woéwczas
ma drugorzedne znaczenie. Cel samego cztowieka zasadza
sie na badaniu uczu¢ przypadkowych lub statych, jego md
i zalet. Tag cechg odznacza sie nowoczesny romans
i sztuka dramatyczna, i ona to stawia oba te rodzaje
na najwyzszym szczeblu sztuki.

Do tych elementdw wzruszen irozkoszy moralnych
nalezy doda¢ kombinacye linij, form, koloréw, przeciwien-
stwa cienia i $wiatta i t. d. Instynktorve poszukiwanie
wzruszen i rozkoszy tego rodzaju wytAvarza to, co sie
zowie sztukami rysunku, rzezby, malarstwa, architektury-v

Mozna wiec, jako okre$lenie ogolne, powiedzie¢, ze
sztuka jest to objaw wzruszenia, wyrazajacy sie naze-
wnatrz juz-to w kombinacyi form, linij i koloréw, juz-to
w szeregu gestow, dzwiekéw i stow, podlegajacych wia-
sciwym rytmom.

Jezeli okreSlenie to jest Sciste, musimy ztad wy-
wnioskowaé, ze wartos¢ dzieta sztuki, jakiemkolwiek ono
jest, moze i powinna sie mierzy¢ przedewszystkiem sita,
z jaka sie objawia i wyraza wzruszenie, ktore byto je-
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go przyczyng okre$lajacag i ktore z tej samej racyi sta-
nowi jedno$¢ wewnetrzng i najwyzsza. Jest to punkt, do
ktorego wrocimy, przedstawiwszy wnioski teoretyczne,
jakie z tego okre$lenia wyptywajg. Tymczasowo chcemy
je uzupetnic¢ i udoktadnié, wskazujgc na stosunki, tgcza-
ce rozmaite sztuki.

. MY®M2ina poezyi jest prawie bezgraniczng, ponie-
waz sie rozcigga do wszystkich uczu¢ bez wyjatku i po-
niewaz wiekszos¢ idej jest dla niej mniej lub wiecej do-
stepng. Nadto, dzieki szczeg6lnemu ustrojowi ludzkiej
wyobraZzni, moze ona w pewnej mierze zastepowac miej-
sce wszystkich innych sztuk. Nietylko potrafi ona dawaé
wrazenia, linii, formy, barwy, opisujac widoki i przedmio-
ty ze Scistoscig dostateczna, by wywmia¢ w oku rodzaj
ztudzenia,—lecz przez rozmaito$¢ i akcentowanie rytmu,
przez dobdr, powigzanie i harmonie stdbw—posiada ona
potege muzyczng, ktdéra wystarcza do zachwycenia ucha,
niezaleznie od wyrazonych mysli i uczuc.

To nie wszystko. Przez rozktad i proporcye czesci,
przez wypuktos$¢ i akcent wiersza tudziez wyrazenia, przez
przeciwienstwo obrazOw—rodzi ona w stuchaczu wraze-
nia catosci, ktore mozna wyrazi¢ jedynie w terminach,
wzietych ze sztuk wzrokowych. Mozna powiedzie¢ o poe-
macie, ze jego ukiad przypomina architekture, ktora sie
rozwija, kolejno przed okiem ducha, ze sita i zdrowie
konturéw rowna sie dzietu rzezbionemu, a koloryt stylu
jest podobny do sztuki malarskiej. Potega muzyki, kt6-
ra sie objawia gtownie zgodg rytmow i dzwiekoéw z nic-
mi stuchowemi, wprowadzonemi w drganie, tgczy sie
rownie z innemi sztukami przez szczeg6lne analogie, kto-
rych wyjasnienie zaczyna by¢ dostrzeganem przez nau-
ke. Tak, dzieki stosunkom liczb, stanowigcych nuty,,
a ktore zdotano Scisle okreslié, muzyke mozna uwa-
zaC za architekture dzwiekow, podobnie jak architektu-
ra jest muzyka przestrzeni; z obu stron powstaje réwno-
wazna konieczno$¢ proporcyi i harmonii. Réwniez przez
analogie drgan dzwiekowych i drgan Swietlnych wy-
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jasniamy podobienstwo wrazen, wynikajagcych z gltoséw
i koloréw. Jezyk stwierdzit i uswiecit te podobien-
stwa na dlugo przedtem, zanim nauka wyjasnita ich
przyczyne ‘)

Uderzenia, wynikajace z dysonanséw, ktore sie zno-
szg peryodycznie, meczg i draznig nerwy stuchowe w ta-
ki sam sposéb i ztej samej przyczyny, co miganie lampy
drazni oko peryodycznym powrotem Swiatta i ciemnosci,
ktére poddajg nerwy optyczne zbyt nagtemu nastepowa-
niu zjawisk sprzecznych. Kolory i dzwieki zbyt gwat-
towne réwniez nas mecza, lecz w inny sposob, wskutek
ciggtosci przesadzonego natezenia i zbyt zywego uczu-
cia. Uzywajac narzedzi, dajgcych jeden tylko ton gto-
wny, stwarzamy muzyke szarg, jatowg; przeciwnie barwi
sie ona bogato, jezeli strunom nic nie przeszkadza
w drganiach, jezeli zatem obok tonu gtdwnego moga
one wydawac caty szereg harmonik, poniewaz woéwczas
wielorakie fibry przyrzadu stuchowego doznajg naraz
wielkiej liczby wrazen jednoczesnych i zgodnych.

Gdyby, z drugiej strony, muzyka ograniczata sie do
wchodzenia i schodzenia zawsze po niedojrzanych szcze-

# Swiatlo pochodzi z atomicznych di'gani eteru, ktory je
przenosi falowaniem, podobnie jak dZwiek powstaje z drgarn mole-
kut powietrza. Drgania dzwiekowe sg podluine, Swietlne—transwer-
salne. Ostatni fakt dowiedzionym jest przez potar5'zacye. Niemo-
zna okresli¢ bezposrednio diugosci fal swietlnych, ale mozna
je okresli¢ dokfadnie ze skutkow. Eozmaitos¢ barw pochodzi
z roznicy dhugosci tych fal. Dilugosci rosng stopniowo od fioletu
do czerwonosci. Fala $rednia czerwona jest diluga na 0,000,620
milimetra; $rednia fioletowa na 0,000,423. Kolor $wiatta zalezy
od ilosci $wietlnych fal, uderzajgcych siatkdwke w cigp sekundy,
podobnie jak wysokos¢ dzwieku zalezy od liczby fal dzwiekowych,
uderzajacych w bebenki w tym samym okresie czasu. 514 trylio-
now uderzen daje wrazenie czerwonosci; 751 drgan wywotuje wra-
zenie fioletu. Paralelizm zjawisk optyki i akustyki wyka-
zali Thomas Young i Aug. Fresnel. Swieze do$wiadczenia,
a gldwnie badania interferencyi—stwierdzity te rezultaty stano-
wczo. Mozemy tylko wspomnie¢ o nich, odsylajac czytelnikéw do
pracy Tyndalla o Swietle.
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blach skali drgan dzwiekowych, szybkoby znudzita,,
odretwita, uspita. Ciaggtos¢ ruchu bez rozmaitosci i za-
wsze w tym samym kierunku miataby w muzyce to sa-
mo znaczenie, co nieokre$lone przedtuzenie zawsze pro-
stej linii w malarstwie, lub $ciany zawsze gotej w archi-
tekturze. Jednoforemno$¢ i monotonia znajdujg w pro-
stem i bezwzglednem przeciwienstwie z wrazeniem arty-
stycznem, ktérego ceche istotng tworzy wiasnie rozmaitosé
ruchu, pobudzenie dziatalnosci mozgowej, inaczej podnie-
cenie zycia.

Zatem muzyka, wynikajagca z ruchu dzwiekdéw, ma
za pier\yszy obowigzek urozmaici¢ ruchy te wiasnie tak,
jak taniec urozmaica ruchy i postawy ciata—i z tego pun-
ktu widzenia moznaby powiedzie¢, ze muzyka jest tan-
cem dzwieku Podobienstwo to, ktére zawsze jest
prawdziwem, byto uderzajagcem za panowania stylu fugo-
wego. ,,Ten temat melodyjny—powiada Langel,—ktdry sie
powtarzat na rozmaitych wysokoSciach gtosami, ktore sie
mieszaly ze soba i wydzielaty z siebie; te frazesy, ktore
pospieszaty jedne przed drugiemi, ktére biegly naprzod
i cofaty sie w porzadku, ktdre sie gmatwaty stopniowo
i rozwigzywaty bez trudu—wszystko to wywotywato
ztudzenie jakiej$ poruszajgcej sie oryginalnie i wesoto
grupy ludzi, ktérzy sie przyblizajg do siebie, przenikajg
sie nawzajem i roztaczaja sie, aby znow ten sam taniec
rozpoczac.”

) 1Jelmholtz wykazat, ze nie jest to prosta metafora. Uczo-
ny ten, opierajac sie na ptodnych zasadach dynamizmu wspot-
czesnego, ktory w Swiecie widzi tylko site i ruch, wykazat zapo-
moca bardzo dowcipnych przyrzadéw, ze dZwiek jest to tylko
szczegOlny sposdb ruchéw molekularnych. Dzwiek powstaje za
kazdym razem, gdy ciato state, ptynne lubgazowe zmienia miejsce
i wchodzi w drganie. Molekuta, porwana tern drganiem blizej lub
dalej od swego miejsca pierwotnego, wykonywa prawdziwy taniec
dzwiekow, ktorych natezenie i wysoko$¢ pozostajg w stosunku,
prostym do amplitudy ruchu i predkosci drgan peryodycznych.
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Nuty sg dla muzyka mateiyatem surowym, jak
dla architekta—kamienie, dla malarza—barwy. Melodya,
wynikajaca z kolejnosci tych nut, rozkfada te materyaty,
niby rysunek, ktdry umyst przeznacza dla prostego stu-
chu, akordy za$ grup nutowych, ktére stanowig element
harmonijny, dostarczajg wrazenia, analogicznego do kolo-
rytu w obrazie.

Sztuki wzrokowe réwniez nie zamjkajg sie Scisle
w wrazeniu, jakie wywierajg na oko kombinacye form, li-
nij i kolorow. Niewatpliwie kombinacye te sg gorujace,
i jest to naturalne, poniewaz one stanowig racye bytu
tych sztuk. RzeZbiarz, architekt, malarz, ktérzy le-
kcewazyliby proporcje, poprawno$¢, harmonie, przestaliby
wskutek tego zastugiwac na swe miano, podobnie jak poe-
ta, piszacy wiersze fatszywe, lub muzyk, nierachujacy sie
ze stosunkiem akordéw. Pierwszy warunek tych sztuk—
to szczeg6lna wrazliwo$¢ oka na rozkosze, wynikajg-
ce bezposrednio z widoku rzeczy; drugi—zdolno$¢ od-
rebna nadania tym rzeczom widzialnym catej sity mozliwej
przez dotykalny objaw wrazenia, jakie wywarty na du-
sze artysty.

Malarz jest to przedewszystkiem cztowiek, ktory,
e/otrzymawszy od natury przywilej nadzwyczajnej pobudli-

f: wosci nerwéw optycznych, rozkoszuje sie gtdwnie okiem
podobnie jak przyjemnosci smakosza objasnia wyjgtkowy
rozwoj i drazliwos¢ brodawek jezykowych. Znajduje on
w kombinacyi linij, form, koloréw—rozkosz, jakiej nie spo-
tyka gdzieindziej w tymze stopniu; ten to pocigg okre-
$la jego powotanie, i, postuszny temu nakazowi, ktéry
prawie niezwyciezenie zmusza nas do uzewnetrzniania
naszych wzruszen, stara sie on odtworzy¢ kombinacye re-
alne lub fantastyczne form, barw i linij, ktére go
mwzruszyty.

Ale do nuty gtéwnej, ktéra wynika z tej wibracyi
nerwéw optycznych, dotgcza sig, jak w kazdej wibracyi,
orszak harmonik. Wrazenie bezposrednie, odczuwane
okiem, wigze sie z catym szeregiem wrazen drugorze-

Estetyka. 8
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~dnycli, ktérych jednoczesne niemal pojawienie sie wyja-
/' $nig ustrdj mézgowy cztowieka, a ktorych liczba i waga
/ rosng w miare samego rozwoju intelektu. Znajduje sie tu,
\  $rdd uzdolnien czysto artystycznych i innych, ledwie pojeta
\  rozmaitos$¢ sprzecznosci tudziez podobienstw, ktdra miedzy
\artystami stanowi odpowiednig liczbe rdéznic i stopni.
W ten sposob rzezba, malarstwo, architektura, nabywajg
|/ mocy wyrazenia, ktorej granicy okresli¢ niepodobna, przez
poddanie wiekszej lub mniejszej liczby uczu¢, a nawet
idej. Dziedzina rzezby, cho¢ nie jest pod tym wzgledem
\ tak ograniczong, jakby tego pragneli S$lepi wielbiciele
V rzezby greckiej, nie moze jednak rozszerzy¢ sie tak, jak
 architektura, bardziej urozmaicona w swych $rodkach,
ponievvaz umie ona zuzytkowac¢ wszystkie sztuki formy,—
ani tez tak, jak malarstwo, najbardziej ekspresyjne z po~
$rod sztuk wzrokowych.
f Widzimy ztad, ze trudno postawi¢ granice bezwzgle-
dne miedzy rozmaitemi sztukami. Pomimo r6znosci swych
e sposobow, wchodzg one jednak zawsze nawzajem w sie-
bie, poniewaz ostatecznie zmierzajg swoim punktem
wyjscia i punktem powi®otu ku jednemu wsp6lnemu cen-
trum, cztowiekowi, i poniewaz ztozono$¢ tego centrum
\ odnajduje sie z koniecznosci potrochu we wszystkiem, co
\ z niego wypromieniowuje.

\

o ——



ROZDZIAL VI.
CO TO JEST ESTETYKA?

8 |. Piekno —Niedostatek tej zasady do wyjasnienia
sztuki.—Teorya nasladownictwa nie wiecej rzecz
wyjasnia.— Okreélenie.

OkreslilisSmy sztuke. Teraz okre$lic nam wypada,
co rozumiemy pod stowem estetyka. OKkreélijcie terminy—
mowit Wolter, ktéry przeszediszy zycie na polemikach
wszelkiego rodzaju, wiedziat z doSwiadczenia, ze niemasz
dysputy powaznej, jezeli przedtem nie porozumiano sie
co do Scistego znaczenia wyrazow, uzytych z jednej i dru-
giej strony.

Ostroznos¢ ta, ktora jest dobrg w kazdym wypadku,
konieczng sie staje w rzeczach, dotyczacych zagadnien,
zagmatwanych przez metafizyke. Do zagadnien, w ktérych
metafizyce najlepiej sie udato rozlaé ciemnosci, naleza
w pierwszym rzedzie estetyczne.

Co to jest estetyka?

Etymologicznie to stowo pochodzi od wyrazu greckie-
0o, Oznaczajgcego wrazenie, czucie. Estetyka bylaby za.
tern nauka, rozwazajgcg czucia i wrazenia. Wszystkie
wogole, czy tez niektdre w szczegdle? Stowo nic o tern
nie mowi.
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W pierwszym przypadku byfaby to cata filozofia,
bo niemasz zjawiska ludzkiego, ktdrego, filozoficznie mo-
wigc, nie zdotanoby sprowadzi¢ do czucia lub wrazenia.
W drugim—terminowi brak Scistosci, poniewaz nic on
nie mowi, o jakie to idzie czucia tudziez w'razenia. Stowo
zatem ulozone jest Zle. Poniewaz weszto w uzycie, zacho-
wujemy je w braku lepszego.

OkreSlajg estetyke jako nauke o pieknie, co na
pierwszy rzut oka zdaje sie bardziej zadawalniajgcem,
zwiaszcza dla tych, ktérzy sadza, ze okre$laja catg sztuke,
lecz zowigc jg poszukiwaniem pigkna; lecz niewiele trzeba
rozwagi, by dostrzedz, ze okresSlenie to samo zyskatoby
na blizszem jeszcze okresleniu.

Nauka o pieknie—dobrze,—ale cdz to jest piekno?

Abstrakcyjne to stowo wyglada jak byt platoniski,
ktéry wnet wywotuje w nas brak zaufania, jakwszystko, co
nosi barwy metafizyki. Od starozytnosci az do dni na-
szych wszystkie niemal doktryny estetyczne, wyptywa-
jace z koncepcyi piekna, uwazaly ja jako rzecz boska,
absolutng i posiadajgcg byt rzeczj-wisty nazewnatrz
cztowieka. Mata ilos¢ metafizykOAC, ktorzy staneli na
odmiennym punkcie widzenia, wywierata na sztuke wplyw
bardzo ograniczony. Pozostawimy ich na stronie.

Dla Platona, jak dla Winkelmana, a dzi§ jeszcze
dla szkoty akademickiej, piekno, rozwazane w samem so-
bie, bedac jednym z atrybutéw doskonatosci boskiej, jest,
jak kazdy absolut, ,jedno, a nie rozmaite,” zatem jedyne
i powszechne; wystepuje ono zawsze takie samo, we wszy-
stkich czasach, we wszystkich narodach, we wszystkich
sztukach.

Piekno, w swem zastosowaniu, jest formg istotng
w'szystkich rozmaitych stworzen, zanim one przyjety cia-
fo,—to znaczy, ze stanowi prototyp kreacyi takiej, jaka
przedstawi¢ sie musiata w doskonatej formie Bogu-Stwo-
rzycielowi, zanim ulegfa ponizeniu, wynikajgcemu ko-
niecznie z jej urzeczywistnienia w materyi.
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Od chwili, gdy ma sie umyst tak urzgdzony, ze
mozna pojmowac¢ piekno poza rzeczywistoSciag materyal-
na, okreslenie piekna metafizycznego, ktére oczywiscie
jest jedno, powszechne i niewzruszone—jest tylko spra-
wa logiki. Punkt wyjscia moze by¢é absurdem, ale to
nigdy nie przeszkadzato metafizykom, jezeli tylko wnio-
ski wyprowadzono w doskonatych sylogizmach. Z tej
samej przyczyny piekno, tak zrozumiane, staje sie na-
turalnie wzorem najwyzszym i jedynym wszystkich sztuk,,
celem wszystkich ich aspiracyj. Rozwazane w ten spo-
sob, zowie sie ono ideatem, a tworzy tylko stabe odbicie
prawdy '), ktéra istnieje wytgcznie w Swiecie rzeczy nie-
zrozumiatych oraz idej czystych.

Takie pojecie piekna niewatpliwie najbardziej sie
rozpowszechnito. Takie to pojecie rozwija nauczanie
akademickie na wszystkich stopniach, ktore zatem kro-
luje i promieniuje w Swiecie urzedowym.

W zasadzie spoczywa ono na czystej hipotezie,
absolutnie niczem nieusprawiedliwionej i w istocie nie-
majacej nic, précz rzeczywistosSci dzwiekowej wyrazu,
z ktorego sie urodzita, jak wszystkie byty metafizyczne
tego samego rodzaju. Prawdg jest, ze, czy to przez nie-
moc analizy wrazen i rozrdzniania percepcyj sasiednich,
czy to pozniej wskutek potrzeby uproszczen oraz uogo6lnien,,
jezyk streScit w wyrazeniu piekna sume wyrazen za-
chwytu; nie jest to jednak dostatecznem, aby da¢ meta-
fizykom prawo wnioskowania o jednosci zasadniczej
i substancyalnej przyczyny tych wrazen, w rzeczywi-
stosci tak rozmaitych. Jezeli nie zechcemy wyrzucié
z dziedziny sztuki wielkiej czesci dziet, stanowigcych za-
szczyt geniuszu ludzkiego, albo tez dziwnie zgwalci¢ zna-
czenie wyrazu, jest zupeinie niemozliwem, aby ta konce-

") Nie za$ blaskiem prawdy, jak Platonowi kazg mowic ci,
ktorzy na niego skiadajg swoje wiasne fantazje. Piekno, jak
je cztowiek rozumie¢ moze w jego doktrynie, jest tylko zaciemnio-
nym obrazem doskonatosci boskiej.
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%ya piekna wystarczata aspiracyom artystow. Sztuka
istocie zwraca sie do wszystkich uczué bez wyjatku;
dzieje czy przerazenie, rado$¢ czy boles¢, nienawisé
b mitos¢—oddaje ona wszystkie uczucia, poruszajgce
rcem cztowieka, nie troszczac sie o ich stosunek z do-
onato$cig widzialng lub idealng. Wyraza nawet to,

co jest brzydkie i straszliwe, nie przestajgc bycC sztuka,

tudziez zastugiwac na uwielbienie. Pole bitwy pod Eylau,
straszliwe i ohydne tortury potepionych, zbrodnie i nikcze-
mnosci bydlat, ktére pod nazwa cezardéw przerazity Swiat
rzymski—czyz nie dostarczyty G-rosowi, Dantemu, Tacy-
towi sposobnosci do stworzenia dziet wspaniatych, ktd-
rych wzory trudno bytoby znalez¢ w Swiecie idej czy-
stych? Jakiez piekno mozna znalez¢ na polu bitwy, po-
krytem umartymi i umierajgcymi? Jakiez piekno jest

w widoku Ugolina, pozerajgcego czaszke swego wroga,

albo Tyberyusza na Capri?

Przykiady tej natury znajdujg sie wszedzie, we
wszystkich sztukach. Najklasyczniejsze poematy sg ich
peine. Od poczatku lliady Achilles i Agamemnon Izg
sie z dzika namietnoscig, a stylem takim, ze najsSmielsi
realisci naszych czaséw by go nie odrzucili. Trup Hekto-
ra, ciggniony wokét mogity Patrokla,—portret Tersytesa,
wszystkie te sceny rzezi, ktdre bezustannie nastepuja
po sobie,—Edyp, wyrywajacy swe oczy i we krwi caly
optakujacy swe cierpienia,—Herkules, mordujacy swe dzie-
ci w napadzie furyi, i Medea, zabijajgca swoje, by sie
zeméci¢ nad rywalka,—erynie, Scigajace Oresta—i wiele
innych scen podobnych dowodzg w zupetnosci, ze Gre-
cy sami, whbrew Platonowi, nie ograniczali swej dziedziny
sztuki do poszukiwania piekna.

Coz znalez¢ mozna pieknego w wystepkach, mniej
albo wiecej ohydnych i haniebnych, wiekszej czesci nedzni-
kow, ktorzy zapetniajg literature wszystkich krajow
oraz czasow wszystkich? W czem tkwi pigknos¢ Nerona,
Agrypiny, pani Bovary, albo pani Marneffe? Zkad pocho-
dzi, ze obraz nikczemno$ci i hanby, ktére w zyciu na-
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petniajg nas wstretem, wywotuje wbrew przeciwny sku-
tek w dzietach sztuki?

Objasniajg to dziwne zjawisko naturalnym efektem
nasladownictwa. Boileau, niepodejrzywajacy mozliwo-
§ci nawet realizmu, powiedziat, nie ustyszawszy zadne-
go protestu:

».Niemasz ani weza, ani potwora tak ohydnego,
by ten, przez sztuke nasladowany, nie mogt sie oczom
podobaé.”

Arystoteles powiedziat przed nim: ,Nasladowanie
zawsze sie podoba.” Mozna o tern sadzi¢ z utworéw sztu-
ki. Przedmioty, ktore w rzeczywistosci bytyby nam stra-
szne do widzenia—jak wstretne zwierzeta, trupy,—ogla-
damy z przyjemnosciag w reprodukcyach najdoktadniej-
szych.

Pascal, cho¢ z innego punktu widzenia, stwierdza ten
sam fakt. ,Co za proznos¢—powiada—malarstwo! Wy-
wotuje podziw podobienstwem rzeczy, ktorych orygi-
natu nie podziwia sie wcale.”

Woyjasnienie to prowadzi do zaprzeczenia teoryi, czy-
nigcej z piekna odblask doskonatosci. Narzuca ono za-
razem rozdwojenie kwestyi i zmusza do istotnego roz-
roznienia piekna natury tudziez piekna sztuki. Pierwsze
jedynie pozostawatoby w stosunkach z ideg doskonatosci,
drugie wynikatoby z faktu czysto przypadkowego i ludz-
kiego, z nasladownictwa. Powr6cimy do tej roznicy
i rozwazymy jej znaczenie. Chwilowo zajmiemy sie tyl-
ko pieknem artystycznem.

Prawdaz jest, iz widok ohydny w rzeczywistosci
staje sie pieknym przez to tylko, ze jest nasladowanj'?
Czyz to podobienistwo przedmiotu wywotuje pieknos$¢ dzie-
fa sztuki? Bynajmniej: Boileau, Arystoteles, Pascal, po-
dobnie jak zwolennicy teoryi na$ladowania, tudzg sie
pozorem, niewytrzymujacym Kkrytyki.

WeZcie najzreczniejszego artyste i zazadajcie od
niego portretu Tersytesa lub Quasimoda. Te straszliwe
figury sg, mimo to, niemniej straszliwe jako figury, i arty-
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sta najmniejszej iluzyi pod tym wzgledem sobie nie czy-
ni. Portret cztowieka brzydkiego pozostaje brzydkim, je-
zeli odtworzenie jest wierne; podobnie dokfadne przed-
stawienie postaci Adonisa lub Antinousa da nam z ko-
niecznosci wrazenie figury pieknej.

Ale zarazem zupetnie jest mozliwem, ze portret Qua-
/simoda, jakkolwiek brzj™dki, jest nieskoriczenie wyzszy
[Jako dzieto sztuki, niz postaé Adonisa, pomimo cale
podobienstwo. Jest to fakt, na ktory nie zwr6cili uwagi
ci, ktérzy wyobrazajg sobie, ze nasladownictwo jest naj-
wyzszym celem sztuki, a Scisto$¢ nieomylng miarg za-
stugi dzieta.

Owoz jest to fakt kapitalny, gdyz on to wiasnie po-
zwala nam rozumiec sarne istote sztuki i rozumie¢, dlaczego
zajmuje miejsce tak wysokie $rod objawow ludzkiego
geniuszu.

Naprzod, gdyby caly wysitek artysty miat sie ogra-
niczy¢ do nasladowania przedmiotéw, bylibySmy z ko-
nieczno$ci zmuszeni do wniosku, ze rola sztuki juz sie
skonczyta, przynajmniej o ile to sie tyczy odtworzenia
form i linij, poniewaz z tego punktu widzenia zadne na-
$ladowanie nie moze mie¢ uroszczeri do Scistosci wyzszej
aiad fotografie. Jezeli malarstwo posiada jeszcze racye by-
tu, pozostaje, mu tylko nad maszyng wyzszos¢ kolorowania.
Ale jezeli, jak to jest prawdopodobne, chemia dojdzie do
urzeczywistnienia tego postepu, sztuka, nie majac juz
wiasnej funkcyi, bedzie musiata zupetnie ustapi¢ miejsce
fotografii, podobnie jak w przemys$le praca mechaniczna
coraz bardziej usuwa prace reczng.

Scistos¢ nasladowania moze, przyznajemy, z pewne-
go punktu widzenia by¢ uzyteczng tudziez wazna, jezeli np.
idzie o portret cztowieka znakomitego, ktéry zajmuje
wielkie miejsce w historyi, jezeli idzie o odmalowanie
charakteru lub namietnosci. Tu potrzebng jest nam Scistos¢
szczegOtdw oraz podobienstwo najdoktadniejsze. Portre-
ty Richelieu’go, Ludwika X1V 4{ub Napoleona sg to dla
nas dokumenty historyczne. Nie pozwalamy, by jaki-
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kolwiek poeta lub malarz przedstawit nam ich w rysach,
niezgodnych z ich rolg historyczng. Dlaczego malowi-
dita moralne La Bruy”re’a, Moliera, Balzaka zajmujg
nas tak zywo? Czyz nie dlatego, przynajmniej czescio-
wo, ze sg prawdziwe i pozwalajg nam przenikng¢, dzieki
tym wielkim umystom, w tajemnice serca ludzkiego, kt6-
re bez nich znalibySmy znacznie gorzej?

Nie nalezy jednak przesadza¢ znaczenia tej wierno-
§ci w nasladowaniu. Przynajmniej nalezy tu uczyni¢
istotng roznice. Historyk i naturalista muszg naturalnie
zachowywaé najwyzszg Scisto$¢ odtwarzania. Zich specyal-
nego punktu widzenia niezmiernie waznem jest, aby w por-
tretach historycznych odnajdowat sie sam charakter lu-
dzi, ktérzy wptyw wywarli na losy bliznich, a w portre-
tach moralnych—rysy, ktére nam pomoga zrozumiec i wy-
jasni¢ namietnosci tudziez wystepki cztowieka. Muszg oni
czu¢ sie na gruncie pewnym—i wdzieczni sg malarzom,
poetom, obserwatorom, ktdrzy im ufatwiajg badanie.

Ale z punktu widzenia estetycznego, ktorym jedy-
nie sie tu zajmujemy, wartosci dzieta nie mozna oznaczy¢
iloScig ustug, jakie przynie$¢ moze. Jest to kryteryum
nauki i przemystu, nie za$ sztuki.

Patrzcie naprzyktad na portrety, ktére sg odmalo-
wane z takg dziwng sitg i wypuktoscig potezng w pa-
mietnikach Saint-Simona. Jakaz ich zastuga? Podobien-
stwo? O tern nie mozemy sadzi¢, nie majac przed oczy-
ma wzoréw. Nie—to, co nas zachwyca, to dyabelska wer-
wa tego cziowieka, potega koncentracyjna, z jaka ujmu-
je i oddaje w kilku stowach istotne rysy fizyognomij, wy-
buchy namietnosci, ktéremi wylewa nienawis¢ lub pogarde
wzgledem oryginatow, ktorych sylwetki rysuje, jakby na
usprawiedliwienie zia, jakie o nich méwi. Przy takim
charakterze malo jest prawdopodobnem, by byt on zdol-
nym do bezstronnosci, koniecznej w obrazach, ktore mia-
tyby pretensye do uwazania sie za dokumenty historyczne;
i gdyby rzeczy tej nie dowiedziono innemi drogami,
posiadalibySmy w kazdym razie prawo przypuszczaC. iz
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bez ceremonii przesadzat on zle strony jednych, a pomi-
jat wady drugich.

Pamietniki te stanowig tern niemniej pierwszorze-
dng galerye z punktu widzenia estetycznego, poniewaz,
mimo podobienstwo, wszystkie te obrazy sg petne zycia
i ruchu. Znaé, iz autor sadzit i chciat je mie¢ wiernemi,
oraz malowat wszj*'stkie swe osoby tak, jak je rzeczywiscie
widziat poprzez swoje namietnos¢. Szczero$¢ w sztuce
zastepuje praw’de.

Wogble stopien rzeczywistosci, jaki zawiera dzieto
sztuki, ma znaczenie estetyczne jedynie z tego powodu,
ze pozw'ala nam mierzy¢ przenikliwo$¢, jaka byta ko-
nieczng do jej ujecia, i site wyobrazni, pozwalajacg od-
twworzy¢ ja z wypuktoscig, ktorg podziwiamy.

N Warunki sg te same, gdy, zamiast portretu osobni-
ka, idzie o malowidto namietnosci, charakteru. Wier-
nos$¢ i gtebia ryséw nabierajg wartosci estetycznej dla-
tego tylko, ze Swiadczg o staraniu artysty, ojego Swia-
domosci, przenikliwosci, wzruszeniu i sile wyktadu swych
wrazen. Nasladowanie jest tylko $Srodkiem, albo raczej
okazyg i pretekstem. Prawdziwe, jedyne —zZrodto sztuki
to zawsze artysta. W tym wypadku, jak i w tamtym—
wewnetrzna piekno$¢ wzoru ma tylko znaczenie drugo-
rzedne.

8§ 2. Wdziele sztuki podziwiamy geniusz artysty.—
Okreslenie estetyki.

Patrzac na rozwdj charakteréw Tartuffa, Harpagona,
kuzynki Bielki, pani Marneffe, interesujemy sie, méwigc
estetycznie, nie Tartuifem, ani Harpagonem, nie kuzynka
Bielka, ani panig Marneffe, lecz gtebokoscig obserwacii,
dzieki ktorej Molier i Balzak zdofali przenikng¢ do sa-
mej glebi tych charakterow,—nadewszystko za$ ich sifg
wywotawcza, zapomocg ktdrej uczynili z tych postaci
istoty zywe.

Podziwiamy w tych postaciach nie te postaci, lecz
geniusz, ktory je stworzyt, ktéry im nadat ruch, ktéry
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ilu kazat zy¢ zyciem tak szczegélnem i tak natezouem,
iz raz wszedtszy do pamieci, juz z niej wyjs¢ nie moga
I pozostajg jako wspomnienie niezatartego widzenia.
Widzac ich, jak mowig i dziataja, zaréwno na stronicach
ksigzki, jak na deskach teatralnych, podziwiamy te magie
nadzwyczajng, ten cud intuicyi, ktory twércom pozwo-
lit uczyni¢ widzialnemi i dotykalnemi dla wszystkich
percepcye ich mozgu, utozy¢ z nich obrazy catkowite, zy-
wsze niz ich wzory, ozywi¢ te widziadta drganiem we-
wnetrznem i udzielajgcem sie, ktérego nie majg w tym
samym stopniu istoty rzeczywiste i ktére ich prowadzi
w petni do tego Swiata wyzszego, gdzie zyja typy nie-
$miertelne, stworzone przez wyobraznie cztowieka. Nie
przestajagc by¢ prawdziwemi, przewyzszajg rzeczywistos¢,
z ktorej Avyszly. Kondensujg jg i uzupelniajg rysami
istotnie petnemi znaczenia, wyzwolonemi z drobnych
szczegOtdw, gmatwajacych jasne widzenie rzeczy, i dzie-
ki tej kondensacyi dochodzg do natezenia efektu, jakie-
p nie znajpjemy w naturze. Jest to udziat sztuki,
i dzieki niej to owe kreacye same stajg sie wzorami.

Owoz co przedstawiajg te typy? Hipokryzye, skap-
stwo, zazdro$¢, prostytucye. Piekno, jakie znajdujemy
w malowidle tych wystepkéw, czyliz istnieje w nich
samych? Oczywiscie nie—jest ono cate w sztuce, w 0so0-
bowosci poetow, ktdrych potega stworzyta te zywe obrad
zy. Zatem nietylko porywa nas S$cistos¢ nasladowania,!
lecz nadewszystko sztuka, ktora z materyatow, dostarczo-\
nych przez rzeczywisto$¢, wytworzyta te doskonate ca-
fosci. Nie podziwiamy wystepkéw, tam odmalowanych,'
ale geniusz ludzi, ktérzy je tak cudownie pojeli i przed-
stawili; nakoniec to, co nam wydaje sie pieknem, nie
sg to oryginaty, lecz ich portrety, a to z tych samych
powodow, dla ktorych portret Quasimoda moze by¢ pie-
knem dzietem sztuki.

Biorgc inne przyktady, c6z nas uderza we fresku
kaplicy Sykstynskiej, gdzie Michat-Aniot przedstawia
nam oddzielenie S$wiatta od ciemnosci? Oczywiscie na-
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Radowanie nie gra tu zadnej roli. Nikt, rownie jak
Nicliat-Aniot, nie byt obecny przy stworzeniu Swiatta.
Wyobraznia artysty miata zatem pole zupetnie swobo-
jdne, a warto$¢ dzieta zalezata catkowicie od sity, zja-
ikg on zamierzat odda¢ wyrobiong przez sie idee o wido-
jwisku, ktérego pierwiastki znalezé mogt tylko w sobie.

Biblia nawet nie potrafita, co do nasladowania, przyjs¢
mu z pomoca. Jehowa rzekt: ,Niech sie stanie Swiatto—
i stato sie Swiatto!” Jakze na obrazie przedstawié po-
tege stowa tworczego? Srodki malarza sa zupetnie in-
ne, jak $rodki poety. Jeden zwraca si¢ do umystu usza-
mi, drugi—oczami. Tak tez zrozumiat rzecz Michat-Aniot
i zastgpit stowo gestem, i nie mniej, jak autor Genezy,
umiatl odda¢ wrazenie wielkosci i krolewskiej potegi,
jaka wywotat w jego wyobrazni czyn, ktéry chciat wy-
stawic.

Gdy Euysdael przedstawia nam krzak, miotany wi-
chrem, czyz interesuje nas indywidualno$¢ krzaku? )
Aby sie wzruszy¢, czyz musimy byc Scisle pewni, ze
namalowany przezehn krzak istotnie przypomina realny

) O kazdem dziele sztuki mozna powiedzie¢, ze osobowos¢
artysty jest jego glowna wartoscig, lecz najprawdziwsze jest to
woéwczas, gdy mowa o Euysdaelu. Fromentin, ktéry studyowat
Holendréw i Flamandczykéw na miejscu, powiada, ze jest on zna-
cznie nizszy od swych rodakéw. Nie jest to malarz zreczny; zdaje
sie, zemubrak sprytu, zywosci. Nie maonani dziwactw Hobbema,
aniatmosfery Acypa, animodelacyiTerburga.Obrazy jegosagmono’
tonne, rysunek niewyrazny, kolorytowi brak rozmaitosci. Pomi-
mo to wszystko—Euysdael jest jedyny; igdziekolwiek sie pokaze,
posiada 6w witasciwy sposdb przemawiania, imponuje, kaze sie sza-
nowaé, budzi uwage, ktora ci wskazuje, ze masz przed sobg dusze
jakas, ze ta dusza nalezy do wielkiej rasy i ze zawsze ma ci co$
waznego do powiedzenia. W jego obrazach widnieje jaki$ spokoj,
petnia, pewnos¢, gtebia—stanowigce jego istote. Euysdael maluje
tak, jak mysli—silnie, zdrowo, szeroko.

Nie mozna lepiej wykaza¢ wphywTi cztowieka na dzieto, co
wiasnie jest tezg, ktorej dowodzimy, i ttemjedynem oraz trwatem
estetyki, jak my jg pojmujemy.
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krzak, ktory mu stuzyt za wz6r? Co6z nas to ob-
chodzi? Nam wystarcza, ze to jest krzak, a to, co nas
porusza—"jest to charakter, odbity w tern dziete, ktory
nam udziela wrazenia autora.

MoglibySmy powiedzie¢ to samo o lliadzie, Odyssei,
o tragedyach Eschylosa, Sofoklesa, Eurypidesa, Kornela,
0 dramatach Szekspira i Wiktora Hugo, o Boskiej Ko-
medyi, o -wszystkich wielkich dzietach geniuszu ludzkie-
go. Ktdéz, czytajac je, pyta sie, czy zgadzajg sie one
z rzeczywistoscig faktow?

Nasladowanie nie stanowi celu sztuki, podobnie jak
cel autoi’a nie zasadza sie na gromadzeniu liter i sylab,
ale na wyrazeniu zapomocg stéw, jakie w ten sposob formu-
je, swych mysli i uczu¢. Poeta, piszac wiersze,—muzyk,
kombinujac nuty—wiedza, ze ich cel idzie dalej.

Réznica ta, ktdrg WBzej zaznaczyliSmy, jest mniej
jasna w malarstwie i rzezbie. Niektérzy artySci, nie
najmniej zreczni, sg najmocniej przekonani, ze stojgc
wobec modela, nasladujg go tylko. | w istocie nie czynig
oni nic innego, i, dzieki temu nasladowaniu, wykony-
waja dzieta niezaprzeczonej wartosci.

Jest to proste nieporozumienie.

Gdyby artysta mdgt rzeczywiscie sta¢ sie maszy-
ng do kopiowania, gdyby zdotat zniweczy¢ samego siebie
1 ograniczyt sie do niewolniczego odtwarzania wszystkich
ryséw oraz szczeg6téw przedmiotu tub widowiska, dzieto
jego miatoby warto$¢ mniej wiecej doktadnego .protokutu
i byloby musowo nizszem od rzeczywistosci. Jakiz
artysta odrobitby prawdziwe stonce, nie naciggajgc tro-
che, nie uzywajagc do pomocy pewnych S$rodkéw, Ktore
lekcewazy stonce rzeczywiste? Ot6z naukowo dowie-
dziono, ze Swiatto najbardziej Swietlnych obrazéw jest
w stosunku do $Swiatta dziennego tern, czem Swieca wo-
bec stoica. Widoczne, ze malarz moze odtworzy¢ wra-
zenie Swiatla jedynie z pomocg Szeregu zastosowan
oraz sztuczek, ktére juz z samej zreczno$ci uczynityby
co$ osobistego. Lecz pominmy te sprawe.
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Przez to samo juz,zeobdarzoiiyjestwrazliwoscigiwy-

obraznig, artysta w obliczu przedmiotéw natury i widowisk
bistorycziiych znajduje sie pomimo woli w potozeniu spe-
cyalnem. Jakkolwiek sadzi sie realista, nie wybiera
przedmiotow wypadkowo. Owdz sam wybor przedmiotu
/bznacza juz danie pierwszenstwa temu przedmiotowi,
wynikajace z mniej lub wiecej okre$lonego wrazenia
1 ze zgody mniej lub wiecej ukrytej charakteru przed-
miotu z charakterem artysty. Owo wrazenie i owe zgo~
de piagnie on odda¢—ione to stanowig istotny cel jego
wysitku. Czy ma on Swiadomo$¢ tego, czy jej nie ma,
ten wysitek nadaje warto$¢ jego dzietu i przez niego staje
sie on artystg. Mimo woli, mimo wiedzy ttumaczy on nature
i nysy jej sprowadza do goérujgcego wrazenia, ktére mu
pedzel w reke wiozylo. Znaczy on swoje dzieto tern
pieknem przj'padkowem, dodanem do statego piekna ge-
niuszu, ktoére stanowi jego osobowo$¢. Poeta, muzyk,
rzezbiarz, budowniczy, postuszni sg mniej lub wiecej te-
mu samemu prawu. Do tego sprowadzajg sie wszystkie re-
guty kompozycyi artystycznej, ktéra pedantyzm akade-
micki zsubtylizowat az do jej zaprzeczenia.

Im bardziej zaznacza sie charakter osobisty w dzie-
le, tern bardziej uderza suma szczegOtdw wyrazu ca-
tosci i tern wyraZzniej mozna odczyta¢ w kazdej cze-
§ci wrazenie wielkosci, smutku, radosci, jakim ulegt
artysta; tera bardziej sie¢ objawia na$ladowanie pod
wzgledem czysto ludzkim, nasladowanie panujgcego wra-
~zenig lub woli; tem wiecej jest szans, aby wynik pre-
dzej lub pozniej wywotat podziw jednogto$ny, pod wa-
runkiem jednakze, by wyrazone uczucie weszto do ka-
tegoryi uczu¢ ogolnych ludzkosci i by wykonanie nie
odpychato, lub nie wprowadzato w biad znawcéw. Mo-
zliwem jest, ze artysta, obdarzony wyobraznig beztadng
lub chorobliwg, stawia sie przez to samo poza sfery
warunkéw normalnych i skazuje zarazem na to, ze pu-
bliczno$¢ go nie zrozumie. Worazenia zbyt szczegdlne,
uczucia ekscentryczne, dziwactwa w wykonaniu i Sposo-
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bach, nie odbierajac nic wartoSci wewnetrznej na-
tchnienia i dzieta, mogg mu nada¢ charakter tak dzi-
wny i szczegOlny, ze staje sie niemozliwem oceni¢ jego
zastugi. Przesada zalet najlepszych zmienia je na wa-
dy. Osobowos¢, ktora, dotaczajgc sie do nasladowania,
czyni z niego dzieto sztuki, przetwarza je w zagadke,
gdy posunietg zostaje do dziwactwa.

Widzimy zatem, iz doszliSmy do wyrozumienia, z”*
piekno sztuki wynika gtdwnie z interwencyi geniuszu ludz-
kiego, mniej lub wiecej podnieconego specyalnem wra-
zeniem. Dzieto jest piekne, gdy nosi na sobie ceche sta-
tej osobowosci artysty i wrazenie mniej lub wiecej przy-
padkowe, jakie wywotat w nim widok danego przedmio-
tu. Jednem stowem warto$¢ artysty stanowi po naj wie-
kszej czeSci warto$¢ dzieta; pocigga nas i porywa geniusz
jego uzdolnien, ktérych pietno na dziele jest wyryte.
Im bardziej uzdolnienia te sg wykwintne i sympatyczne,
tern bardziej go kochamy i uwielbiamy. Lecz z tej samej
przyczyny odrzucamy i lekcewazymy dzieta zimne i banal-
ne, ktére przez ten 16d oraz banalno$¢ wykazujg miernosc,
umystowg i moralng autora, tudziez dowodzg, ze sm
minat z powotaniem. "

Piekno sztuki zatem jest kreacyg czysto ludzka,
ktérej nasladowanie moze by¢ Srodkiem, jak w rzezbie
i malarstwie, lecz gdzie ono moze réwniez nie graé roli,
jak w poezyi i muzyce. Pigkno to jest tak szczegdlne-
go rodzaju, ze pozostaje nawet w brzydocie, poniewaz
dokfadne oddanie figury brzydkiej moze by¢ pieknem
dzietem sztuki dzieki sumie znamion, jakie jego faktura
wykazuje w autorze.

Sama teorya nasladowania jest tylko formutg nie-
zupetng i niezupetng tej, ktdra tu przedstawiamy.

Co podziwiamy w nasladowaniu? PodobienAstwo?
Jest ono doskonalsze w samym przedmiocie. Ale jakze
/podobienstwo rzeczy brzydkiej moze by¢ piekne? Oczy-

/ wiscie musi pomiedzy przedmiot i kopie wejs¢ pierwiastek
mnowy. Ten pierwiastek—to osobowos$¢, albo przynajmniej
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zreczno$¢ artysty. | to wiasciwie uwielbiajg ci, dla
ktérych piekno lezy w nasladowaniu. Oni tez oklasku-
ja talent artysty. Naprozno bedziemy zgtebia¢, analizo-
wac: na dnie tego uwielbienia nie znajdziemy nic innego.
Chcesz, czy nie chcesz—w robocie chwalisz robotnika.

Byfato opinia Burgera, ktéry w Salonie zr. 1868 mowi:

»W dzietach, zajmujacych tlumy, autorowie nieja-
ko zastepujg miejsce natury. Jakkolwiek moze to by¢
pospolite, majg one szczeg6lne i rzadkie poczucie tego
zjawiska. Chardin’a podziwiajg w szklance, ktérg on ma-
lowat. Geniusz Eembrandta uwielbiajg w gtebokim
i szczeg6lnym charakterze, jaki odbit na tej gtowie, ktora
mu pozowata. Patrzaj! oni tak widzieli! ijakie to proste
oraz fantazyjne w wyrazeniu tudziez wykonaniu!”

Nie mysle, by po tem byto konieczne zatrzymywac
sie nad zbijaniem teoryi, budujacej piekno artystyczne na
wyktadzie ,pieknej natury.” Pomimo uSwiecenia, jakie
trzy akademie jej nadaly, wieniczac ksigzke p. Ch. Le-
veque’a 0 Nauce Pigkna, nie zdaje sie nam ona spoczywac na
zadnej zasadzie powaznej, o ile nie bedzie wykazanem, ja-
kg to ,piekng nature” maluje Wszarz, lub Tratwa Meduzy,
lub Fole bitwy pod Eylau, lub charakter Tartuffe’a i pani
Marneife.

Niemasz w dziele sztuki piekna procz tego, ktére
w niego kladzie artysta. Jest to rezultat jego wysitku
i stwierdzenie jego sukcesu. Za kazdym razem, gdy arty-
sta, uderzony jaiiemkolwtekwrazeniem, fizycznem, moralnem
lub urnystowem, wystawia to wrazenie jakimkolwiek spo-
sobem: zapomocg poematu, muzyki,;posagu, obrazu, bu-
dynku—tak, iz wrazenie to udziela sie duszy widza lub
stuchacza,—dzieto jest piekne, w miare samej inteligen-
cyi, ktérg kaze przypuszczaé, glebi wrazenia, jakie wy-
stawia, ipotegi udzielania sig, ktorg zawiera.

Potgczenie tych warunkéw stanowi piekno w najzu-
petniejszym wyrazie.

Pod temi zastrzezeniami mozna zachowac u$wigecone
okreSlenie estetyki, jako nazdi pigkna.
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Aby jednak jasniej sie wyrazi¢ i unikng¢ pomiesza-
nia, wolelibySmy nazwac ja nauk~"i~kna lo sztuoe.

Gdyby nie tyrania formut, zwyczajem przyjetych, che-
tnie nawet pominelibySmy wyraz pighno, ktéry mate nie-
dogodnos¢, ze sie zbyt wytgcznie stosuje do zmystu wzro-
ku i przypomina idee form widzialnych. tatwo pojaé
uzywanie tegowyrazu, gdys z t u k g b y + a rzezba.
Aby go zastosowac do innych sztuk, nalezatlo go rozcig-
gna¢ tak, iz zatracit swa jasnoS$¢ pierwotng. Niemasz
w jezyku terminu bardziej niejasnego i niewyraznego;
ta niejasno$¢ przyczynita sie wiecej, niz sgdza, do pomie-
szania poje¢, ktore same tylko wyjasni¢ moga wielorako$é
i dziwactwo teoryj estetycznych.

Uniknelibysmy wszystkich tych niedogodnosci i za-
w ik”, méwigc poprostu:

Estetyka jest to nauka, majgca za przedmiot badanie
filozoficzne objawdw geniuszu artystycznego.



ROZDZIAL VII.
SZTUKA DEKORACYJNA | SZTUKA EKSPRESYJNA.

8 I. Charakter sztuki dekoracyjnej.—Sztuka dekoracyjna
u Grekow.

Pojecie piekna, takie, jak je zrozumiata starozytnos$c
i jak je znajdujemy w wiekszej czesci estetyk maspdl-
czesnych—nie wystarcza wiec do wyjasnienia sztuki.
Dwie te koncepcye nie sg rbwnowazne. Sztuka znacznie
przewyzsza piekno, a zatem nie moze by¢ w niem za-
mknietg. Stosunek rzeczywisty jest wiasnie odwrotny;
sztuka zawiera w sobie piekno, tak jak zawiera groze,
brzydote, smutek i t. d.

Iw istocie, jak wykazali$my poprzednio, jest sztuka
pieknosci o charakterze szczegdlnym, a ktorg odrozniac
nalezy od innej. Jest to sztuka, pochodzgca z instyn-
ktowego lub samowolnego poszukiwania rozkoszy oka
i ucha. Wynika ona specyalnie z celowego rozkiadu
linij, form, koloréw, Swiatet—bez interwencyi koniecznej
idej lub uczu¢. Jest to sztuka, ktorg w dziedzinie pla-
styki zowig dekoracyjng. Inna jest ekspresyjna.

Koniecznie nalezy rozréznia¢ je i wiasnie czesciowo
dlatego, ze estetyka zaniedbata tego, pozostata ona wstanie
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ciemnosci i pomieszania, ktore tak diugo trwa dla pojec
Zle sformutowanycli.

Charakter dekoracyjny nie nalezy specyalnie do
sztuk rysunkowych—odnajdujemy go w taricu, muzyce,
poezyi, wymowie. Taniec naszych baletow najczesciej
jest tancem dekoracyjnym, bez innych pretensyj, procz
podobania sie oczom. Tak zwana muzyka wloska, petna
brawury, rulad, trylow i floritur, jest to muzyka dekora-
cyjna, ktdéra tylko bawi ucho. Poezya taka, jak jg ro-
zumiejg wspdtczesni parnasisci, ktorzy podporzadkowujg
mys$l oraz wzruszenie komplikacyom rymowym, melodyjno-
$ci jezyka, i ktorzy wiecej sie troszczg o harmonie wiersza,
nizli oprawde uczucia—"jest to poezya dekoracyjna. Toz
samo okre$lenie tyczy sie rowniez calej literatury aka-
demickiej, ktérej Pochwaty Tomasza, mowy pogrzebowe Fle-
chiera oraz poematy Delille’a pozostaty najdoskonalszemi
modelami, i ktéra z mniejszem Ilub wiekszem powodze-
niem zmartwychwstaje przy recepcyi kazdego nowego
akademika, iktérej ceche stanowi usilne tudziez sumien-
ne staranie o to, by nic nie powiedzieC.

Znaczyz to, ze sztuka dekoracyjnajest z konieczno-
§ci sztuka fatszywa i godna lekcewazenia? Bynajmniej.
0 ile ona trzyma sie granic wasciwych, jak wdziek, ta-
dnos¢, przyzwoitos¢, i nie rzuca sie pod pozorem nowosci
w dziwactwo, pod pozorem dystynkcyi w fatsz i archaizm—
sztuka dekoracyjna jest zupetnie prawowitg tudziez odpo-
wiada potrzebie naturalnej, ktorej objawy nalezy cenié
1o$miela. Wszyscy mitosnicy sztuki ogladali wielkg wy-
stawe kobiercow, ktorg w r. 1876 urzadzita w Paryzu Unia
centralna sztuk pieknych zastosowanych do przemystu.
Tam to promieniata w catym swym blasku ta wielka sztu-
ka, ktorej tradycye z dnia na dzieh zdaja sie wymieraé ).

) Prawda, ze kombinacye najnaturalniejsze sa juz wyczer-
pane przez naszych poprzednikéw; ze konieczno$¢ odnawiania po-
pycha nas do komplikacyj, ktore sg rzadko szczesliwe, zwtaszcza
przy naszej manii nieodnawiania tematéw. Biorgc tres¢ do obra-



132 ESTETYKA.

Co za doktadnos¢ w stosunkach barw! co za smak w ukta-
dzie linij! Czyz ci mieli woku co$, czego nam brak? Pra-
wie cata sztuka XVIII w. az do Rewolucji byta sztuka
dekoracyjng. Watteau,Boucher—sg to zdumiewajacy deko-
ratorzy, ktdrzy mato sie troszczg o to, co nazywano wiel-
ka sztuka, lecz ktérzy otrzymali od natury wdzigk nie-
skoriczony i na kazdem ze swych dziet pozostawili jego
nienasladowane piekno.

Sztuka grecka jest w wielkiej czesci dekoracyjna.
Rozumiem przez to nietylko owe sztuke zachwycajaca,
ktéra w niewyczerpanych formach zdobi naczynia codzien-
nego uzytku; nie, okreSlenie to obejmuje sztuke grecka
prawie cata, az do dnia, gdy zaczyna sie zajmowaé wy-
razem moralnym i osobowoscig ludzka. Gdyz sztuka de-
koracyjna obejmuje nietylko to, co jest wdzieczne i tadne;
piekne nalezy don réwniez, o ile zatrzymuje sie na formie.

Dotykamy tu punktu istotnego, i musimy sie zatrzy-
maé, aby mysl nasze dostatecznie wyjasnic.

/ Sztukg grecka par excellenoe byta rzezba. Owoz

najstarsze pomniki rzezby greckiej mozna podzieli¢ na
dwie rozne kategorye. Z jednej strony posagi bogow,
jak Jowisz i Minerwa Fidyasza, wyobrazajace potege i ma-
dros$¢ boska, ktorych zatem znamie gtéwne tworzyt wyraz
pewnego atrybutu, zatem idea; z drugiej strony posagi lub
ptaskorzezby, ktore, odtwarzajac sceny z legend bohater-
skich lub religijnych, mialty za cel gtéwny ozdobe po-
mnikow.

Réznica ta przeznaczenia okreslita w sztuce dwa
dazenia, ktdre mylnie pomieszano. Pierwsze prowadzito
do rzezby ekspresyjnej, ktorej pierwsze wzory datFidyasz
zapomocg charakteru moralnego, jaki starat sie nadac ry-
som i catosci swych posagéw, co zwolna zaczeto nabierac
przewage w dzietach jego nastepcow. Drugie wytworzy-

zOw z otoczenia naszego, wzyciu spdtczesnem, znalezliby$Smy kom-
binacye linij i koloréw, ktéreby nam pozwolity unikng¢ powtarzali,
nie rzucajac sie w dziwactwo. Ale co powie Akademia?
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fo sztuke, podporzadkowang architekturze, ktérej niejako
stanowita czes¢ integralng, tytutem ozdoby. To ostatnie,
naturalnie, oddato sie gtéwnie poszukiwaniu linij, dosko-
natosci formy, harmonii efektow—wszystkiemu, co w i’ze-
Zbie bezposrednio zajmuje oko.

Nalezy powiedzie¢ zresztg, ze ci nawet z posrdd rze-
Zbiarzy greckich, ktérzy oddawali wyraz moralny w swych
posagach, niemniej wierni pozostali przedstawianiu pie-
kna fizycznego ‘). Uwielbienie to doskonatosci plastycznej
jest jednym z dominujgcych rysow ducha greckiego. To tez
ta strona pozostata zawsze dostepniejszg dla ttumu, nie li-
czac tego, ze iloS¢ dziet rzeZzby dekoracyjnej byta znacznie
wieksza. Jest to jedna z racyj, ktore spowodowaty, ze
pieknos$¢ ciagle i ogdlnie uwazano za sam cel rzezby, i ze
estetyka sztuk wzrokowych utozyta sie podtug tej jedynej
koncepcyi.

Niemniej, stanowi prawde, ze poetyczny ideat Grekow
jest nieskonczenie zrozumialszy, niz objasnia ten punkt
widzenia. Pojecie piekna, jakkolwiek je rozszerzymy, nie
wystarcza bynajmniej, aby stworzy¢ doktadne pojecieopoe-
zyi greckiej. lliada, Odysseja, tragedye Eschylosa, Eury-
pidesa, Sofoklesa nawet wyptywajg z pojecia sztuki zna-
cznie szerszego i bardziej ztozonego, niz estetyka Platona,
jakkolwiek ta przewyzsza juz idee piekna rzezbiarskiego.
W istocie, poezya grecka jest od poczatku samego poezyg
ludzka i zawiera liczne ideje i uczucia, ktérych pojecie pie-
kna w sobie nie mieSci. Muzyki z jej r6znemi sposo-
bami, o ktérych potedze moralnej $wiadczg liczne opowie-
§ci starozytne, nie mozna réwniez zamkng¢ w grani-
cach estetyki piekna. Nie ogranicza sie ona do ukfadu
rytmoéw i tondéw, majgcych za jedyny wynik dostarczenie

') Pomijam realizm, ktoérego nie brakio Grecji, pomimo
upowszechnienia odmiennej opinii, ale nie w'j'wart on tu wielkiego
wphjwYu. StarozjTni krytycy sztuki, zdaje sie, zapomnieli onim
zupetnie. Wplyw Platona wiele sie bezwatpienia przyczynit, aby
go pozostawi¢ w cieniu.
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uchu wrazen mniej wiecej przyjemnych. Szuka ona
i osigga wyrazenie (ekspresye). Jezeli, jak wszystkie
sztuki, jak sama rzezba, zmusi poszukiwa¢ pewnych cech
formy, niejako zewnetrznej, tem niemniej jest ona mo-
wa, ktéra przemawia do duszy udzielajgcem sie wzru-
szeniem.

Nawet taniec grecki, pomimo swego rzezbiarskiego
charakteru, jest po najwiekszej czesci ekspresyjny. Cho-
ciaz miat on pewng strone czysto dekoracyjng, wskutek
szukania postaw wdziecznych lub surowych, wskutek
kadencyi ruchéw, harmonii grup—to jednak przeznacze-
nie jego nietylko zalezato na bawieniu oczu przyjemnemi
widokami. Wyrazat on tez wzruszenia i udzielat ich. Po-
jecie piekna nie zawiera go w catosci, podobnie jak i in-
nych sztuk, ani samej nawet rzezby.

Z tych uwag wynika, ze zadne z wyrazen, doty-
czacych wzroku lub stuchu, nie jest dostatecznem jako
podstawa do estetyki zupelnej, o ile przynajmniej nie
zmodyfikuje sie i nie rozszerzy w sposéb nienalezyty
znaczenia tych wyrazen.

Inna niedogodnos$¢, niemniej wazna, tego punktu
wyjscia lezy w pomieszaniu tego, co zoma, pieknem sztuki,
Z pieknem natury.

tatwo pojag¢ to pomieszanie w sztuce, jak rzezba
dekoracyjna, ktéra w rzeczywisto$ci miata za gtéwny
cel odtwarzanie prawie bezpo$rednie najdoskonalszych
form fizycznych. Przez to samo juz model narzucat sie
z pewnym rodzajem wyzszosci wsztuce, ktdra go zamierzata
nasladowac¢ °). Naprézno wysila sie Platon, aby dowiesc,
ze rzezbiarz, zamiast kopiowaé figure, jakg ma przed
oczyma, stara sie przedewszystkiem odtwarza¢ formy

') Nie moéwie, ze u Grekéw bylty modele z profesji, jak to
u nas ma miejsce. Twierdze, Ze nic w istocie nie wiadomo... Sréd
narodu, w ktérym suknia takmato ukrywata formy, mozliwem jest,
ze zwyczaj nagosci pozwalat artystom obejs¢ sie bez tej pomocy.
Ale to mato prawdopodobne. Wiemy zresztg z kilku anekdot, ze



SZTUKA dekoracyjna | SZTUKA EKSPRESYINA. 135

idealne, ktorych nie widzi; taka metafizyka nie wazy
nic wobec rzeczywistosci. W istocie, rzezbiarz odtwarza
zawsze ciato ludzkie, ijezeli poprawia niedostatki egzem-
plarza, pozujgcego mu, to dzieki pomocy, jakiej mu do-
starcza nie widowisko fantazyjne prototypu boskiego,
ktéry mu jest nieznany, ale wspomnienie i obserwacya
z przesztosci. Piekno natury zatem tworzy w rzeczywisto-
Sci zrédbo, ktérego czerpie sztuka dekoracyjna, i mozna
powiedzie¢, w pewnym sensie, ze warto$¢ dziet mierzy
sie potega, z jaka oddano piekno ich wzoréw. Posag
jest piekny, jezeli odtwarza cialo piekne skopiowane
lub poprawione. Obraz jest piekny, jesli odtwarza na-
turalne efekty przyjemne, jak np. efekty cienia i $wia-
tta. Piekno$¢ krajobrazow Claude Lorrain’a polega
gtownie na potedze, z jakg on oddat rozmaite efekty
storica w roznych porach dnia. Co do wrazenia mo-
ralnego, osobistego, ludzkiego—0 go w pejzazach tych
nie znajdziesz. Krajobraz, jak go rozumiat Claude Lor-
rain, jest w najwyzszym stopniu dekoracyjny. Sztuka
dekoracyjna pozostaje wzgledem ekspresyjnej tern, czem
Ariosto wzgledem Homera. CytowaliSmy przyktady z ma-
larstwa XVIII w. Watteau, Boucher sg to cudowni
dekoratorzy. EzeZba grecka jest bardzo czesto czysto
dekoracyjna. Pewna liczba dziet epoki Eenesansu, szcze-
g6lnie to, co sie odnosi do mitologii, nie ma innego cha-
rakteru. Moznaby nawet zaliczy¢ tu wiele dziet Eafae-
la, Correggia, Tycyana, Veronesa, lecz dzieta Michata-
Aniota i Leonarda da Vinci niewatpliwie wychodzg po-
za te forme, cho¢ pierwszy z nich wylacznie prawie
malowat dla dekoracyi. Czyz zaliczymy Eubensa do
dekoratorow? To pewna, ze wielka liczba jego dziet

w wielu wypadkach rzeibiarze kopiowali formy zywe. Zeuxis brat
do pozowania dziewczyny z Agrygentu; Lais malowat niejeden ar-
tysta. Praksyteles zrobit posag Fryny. Kobiety ateriskie ucze-
szczaty do pracowni Fidyasza. Posagi ikoniczne zwyciezcow gier
otimpijskich byly robione z natury.
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gtéwnie raduje oko rozlaniem wspaniatych koloracyj, ale
w iluz z nich owa magia barw, polgczona z potega ge-
stu, dochodzi do wyrazu moralnego, do liryzmu? Owoz
wzruszenie to zywe i szczere, jako panujace, znosi chara-
kter dekoracyjny, gdyz sztuka ekspresyjna odrdznia sie
wzruszeniem, i to wiasnie stanowi jej wyzszo$¢. Dzie-
jki temu, by wzig¢ przykitady z rodzajow blizkich, De-
mostenes i Mirabeau sg wyzsi od Cycerona; Kornel
i S*kspir_od Easyna. Wymowa Cycerona jest to wymo-
wa dekoracyjna, podobnie jak czesto tragedya Easyna;
AvA9WADemostenesa i Mirabeau, jak dramat Kornela
i Sadyiia, jest ekspresyjna przez to samo, ze zamiast
stara¢ sie podoba¢ publicznosci, chce tylko szczerym
i prawdziwym wyrazem przekona¢ o idejach i uczuciach
méwcy. Mowa postaci Szekspira i Kornela jest zywa
i samorodna, podczas gdy Cyceron prawie zawsze, a Ea-
syn bardzo czesto, zajeci sg efektem, jaki majg wywotac.

§ 2. Sztuka ekspresyjna.—Wdziek i pieknos¢ nalezg nie
koniecznie do sztuki ekspresyjnej.—Wyraz i piekno czyste.

Eo6znice te, prawda, nie sg nigdy w rzeczywistosci
tak wyrazne, jak w teoryi. Sztuka dekoracyjna nie wy-
tacza catej ekspresyi, sztuka za$ ekspresyjna nie czuje
sie upowazniong—dlatego, ze jest wzruszona—do wy-
zwolenia sie z pod warunku form, linij, regul—niejako
zewnetrznych—ktore kazda sztuka uznawaé musi. Wogo6-
le wszystko to sprowadza sie do kwestyi stopnia, ktora
smak moze uznawaé, ale ktorg krytyka bylaby zaktopo-
tang okresli¢ w sposéb bardzo Scisty. Kt6z mogiby po-
wiedzieé¢, ze kazde wzruszenie szczere wygnanem jest
z mow Cycerona, i ze malowidta namietnosci, jakie znaj-
dujemy w teatrze Kasyna, sg to obrazy falszywe, utozo-
ne po to jedynie, aby zabawi¢ widzéw? Nieprawdzi-
wszem bytoby mniemanie, ze Demostenes i Mirabeau nie
troszczyli sie nigdy o to, by sie podoba¢ stuchaczom,
i ze niema w ich mowach ustepéw, przeznaczonych wia-
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Snie, aby uzupeié¢ nieobecng lub ochtodzong namietno$é.
Gdybysmy po kolei przejrzeli dzieta artystow, ktorych
uwazamy za dekoratoréw, niezawsze moze bytoby ta-
two okreslic doktadnie przyczyny wrazenia, nakaznjace
nam pomiesci¢ ich w tej kategoryi. Ale pewnem jest,
ze po zbadaniu dziet kazdego nagromadzenie wszystkich
tych wrazen czesciowych i nastepczych wywotluje uczu-
cie ogolne, ktére nie pozostawia zadnej watpliwosci co
do ogdlnego wniosku.

Tkwi zreszta w rozroznianiu, jakie postawilismy,
trudno$é, niebedacg bez pozornej wagi; musimy zatrzy-
ma¢ sie na tern chwilowo, by uprzedzi¢ zarzuty, ja-
kie moga nas spotkac.

Mozna powiedzieé, w istocie, ze kazde dzieto sztu-
Ki jest ekspresyjne, w tym sensie, iz objawia sposob,
w jaki kazdy artysta rozumie czucie lub uczucie, ktore
wystawia, i ze daje miare wrazenia, jakiego doznat, i wia-
§ciwej mu potegi uzewnetrzniania.

Niema nic prawdziwszego w rozumieniu ogolnem.
Ale, pomimo wartosci wewnetrznej, zarzut ten nie po-,
siada w obecnym przypadku zadnej wartosci. Dane dzieto
w takim tylko razie wolno pomiesci¢ w szeregu dziet:
ekspresyjnych, gdy nosi pietno wyobrazni i wrazliwo-
§ci, przenoszacej Sredni poziom. Jasne, ze jezeli dzie-
fo to, estetycznie méwiagc, stoi nizej tego, co poddaje
nam samym przedmiot, wybrany przez autora, nizszos¢
ta wystarcza, aby$Smy je pomiescili $rod dziet banal-
nych i zaprzeczyli mu wszelkiej wartoSci ekspresyjnej.

Ale to nie wszystko. Dzieto moze nie by¢ banalne,
moze by¢ nawet bardzo dystyngowane pod pewnym wzgle-
dem, pomimo to za$ nie naleze¢ do szeregu ekspresyjnego.
Powstaje to zawsze wowczas, gdy uczucie lub charakter,
wystawiony w dziele, wchodzi w jaka$ formule ogding
i nieosobistg, ktéra kaze przypuszcza¢ w autorze brak
wiasciwego jemu wytgcznie sposobu czucia i rozumienia.
Jednem stowem, za kazdym razem, gdy wobec dzieta sztuki
nie odczuwasz uczucia jasno zaznaczonej osobowosci, sam
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przez sie rodzi sie wniosek, ze dzieto to, jakakolwiek
zresztg jest jego wartos¢, nie tworzy dzieta w Scistera
znaczeniu tego stowa.

Parg przyktadow lepiej pozwoli nam nasze mysl zro-
zumiec.

Pewna iloS¢ artystow szukata przedewszystkiem
elegancyi form, wdzieku, postawy i ruchéw. Parmesano,
Guido, Albano nie mieli innego ideatu. Owdz gtéwng
cechg wdzieku jest brak wysitku w ruchu i postawie.
Kazdy wydatek sity, skoro tylko ta staje sie widoczna,
narusza wdziek. Ciato sztywnieje, mieSnie sie nadyma-
ja, gtowa sie podnosi, cztonki ciata sie wyciaggaja. Ztad
wielo$¢ katéw, linij prostych i famanych, ktére moga
poddawaé idee potegi; wrazenie wdzieku tlumaczy sie,
przeciwnie, kombinacya linij krzywych, ktére wyklucza-
ja uczucie wysitku. Ta to obserwacya natchneta Hogar-
thowi jego teorye linii wezowej.

Zkad pochodzi rozkosz, jakg odczuwamy wobec
wdzieku? Z tego uczucia, mniej tub wiecej nieSwiado-
mego, lecz realnego, sympatyi ludzkiej, ktéra mimowoli
kaze nam braé udziat w rozkoszach i cierpieniach ludz-
kich, jakie sie rozgrywajg przed nami. O ile widok wy-
sitku ciezkiego nas gniecie i wzrusza bolesnie, o tyle
widok czynu lekkiego tudziez wdziecznego wywotuje w nas
jakby wytchnienie oraz spokdj miesni, wynikajacy wiasnie
z widoku tej sity w spoczynku. Ale w tym wypadku
wrazenie nasze ogranicza sie do widoku samego i nie
idzie dalej. Osobowos$¢ artysty pozostaje na uboczu. Im
bardziej udato mu sie odda¢ ten brak wysitku, tern bar-
dziej dajemy sie unie$¢ uczuciu btogostanu, ktory jestje-
go rezultatem, i tern mniej z tych samych powoddw my-
$limy o nim. Zdaje sie, jakoby on doszedt zupetnie na-
turalng drogg dotego rezultatu, nie szukajgc go wcale,—
co daje dzietu pozdr nieosobowosci, ktéra wiasnie jest
przeciwieAstwem tego, co uwazamy za ceche istotng sztu-
ki ekspresyjnej.
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Nalezy jednak dobrze zrozumieé, ze idzie tu jedy-
nie o wdziek postawy i ruchdw, to znaczy o prostg kwe-
stye formy. Tego, coSmy powiedzieli wyzej, nie mozna za-
stosowa¢ do wdzieku w wyrazie twarzy, ktory kaze
przypuszczaé uczucie doskonatosci moralnej, a zatem wy-
chodzi poza granice sztuki dekoracyjnej.

Z tego punktu widzenia piekno$¢ jest bardziej zto-
zong od wdzieku.

Piekno$¢ mozna rozpatrywa¢ z dwoch réznych sta-
nowisk: juz-to zatrzymujac sie na stosunku sktadajacych
ja form i linij, juz-to idac wyzej i okreslajac stosunek,,
wigzacy dang forme z dang doskonato$cig moralng.

Czlowiekowi, rozwazajacemu i rozpatrujgcemu powo-
dy, dla ktérych woli jedno od drugiego, zdaje sie trudnem
roztgczy¢ oba te punkty widzenia. Poniewaz, ostatecznie,
od chwili, gdy piekno$¢ uznaje sie za wyzsza od brzy-
doty, nalezy wiedzie¢, w czem i dlaczego jest ona wyz-
szg. Analizujac piekno$¢ twarzy, znajdujemy, ze przy-
czyny tej wyzszosci sa prawie zawsze moralne. Biorac
kolejno znamiona brzydoty: wystajgce szczeki, wkleste'
czoto, wietkie usta, grube wargi, kose oczy widzimy,!
ze sg to wiasnie najwybitniejsze cechy juz-to ras nizszych,,
juz-to zwierzat. Fizyotogicznie wynikajg one z nizszo- i
$ci rozwoju organow intelektualnych i z panowania in-
stynktéw czysto fizycznych nad potrzebami moralnemi ).

Pojecie zatem pieknosci wyjasnia sie i usprawiedli-
wia pojeciem wyzszosci moralnej, ktéra wynika z przy-
czyn fizyologicznych. Piekno$¢ ciata jest niemniej nie-
samowolna, jak piekno$¢ twarzy. Polega ona istotnie na
zastosowaniu organéw do funkcyj, z tg réznica, ze po-
niewaz funkcye cielesne sa szczegOlniej fizyczne, idea
doskonatosci moratnej zajmuje tu mniej miejsca. Mozna-
by wiec powiedzie¢, ze sztuka grecka, osnuta gtdwnie na
pojeciu pieknosci, przez to samo juz jest sztukg ekspre-

") Patrz u Herberta Spencera rozwinigcie tej tezy fizyolo-
gicznej (Essais de morale, de science et d'esthétique, t. /. Trad. Bur-
deau, p. 263—279).
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syjna. Bylby to jednak biad, w wiekszosci wypadkdw,
gdyz artySci greccy nie zdajg sie zajmowac ideg, jaka
potrafig wyrazi¢ odtwarzane przez nich formy. Oprdcz
kilku dziel, jak np. Jowisz Fidyasza, gdzie powiekszo-
ny kat twarzowy okre$la oczywisty cel autora, by za-
znaczy¢ wyzszo$¢ duchowg boga piorundw,—to pewna, ze
rzezbiarze poprostu uzytkowali wzgledng doskonato$¢
wzordw, jakich im dostarczata w obfitosci ta rasa uprzy-
wilejowana. Wybierali instynktownie tych, ktorych po-
sta¢ najczys$ciej odtwarzata rysy istotne tej rasy, nie
myslac o tern, ze owa forma stanowita wynik lub wska-
zO6wke wyzszosci moralnej lub funkcyonalnej. Naslado-
wali zewnetrzno$¢ sarng, jakg mieli przed oczyma, nie
idac dalej,— gdy poprawiali, to jedjmie w celu przybli-
zenia sie do owego typu pieknosci, do jakiego oczy ich
byty przyzwyczajone, nie zas, aby uwypukli¢ pojecie mo-
ralne, ktérego ten typ tworzyt wytwér lub narzedzie
fizyczne.

Owolz wyraz ekspresya (wyraz) zawiera w sobie idee
podwojng: znaku i rzeczy oznaczonej. Od chwili, gdy te
dwa terminy nie pozostajg w stosunku wzajemnosci w my-
$li artysty, moze znalez¢ sie nasladowanie, odtwarzanie,
idealizacya nawet, ale niema ekspresyi. Dane dzielo moze
by¢ zachwycajagce z punktu widzenia sztuki, opartej je-
dynie na pojeciu piekna, lecz nie jest to dzieto ekspre-
syjne w $cistem oraz zupetnem znaczeniu tego stowa, po-
niewaz nie wywotuje ono idei dzieta osobistego, subjekty-
wnego, t. j. inteligencyi, objawiajgcej pod formg widzial-
ng i materyalng idee lub uczucie osobiste, podsunigete mu
przez wystawiony przedmiot lub widowisko °).

) Herman Hettner, wielbiciel entuzjastyczny Winkelmana,
przyznaje to szczerze {Revue Moderne, Janvier, 1866): ,,Niedo-
skonatos¢ dzieta Winkelmana polega na tern, co w jego zasadzie
jest ciasnego i niedostatecznego, w samem pojeciu istoty piekna
i urzeczywistnieniu jegowsztuce. Winkelman optacit dtug przesa-
dom swego czasu. Nie ws’zwolit sie on z poje¢ Oesera i Mengsa;
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Krytycy, ktorzy S$lubowali sztuce greckiej kult
wyltaczny, nietylko nie przeczg, ze ona lekcewazyta wyraz
moralny, lecz przeciwnie, z tego lekcewazenia czynig jej
zastuge, i uwazajg jako zupetnie samowiedng i systema-
tyczng. Jest to przynajmniej wniosek logiczny ichi rozu-
mowan. Ideatem wietkich artystow Grecyi byto ,piekno
Cyste”™—mobwig oni. Jezeli stowo to ma sens, to przeczy
ono poszukiwaniu ekspresyi.

To, co my zowiemy ekspresyg, jest niczem innem,
jak objawieniem postawag i twarzg uczu¢ zwyktych oraz ru-
chéw przypadkowych duszy, to znaczy charakteréw i na-
mietno$ci, stanowigcych zycie moralne. Jezeli tworzy o
jedne z roznic miedzy sztukg nowoczesng a starozytna,
coz ztad wnies¢ nalezy, jesli nie to, ze objawow zycia
moralnego brakuje rzezbie starozytnej? Ale w takim
razie jakze nazwac piekno czyste, jezeli nie brakiem zy-
cia moralnego? Poczytamyz to starozytno$ci za zastu-
ge, ze szukata tylko zycia fizycznego? Krytycy i dy e-
tanci czyz chca nas doprowadzié do wytgcznego kultu

wierzyt dalej, ze tworzenie form idealnych, to znaczy wyzszy ch od
rzeczywistosci, stanowi cel idealny f ‘t"“"'nie To7e'rozu-
Jakkolwiek stara sie wyrwaé z idej platonskich, n v

mie¢ piekna inaczej, jak piekno formy, ~“oskonat*® "

nie widzi on tu wyrazenia i wcielenia idei, ducha, «c
Zasada duchowa sztuki me przejawia sieun g+
niego stanowi jedno$¢ i majestat form, wpew J 8§
wej%lho, méwigc dziwacznem stowem,

Troriation to zn eforma, ktéra nie Jest wtasciwa ant tej lub owej os
lizani 'elu lub owemu gdy. to «wiaseiwlenie
kno elementy obce i naruszyloby jej jednos$¢. W edtug

jak czysta woda, ktéra tern jest lepsza, im mmej

to zn. im mniej zawiera cze$ci_obcych, ) tudziez
mana to pojecie, ze ideat nie jest fo juz 6w ideat ptynny tudz
zmienny, wedtug rozmaitosci czaséw i ludéw, to n ,
$lonego osobistego, jak uczucie, ktore ma wyrazaé, jes on je y
ny powszechny, narzuca sie nieodwotalnie wszystkim narodom,
.s;4kim cisom, .szJstMm sztukom. D ateso » “ “ nowo-
Zytna znajduje wjego oczach taske o tyle, oile sie zbliza do idea-
tu greckiego.”

Tnap_-

smaku,
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piekna cielesnego, pod pozorem, iz rzezba grecka—co
nawet niezupeinie jest prawdziwem—znata i rozumiata
tylko ja jedne?

Do tego prowadzi logika. A jednak nie tego zada
krytyka. Pomija ona ten wniosek musowj' przez pomie-
szanie psychologiczne, z ktérego sprawy sobie nie zdaje.
To, co ona okresla nazwa czystego piekna, jest w isto-
cie pieknem fizycznem, harmonig i doskonato$cig form
oraz linij,—lecz ona rozumie to inaczej. Mimo woli i mi-
nio wiedzy dodaje tu pewng niemozliwg ekspresye moral-
ng, ktdra jest wprost sprzeczna z jej teorya.

APosag czy obraz, wyrazajgcy jakiekolwiek zacho-
wanie sie duszy inne, niz absolutna nieruchomos$¢, nie
zdota obudzi¢ idei czystego piekna, poniewaz kazde wzru-
szenie szczegoblne, state lub przejSciowe, wymagajace

la uzewnetrznienia sie pewnych natezen oraz skurczen
muskutéw i rysow, specyalnie tern wrazeniem dotknie-
tych, nhyeczy z koniecznosci harmonie geometryczng
1 flzyologiczng typu ludzkiego, pojetego w swej doskonato-
§ci matematycznej, oraz znosi te ataraksye najwyzsza, te
nieruchomg pogode, ktéra stanowi objaw widzialny piekna
par excellence. Jeszcze raz zatem dochodzimy do tego samego
wniosku. Piekno czyste—jest to negacya wyrazu. Streszcza
sie ono w zastosowaniu absolutnem praw geometrycznych
wymiaréw, tworzacych dekalog doskonatosci fizycznej
Wezmy przyktad: Venus z Milo zdaje sie by¢ jednym
z najzupetniejszych wzoréw, jakie nam starozytno$¢ po-
zostawita z tego rodzaju pieknosci. Jest ona piekng
istotnie, lecz pod jakim warunkiem?—pod warunkiem, iz
przypuszczamy, ze nie skazano jej na wieczng nieru-
chomos$¢ moralng. Jest ona doskonatg co do formy—i, dzie-
ki tej doskonatosci, mozemy bezustannie oczekiwac jej
ozywienia. Ta to mozliwo$¢, to oczekiwanie czyni ja
piekng, poniewaz zdaje sie, ze ona moze byC piekna; ina-
czej jej piekno$¢ fizyczna to tylko obietnica jej piekno-
§ci moralnej. Nadto, poniewaz jej organizm jest peiny,
poniewaz jego czeSci pozostajag w doskonatej réwnowa-
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dze, poniewaz zaden rys gtéwny nie okre$la z gory
cliarakteru objawoéw moralnych, zapomocg ktérych jego
zycie wewnetrzne moze sie objawi¢,—odczuwamy wiec
wobec tego posagu rodzaj uwielbienia nieokreslonego tu-
dziez ogolnego, ktérego nic nie skiania raczej w te
strone, niz w drugg. Ten wiasnie stan ducha daje nam
idee piekna czystego.

Ale uczucie to zawiera falsz i polega na ztudzeniu.
Piekno to jest piekne w naszych oczach pod warunkiem,
ze przestanie istnie¢, ze wyjdzie ze swej nieruchomosci.
Dla teoryi starozytnej rzecz sie ma wrecz odwro nie ).
Czyste piekno jest dla niej pieknem par ewoelleme, ponie-
waz ono nie moze pogodzi¢ sie z zadnym objawem mo-
ralnym, poniewaz kazde poruszenie duszy, kazda ekspie-
sya mogtaby ja zniweczyé. To znaczy, ze as
tnych piekno polega wiasnie na nieruchomosci morat j,
zatem na zniesieniu zycia wewnetrznego, w doskonatosci
ciata, poniewaz doskonato$¢ duszy uzewnetrznia sie
jedynie bezwzgledng réwnowagg wszystkich organow
i znika zupetnie w chwili, gdy ta réwnowaga zostaje
ztamana.

Z owej przyczyny nastepcow Fidyasza, starajgcych
sie rozciggng¢ poszukiwanie wyrazu az do wystawiania
pewnych namietnosci i uczué, dos¢ ogoélnych zreszta,
oskarzano jako znieprawiaczy sztuki gieckiej. » ®
jecie pieknosci jest daleko mniej okreSlonem i mniej cia-
snem w poezyi tego samego czasu, to jednak jeszcze dla
tego samego powodu Eurypidesa uwazano za poete
upadku, wiasnie dlatego, ze do tej sztuki dotgczyt si ne
tchnienie ludzkosci, ktora ozywitaby ja niewatpliwie.

/ ‘j "Wezystkie teorye moralne Grekow dochodza, do tego sa-

mego wniosku. ldeat moralny jest to state zawieszenie wszelkiej
namietnosci, a ideat piekna fizycznego polega na tern,
przez statg nieruchomos$¢ ryséw, owa statg nieruchomos$¢ duszy.
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gdyby ta nowo$¢ nie spotkata sie z przesadami, przez
filozofie idealistyczng podtrzymywanemi zazdrosnie.

Osobisto$¢ realna tragedyi Eschylosa jest nieoso-
bista. Jest to fatalno$¢ rzeczy, logiczny wynik faktow,
owtladajgcy losem cztowieka. Dziatanie tu panuje, kro-
czy po cztowieku, famie go i przygniata. Sofokles idzie
tg samag drogg i chot cziowiek w jego dzietach wiecej
juz miejsca zajmuje, choé¢ czasem napotykamy u niego
stwierdzenie, albo raczej rewindykacye wolnej woli, czlo-
wiek tworzy mimo to jeszcze wiecej narzedzi, i ofiare
akcyi, niz jest jej kierownikiem. Dla jednego, jak i dla
drugiego, akcya stanowi strone gtéwng i jest niejako bo-
haterem dramatu.

Eurypides otwiera nowa droge. Pokazuje nam czto-
wieka wraz z jego namietnoSciami. Jezeli ginie, sam
temii winien, czeSciowo przynajmniej, gdyz on to chce
i dziata. Uczucie starozytnego przeznaczenia nie w zu-
petnosci znika u niego. Wystepuje ono w jego Sposo-
bie malowania namietnosci, na ktore zapatruje sie jako
na site Slepg tudziez niepokonang. Czestokro¢ miesza
sie ono dziwnie z poczuciem wolnej woli. To tez nie po-
siada on Scistej SwiadomoSci o wprowadzonej przez sie
inowacyi. Panuje nad nim tradycya. Nawet sgdzi, ze
jest jej wierny. Lecz owa tendencya psychologiczna
i ludzka, ktéra wystepuje niemal we wszystkich jego
dramatach, wystarcza, by rozerwa¢ ciasne ramki, w ja-
kich on musi zamyka¢ swe pomysty. Ztad owa niesta-
nowczo$¢ w planach, ktérg mu zarzucano. Nie widziano,
ze ona tworzyta wynik konieczny jego sposobu rozumie-
nia i ze z chwilg, gdy ludzka dusza stawata sie osobg
realng i gorujaca, stato sie niemozliwem, by naturalne ramy

Nagedyi fatalistycznej pogodzity sie z tym nowym idea-
/tem . Upadek, jaki on rozpoczyna, rzeczywisty co do formy,
/ w istocie tworzy postep co do tresci. Punkt widzeni®
[psychologiczny zastepuje tu fatalizm.

To tez od Eurypidesa rozpoczyna sie komedya oby-
czajowa; z nim sie wigze tragedya psychologiczna XVII w;;
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to tez wyjasnia instynktowe zamitowanie Easyna do
jego dziet, a réwniez niezgode, jaka znajdujemy u poe-
ty francuzkiego miedzy faktem historycznym, stanowig-
cym pozorny przedmiot sztuk, i obrazami namietnosci, skta-
dajgcemi ich tre$¢ rzeczywista.

Sztuka ekspresyjna nie ma nic do roboty z pieknem,
a przynajmniej piekno natury nie moze dfa niej stano-
wi¢ nic innego, jak punkt wyjscia i akcesoryum. Nie
lekcewazy go, o ite jej to potrzebne, lecz bez wylgczne-
go nadawania mu pierwszenstwa. WeZcie caly szereg
znakomitych portretow wielkich mistrzéw: czyz natural-
na piekno$¢ modelu posiada jakiekolwiek znaczenie w oce-
nie dzieta? Czy Eembrandt, ktdry moze nigdy nie nama-
lowat pieknej figury, w znaczeniu, jakie Grecy i akademia
nadajg temu stowu, jest mniej artystg, niz Eafael, jedy-
ny z wielkich malarzy, zajmujgcych sie specyalnie po-
szukiwaniem piekna fizycznego? Czyz obrazy Davida
sg dzietami doskonatemi dlatego, ze ich postaci sg po
akademicku bez zarzutu?

Nie, doskonato$¢ sztuki nie lezy z koniecznosci
w pieknie form, wyjgwszy tej sztuki, ktéra sobie forme
za specyalny przedmiot obrata. Nalezy zarzucic te ideg,
ktora gmatwa tudziez fatszuje wszystkie zasady i mie-
sza S$wiadomo$¢ miodych artystbw. Teorya, czynigca
z piekna wyfgczny przedmiot sztuki, dobrg jest dla mo-
ZQAY ciasnych, jak Ingres, ktorzy w sztuce widzg tylko
linie i poSwiecajg jej wszystko, co stanowi cztowieka—
ideje, uczucia, charakter *.

8§ 3. Streszczenie.

Streszczajac sie, rozumiemy dwa rodzaje sztuki:
sztuke dekoracyjng, do ktérej zaliczamy kazdg sztuke, ma-

* Co nie przeszkadza im przeczy¢ samym sobie. Co6z pozo-
stanie z dziet Ingresa? Kilka portretéw i rysunkdw, zupetnie nie-
zgodnych z ich teorya, i ktdre majg, znaczenie przez te niezgode
jedynie.

Estetyka, 10
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jaca za przedmiot gtdwny bawienie oka oraz ucha, sztu-
ke, szukajaca przedewszystkiem doskonatosci formy, har-
monii i wdzieku tonéw, linij, obrazéw. Sztuka ta opiera
sie na pojeciu piekna i nie ma na celu nic innego,
précz tej szczegOlnej rozkoszy, jaka w*yptywa z widoku
pieknych rzeczy. Stworzyta ona dzieta cudowne w prze-
sztosci, oraz moze stwarza¢ je obecnie tudziez w przy-
sztosci, pod warunkiem, ze bedzie szukata natchnienia
w rzeczywistosci zywej, nie za$ w na$ladowaniu dziet
uswieconych.

Ale musimy wyzna¢, ze nie w te strone ptyng ten-
dencye sztuki nowoczesnej. Piekno jej nie wystarcza-
Niewystarczato jej juz dwa tysigce lat temu, poniewaz $rod
arcydziet sztuki greckiej znajduja sie takie, ktére po-
chodzg z innego uczucia. Niektdrzy wielcy artySci sta-
rozytni widocznie zajmowali sie objawami zycia moralne-
go, i jest prawdopodobnem, ze gdyby czas nie zniszczyt
ich dziet malowanych, mielibySmy tej tendencyi dowody
zupetnie nieodparte. Lecz mozemy obejs¢ sie ostate-
cznie potwierdzeniem naszej tezy za ich pomoca, po-
niewaz w uznanym charakterze muzyki greckiej, w li-
cznych arcydzietach ich rzezby, w wiekszej czesci dziet
ich poetow—istniejag dowody az nadto wystarczajace.

Szczegblny charakter sztuki nowoczesnej—mowie
o0 tej, ktéra stucha wihasnego natchnienia i odrzuca opie-
ke akademii—stanowi ekspresyjno$é. Poprzez forme Sle-
dzi ona zycie moralne, chce opanowa¢ cztowieka w cato-
Sci, ciatem i dusza, nie poSwiecajac jednego dla drugiej.
Przejmuje sie ona coraz bardziej tg czystg nowozytna
ideg, ze byt jest jeden, nawet poza metafizyka, i ze
zupelnym moze by¢ tylko pod warunkiem, iz nie roz-
taczy organu od funkcyi. Zycie moralne—to wypadkowa
ogolna samych warunkéw zycia fizycznego. Jedno wia-
ze sie z dragiem weztami serdecznemi i koniecznemi,
ktérych rozerwaé nie mozna, nie zabijajac obu razem.
Pierwszein staraniem artysty powinno by¢ szukanie i po-
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chwycenie tych objawéw w ten sposéb, aby zrozumieé
i zaznaczy¢ ich jednos¢.

Sztuka tak rozciggnieta wymaga od artysty pe-
wnej sumy zdolnosci umystowych wyzszych oraz pote-
zniejszych, niz sztuka oparta wytacznie na pojeciu piekna.
Dla tej ostatniej wystarczato by¢ wrazliwym na piekno,
a stopien tej wrazliwosci objawiat sie doskonatoscig pla-
styczng dzieta; dla sztuki ekspresyjnej trzeba nadto po-
siada¢ zdolno$¢ do wzruszen i uczu¢ rozmaitych; trzeba
przebija¢ pozory, by umie¢ w nich wyczyta¢ mysl, cha-
rakter staty i wzruszenie szczegdélne momentu,—nalezy
mie¢ jednem stowem te wielorakg wymowe formy, bez
ktorej mogta obej$¢ sie sztuka, gdy ograniczata sie do
jedynej ekspresyi, ale ktora stata sie jej nieodzowna
w chwili, gdy pragnie wyrazi¢ cztowieka w catosci.

To tez mozna powiedzie¢, ze sztuka nowoczesna
jest podwojnie ekspresyjna, poniewaz artysta, wyraza-
jac zapomoca form i dzwiekéw uczucia oraz mysli
przedstawionych oséb, daje zarazem, dzieki samej sile
i charakterowi tego wyrazu, miare swej wiasnej wra-
zliwosci, swej wihasnej wyobrazni, swej wiasnej inteli-
gencyi.

Sztuka ekspresyjna bynajmniej nie zachowuje sie
wrogo wobec piekna; wchodzi ono jako jeden z jej ele-
mentéw, ale jej dziedzina rozciaga sie daleko poza te
ciasng koncepcye. Nie jest ona wecale obojetng na roz-
kosze wzroku i stuchu, lecz nie szuka ich wylgcznie.

Warto$¢ jej nie polega tylko na doskonatosci formy, lecz ;

tez, lecz nadewszystko na tej podwdjnej potedze ekspresy!,
ktérg zaznaczyliSmy; roéwniez, doda¢ nalezy—gdyz wielu
artystow te rzecz lekcewazy—na wartosci samych idej
i uczu¢, w dziele wystawionych.

Z posrod dwoch dziet, odznaczajacych sie jednako-
wym talentem, jednakowg zrecznosSciag w chwytaniu ry-
sow oraz tonéw prawdziwych natury i jednakowg po-
tegg w wyrazaniu tresSci wewnetrznej rzeczy, a zarazem
osobowosci samego artysty, co sie nas tyczy, nie wahali-
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bySmy sie przenies¢ nad drugie to, ktore przez swa Koii-
cepcye oznaczatoby u autora wyzsze uczucie tudziez
bardziej mezka inteligencye. Krytyka artystyczna, zda-
je sie, stworzyta sobie prawo nierachowania sie z przed-
miotem, a zwazania jedynie na rezuhat. Jest to teza
raczej osobtiwa, niz prawdziwa. Osobowosci artysty w za-
dnym razie nie mozna wyktuczy¢ z dzieta, a wybér przed-
miotu jest czesto jednym z punktow, ktdére najtepiej okre-
$lajg te osobowoscC.

Prawdg jest, ze podniosto$¢ uczu¢ zadng miarg za-
stgpi¢ nie zdota talentu artystycznego; ze nigdy niema
do$¢ potepienia dla praktyki sadéw akademickich, na-
gradzajacych wielkie ptétna jedynie dlatego, ze ich temat
znajduje sie w katalogu przedmiotéw klasycznych, a prze-
$ladujacych artystobw niezaleznych, aby ukara¢ ich za
upor, iz sie trzymajg poza uswiecong dziedzing. Jeste-
Smy dalecy zatem od wymagania, by krytycy w Kka-
zdym wypadku uwazali naprzéd na temat, a potem na
dzieto i z gory potepiali kazdego artyste, ktory pozo-
stanie wierny tradycyom, idejom i uczuciom przesztosci.
Sa tacy, ktérzy wylacznie w niej znajduja natchnienie.
Sadzimy tylko, ze wybor tematu nie zdaje sie nam tak
obojetnym, jak to sie méwi zazwyczaj, i ze wypada z nim
rachowaé sie w pewnej mierze.

To zastrzezenie wypltywa z rdznicy, jakg postawi-
liSmy miedzy sztukg dekoracyjng i ekspresyjng. Sztuka
dekoracyjna, oddana jedynie bawieniu oka i ucha, za
jedyng miare wartosci ma przyjemnos$¢, jakag sprawia.
Lecz co do sztuki ekspresyjnej, ktdérej przedmiot zasa-
dza sie przedewszystkiem na wyrazaniu idej i uczu¢, tu-
dziez objawianiu tym sposobem potegi koncepcyi, oraz
uzewnetrzniania sie artysty, oczywistem jest, iz warto$¢
idej i uczu¢ wyrazonych musi stanowi¢ cze$¢ oceny ca-
fego dzieta, poniewaz warto$¢ dzieta zalezy od wartosci
artysty, tudziez poniewaz, przypuszczajgc pomiedzy wie-
lu artystami réwno$¢ uzdolnien artystycznych, przyznaé
musimy, ze wyzszo$¢ moralna i intelektualna stanowi






ROZDZIAL VIII.

STY L.

8. I. Styl osobisty.—Styl nieosobisty.—Styl
w rzezbie greckiej.

Styl, to cztowiek—powiedziat Buffon; prawda to nieza-
wodna. Kto umie czytaé, niech czyta stronice Demoste-
nesa i Cycerona, Bossueta i Massillona, Kornela i Ka-
syna, Lamartina i Wiktora Hugo. Jezeli posiadasz choé
cokolwiek zmystu literackiego, zrozumiesz, ze wszystko
dzwoni niejednakowo. Niezaleznie od przedmiotow, idej
nawet, ktore moga by¢ takie same, wieje ztamtad tchnie-
nie, akcent, ktorych zmiesza¢ niepodobna, a ktorych
nic nie zastapi. Jedni odznaczajg sie wdziekiem, wy-
kwintem, finezya, harmonia, ktére pociggajg i kotysza,
inni—sita, porywem i tym gtosem trgby wojennej, kto-
rg u nich tylko stycha¢, a ktéra drzemie u innych.

Styl istnieje dzieki temu, co Thore zowie prawem od-
taczenia. ,lIstota (méwi) istnie¢ moze tylko pod warun-
kiem odtgczenia sie od innych istot.

... Prawo to kolejnego odigczania sie—bez kto-
rego postep bytby niemozliwy—mozna sprawdzié¢ w re-
ligii, polityce, literaturze i w sztukach. Odrodzenie nie
jestze rozcieciem wiekéw Srednich?” Stylem, to zna-
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czy sposobem pojmowania, czucia i przedstawiania réznig
sie epoki, rasy, szkoty i osobniki, tudziez odigczajg sie
jedne od drugich.

We wszystkich sztukach znajdujemy takie réznice
i tern oczywistsze, im sztuka przedstawia pole szersze
dla rozwoju osobowosci artystycznej. Michat-Aniot i Ea-
fael, Leonard i Veronese, Tycyan i Correggio, Eubens
i Eembrandt, sg réwniez mato do siebie podobni, jak
Beethoven i Eossini, Weber i Mozart, Wagner i Verdi.
Kazdy posiada swdj styl, to znaczy wiasciwy sobie spo-
s6b myslenia, czucia i wyrazania swych uczuc.

Dlaczego arty$ci mierni nie majg stylu? Dla tej
samej przyczyny, ktora wywotuje, ze sg oni mierni. Cha-
rakter wiasciwy miernocie znajduje sie w banalnosci
mys$li i uczucia. W kazdej epoce ewolucyi spotecznej
istnieje pewien poziom ogoélny, stanowiagcy, w danym mo-
mencie przecietng duszy ludzkiej. Dzieta wyzsze od niego
przypuszczajg talent lub geniusz, stosownie do tego, jak
owa wyzszo$¢ jest zaakcentowana, a nadewszystko mniej
lub wiecej samorodng. Miernota polega na tern, aby te
wyzszo$¢ doscignagé, lecz nie przewyzszaé. Artysta
mierny, ktéry mysli tudziez czuje jak wszyscy—nie ma
wiec w sobie nic, co ,odlgczatoby” go od tlumu. Moze
on posiada¢ maniere, to znaczy sume wiasciwych sobie
sposobow, lecz nie ma stylu w istotnem znaczeniu tego
stowa. Zrecznos$¢ nie stanowi stylu. Jest to wytwor?®
albo raczej echo samej duszy, i nabycie jego nie zalezy
od nas, podobnie jak otdw nie potrafi naby¢ dZzwieku
bronzu lub srebra.

Czyz wynika ztad, ze ci, ktorzy styl posiadajg, ma-
ja go od urodzenia, i ze znajduje sie on w tej samej
doskonatosci w ich dzietach miodocianych, co i w dojrza-
tych? Nic bledniejszego od mysli powyzszej! Najbardziej
utalentowani w doswiadczeniu zycia i w praktyce sztuki
znajdujg Zrodfa natchnienia i $rodki wyrazenia, jakich
nawet nie podejrzj'wali przedtem. Geniusz zdota sie
ksztatci¢ i rosng¢ przez odpowiednig edukacye. Jezeli
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nie zmienia sie wcale w tern, co stanowi tto jego osobowo-
ci, moze on sie rozwija¢, a styl, bedacy tylko wynikiem,
albo raczej objawem tego postepu, na kazdym kroku swej
ewoliicyi naturalnie przechodzi jego rozmaite fazy.

Ten sposob pojmowania stylu do$¢ powszechnie przy-
jeto, jezeli idzie o rozwazanie w szczeg6lnein dziele ka-
zdego artysty. Lecz tego wyrazu uzywajg rowniez kry-
tycy sztuki w znaczeniu absolutnem, ktore trudno nam
przyjac.

~Wobec tych rozmaitych styléw, bedacych odcie-
niami w sposobie odczuwania i uSwieconych przez wielkich
mistrzOw—powiada Ch. Blanc w swej ,,Gramatyce sztuk
lysunkowych’ jest co$§ ogélnego i absolutnego, CO zOwie-
my stylem. Podobniez jak styl tworzy ceche danego
cztowieka, styl jest pietnem ludzkosci w naturze. W tern
Wysokiem pojeciu wyraza on sume tradycyj, jakie prze-
kazali nam mistrze od wieku do wieku, i faczac wszy-
stkie sposoby klasyczne wyobrazania piekna, oznacza
on samo piekno. Jest on przeciwienstwem czystej rze-
czywistosci: jest ideatem. Malarz stylowy widzi wdelkie
strony nawet matych rzeczy, nasladowca-realista wi-
dzi male strony nawet rzeczy wielkich. Dzielo ma
styl, gd}” przedmioty wystawione sg w niem w Swej po-
staci typowej, W SWej esencyi pierwotnej, wyzwolone od wszy-
stkich szczegdtéw bez znaczenia, uproszczone, powiekszo-
ne. Architektura nie posiada stylu, jezeli nie budzi za-
dnej mysli, ani uczucia. Obraz, rzezba, nie majg stylu,
skoro, bedac literalnera i mechanicznem nasladowaniem
natury, nie zradzajg zadnej duszy. Tak wiec obraz, od-
tworzony zapomoca przyrzadu, zwanego camera clara,
nie ma zadnego stylu, podobnie jak obraz odbity w lu-
strze. Fotografia nie ma stylu, cho¢ niekiedy poznac
mozna autora ze sposobu ustawiania i o$wietlania modelu,
wyjasniania lub zaciemniania konturow. Ale sg to tylko,’
ze tak powiem, dobre marki fabryczne.

~Szkota holenderska nie ma stylu, poniewaz nie ma
pieknosci; ale zabtysta ona w drugim stopniu sztuki—za-
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tryumfowata charakterem. Szkolty wioskie miaty wiel-
kie style, uosobione w Leonardzie, Michale-Aniole, Ra-
faelu, Tycyanie, Correggiu. Tylko Grecy, wszediszy na
najwyzszy szczyt swego geniuszu, osiggneli chwilowo
za Peryklesa styl par excellence, Styl absolutny, sztuke nie-
osobistai tern samem podniosty, w ktorej zlaty sie naj-
wyzsze charaktery pieknosci, boskie potaczenie stodyczy
i sity, godnosci, tudziez charakteru, majestatu i wdzieku.
Winkelman powiedziat te gtebokie stowa: ,Piekno do-
skonate jest jak czysta woda, ktéra nie ma Zzadnego
wiasciwego smaku.” W rzezbach Partenonu tak zagta-
dzono osobowo$C rzezbiarza, ze sg one nie tyle dzietami
danego artysty, ile raczej utworami samej sztuki, po-
niewaz Fidyasz, zamiast je ozywia¢ tchnieniem swojej
duszy, przeprowadza przez nie tchnienie duszy powsze-
chnej” ).

Przytoczytem ten ustep, pomimo jego dtugosci, zda-
je mi sie on bowiem bardzo jasno wystawia¢ punkty naj-
bardziej charakterystyczne szkoly absolutu i poniewaz
dostarcza mi sposobnosci zaznaczenia ziudzen, w jakie

# Ciekawem jest pordwnanie tych stéw z opinig, pierwszo-
rzednego krytyka, ktory niegdys, jak méwi, ,,kotysat ideat wobto-
cznych frazesach”—to znaczy ideai absolutny, styl niensobisty —i zmie-
nit zdanie, jak tego dowodzi ponizszy ustep: ,,Krytyka ma wy-
raz, ktérym blyska przy kazdej sposobnosci, lecz ktéry gasnie na-
tychmiast, gdy go zwraca ku dzietlom sztuki, by je objasni¢: ideat.
Coz to jest ideat? Jest-ze on w przedmiocie, czy w manierze? Czy
jest ideatw Eafaela lub wLekcyi anaiomii Eembrand-
ta? Dlaczego pejzaz Poussina jest idealniejszym, niz pejzaz
Euysdaela? Nie potrafie by¢ sfinksem tychtajemnic estetyki. Je-
zeli symbolika stanowi ideat—dos¢ najprostszemunaturaliscie pod
$pigca kobieta podpisa¢ Sen, a wnet krytycy rozpoczng speku-
lacye: ,,Sen—to $mier¢... to moze przebudzenie!” Kazdy moze sie
bawi¢ w taka filozofie wobec Palacza Brouwera i wobec Muzy
Carraccia. Palacz—cozawielka alegorya! Niestety, wszystko ucho-
dzi jak dym! Zycie jest krotkie, szcze$cie niepewne, tylko cnota
jest godng zazdrosci.

W istocie sztuka nie jest tak zio$liwg, jak krytyka. Pra-
wdziwy artysta jest prostszy—wystawia on to, co widzi, i wyraza
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szkota ta wpada. Przyznajemy kazdemu art3‘cie, kto-
rego osobowo$¢ uderza w dzietach, styl wiasciwy, po-
niewaz ten styl jest wiasnie znamieniem jego osobowosci.

Oprdcz stylu wiaSciwego kazdemu artyScie, przyj-
mujemy styl szkoty, narodu lub rasj', ktéry stanowi
rowniez ceche osobowosci tej rasy, tego narodu, tej
szkoty, i sktada sie z sumy cech, wspblnych dzietom
sztuki kazdej z tych grup. Pewnem jest, ze istnieje
styl grecki, styl egipski, styl asyryjski, styl arabski,
istnieje styl wenecki, ktéry sie przedstawia inaczej, niz
styl szkoty florenckiej, rzymskiej, lombardzkiej. Skoro
jednak mowig nam o0 stylu samym w sobie, stylu absolutnym,
nieosobistym, tego juz nie rozumiemy. Przypuszczajgc, ze
stjd osobisty jest to ,,piekno,” pozostaje fakt, ze to piekno
bardzo roznie bylo pojmowane i odczuwane przez rozmai-
tych artystdbw. Jakze pogodzi¢ te rozmaitos¢ ze stylem,
ktéry, bedac absolutny, powinien logicznie by¢ zawsze
sam ze sobg identyczny?

W szkole, do ktorej nalezy Ch. Blanc, przyznano,
ze Rafael jest par excellence malarzem pieknosci. Ale pie-
knos¢ taka, jak on ja pojat i przedstawit, nie posiada
nic wspdlnego z pieknoscig Leonarda, Michata-Aniota
lub Rubensa.

»Rafael—powiada Jules G-oncourt w swych Notes de
voyage—stworzjb klasyczny typ Dziewicy zapomocg udo-
skonalenia pieknosci pospolitej, w przeciwienstwie zu-
petnem pieknosci, jakg Vinci szukat w wykwincie typu
i rzadkim wyrazie. Nadat on jej charakter powagi zu-

to, co czuje—dwa terminy nieroztgczne z kreacyg artystyczna.
Jest to Jai «'e-yafilozofii, praktykowane naiwnie i samorodnie,—for-
ma realna, zapozyczona ze $wiata zewnetrznego i ozywiona uczu-
ciem, jakie budzi wewnatrz czlowieka. Natura iludzko$¢ sg naraz
podmiotem i przedmiotem wszystkich sztuk, podobnie jak wiedza
i przemyst.  Sztuka przedstawia zjawiska zycia powszechnego,
nauka je wyjasnia, przemyst zastosowuje do potrzeb czlowieka.
Sztuka sklada, wiedza wyktada, przemyst uktada.” (Thore,
Salon 1861 r.).
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petnie ludzkiej, rodzaj pieknosci sztywnej, zdrowie nie-
mal junonskie. Dziewice jego sg to matki dojrzate i czer-
stwe, matzonki Swietego Jdézefa. Urzeczywistniajg one
pojecie, jakie thum czyni sokie o Matce Bozej. Z tej
strony pozostang one wiecznie popularnemi; pozosta-
ng one przedstawieniem Dziewicy katolickiej najja-
$niejszem, uajogdlniejszem, najdostepniejszem, najbardziej
po mieszczansku liieratycznem, najlepiej zastosowanem
do smaku sztuki i litosci. Beda one zawsze akademig
boskosci kobiecej.”

Uwaga ta moze sie wydawac nieco ostrg i prze-
sadzong, w gruncie jednak jest stuszng. Daje ona mia-
re ideatu tego geniusza przyjemnego tudziez pownerz-
cbownego, ktéry w kazdym razie byt szerszym niz
gtebszym. Rafael zrozumiat piekno, jak i wszystko inne,
raczej nazewnatrz, niz nawewnatrz, raczej z formy wi-
dzialnej, niz ztreSci moralnej. Styl jego wiec nie jest
stylem wogole, jest to jeszcze styl jego wiasny tudziez
znamie jego wiasnej osobowosci. To, co u tylu ludzi za-
pewnito mu tytut ksigoia malarzy i postawito go nad Leo-
nardem da Vinci i Micliatem-Aniotem—"jest to wiasnie
to samo, co go zepchnie nizej od nich, gdy bedzie jasno
zrozumianem, ze styl nieosobisty jest poprostu bra-
kiem stylu, i ze jezeli Rafael zblizyt sie bardziej niz
ktokolwiek do tej rzekomej doskonatosci, to wiasnie dla-
tego, ze jego osobowosci brakuje tych tonéw gtebokich
i jaskrawych, ktére wywotujg podziw ttumu tudziez kto-
pot akademii, lecz pomimo to stanowig znamie wiasciwe
geniuszéw samoistnych oraz poteznych.

Toz samo powiemy o ,stylu nieosobistym,” ktory
tak chwalg w dzietach greckich. Gdyby ta pochwata
byta zastuzona, byloby to potepieniem sztuki greckiej.
Nie znam w zadnej literaturze stylu bardziej osobistego,
jak Eschylosa, Demostenesa, Arystofana. Jezeli niejest
on rownie silnie zaakcentowany w rzezbie, to bynajmniej
nie dlatego, ze rzezbiarze wprowadzili w nig ,tchnie-
nie duszy powszechnej,” lecz poprostu dlatego, ze ideat
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rzezby dtugo sie ograniczat prawie wytacznie do przed-
stawiania ,,pieknych ciat”—jak méwi Platon. Ideat ten
bardzo ciasny posiadat swe granice i swoj kanon W szcze-
golnym geniuszu rasy greckiej. Eola artysty zasadzata
sie na oddaniu w sposéb najmozliwiej zupeiny tego ro-
dzaju doskonatosci, okreslonej zapomocg ogolnie przyje-
tych prawidet. Pierwsze polegato na tern, aby szukaé
i kopiowac najscislej piekne wzory, jakich dostarczata
w obfitosci ta rasa wybrana. Drugie—na tern, aby sku-
pic w matej liczbie ryséw gtéwnych catg mase szcze-
gotéw. Prawidto to wskazata im sama forma ducha gre-
ckiego, ktory nie lubit szczegotdw i indywidualnosci.
Dla ich filozoféw, jak i dla artystow, ogélnik tylko jest
godny uwagi; w systematach filozoficznych, jak i wrze-
Zbie, widzg oni zawsze plany i masy, lekcewazg szcze-
goty i wolg synteze od analizy. Jest to rys charakte-
ru wspolny catej rasie i mato zdolny do wyrazenia
osobowosci indywidualnej. Oprécz warunkow koniecznych,
wiasciwych rzezbie, ktére wyjasnimy pOzZniej, rzezbiarz
byt zamkniety w przyzwyczajeniach umystu, z kto-
rych nie wolno mu byto wyjs¢. Z koniecznosci docho-
dzit on do typu, to znaczy do uogoélnienia i skrdcenia
rzeczy. Nakoniec mato sie troszczyt o wy”az twarzy
i roit przedewszystkiem o pieknie fizycznem ciata, oro-
wnowadze i proporcyi czesci. Gdy niektérzy z nastepcow
Fidyasza, zmeczeni niewzruszong pogodg dusz boskich,
zaczeli przedstawia¢ zycie ludzkie w jego radoSciach
oraz smutkach i starali sie zaznaczy¢ przez postawe tu-
dziez fizyognomie niektdre uczucia, a nawet namietnosci,
ktérych wyrazenie jest dostepne rzezbie, poczeto krzy-
cze¢ na upadek sztuki,—podobnie jak Eurypidesa oskar-
Zono 0 ponizenie teatru greckiego, poniew'az do posago-
wej regularnosci, do geometrycznej nieco doskonatosci
tragedyi dziatania, jak ja pojat Sofokles, dodat mecha-
nizm moralny i malowanie namietnosci.

To szczeg6lne zajecie sie pieknem ciata u narodu,
ktory byt nan wrazliwszy, niz kazdy inny,—to poszuki-
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swanie typu przez wyitgczenie lub streszczenie szczego-
tow i przez rozkazujgca mitos¢ proporcyi, albo lepiej mo-
wigc, eurytmii, jak oni to nazywali— nie stanowig
w istotnem znaczeniu tego stowa sztuki nieosobistej. Co
najwyzej powiedzie¢ mozna o rzezbie greckiej, ze jaka-
kolwiek osobowo$¢ artysty w znacznej czesci pochiania-
fa osobowo$¢ rasy, podobnie jak w zbiorowem dziele,
ktére doszto naszych czaséw pod nazwg Homera.

MieliSmy juz sposobno$¢ wyjasni¢ nasze przekona-
nia pod tym wzgledem i nie powrécimy do tego. Nie-
masz stylu nieosobistego. Potaczenie dwoch tych wyra-
zOw stanowi absolutng sprzecznosc.

8 2. Styl w malarstwie wioskiem i holenderskiem.—Znacze-
nie kwestyi stylu.—Styl akademicki.—Nauczanie urzedowe.

Znajduje w pieknem dziele p. Promentina ustep,
doskonale streszczajacy kwestye stylu 3 Poréwnywa-
jac malarstwo wioskie z holenderskiem, mdwi on;

»Istniat zwyczaj, iz myslano wielce i wysoko, jako
sztuka wybiera swe przedmioty, upieksza je, poprawia
i zyje raczej w absolucie, niz we wzglednosci, widzi na-
ture taka, jak jest, ale lubuje sie w wystawianiu jej ta-
ka, jaka nie jest. WSszystko to mniej wiecej stosowato
sie do osoby ludzkiej, zalezalo od niej, byto jej podpo-
rzagdkowane i na niej wzorowane, poniewaz w istocie
pewne prawa proporcyi, tudziez pewne atrybuty, jak
wdziek, sita, szlachetnos$¢, pieknosé, zbadane uczenie na
scztowieku i sprowadzone do formy doktryny, stosujg sie
réwniez do tego, co nie jest cztowiekiem. Wynikat ztad
pewien rodzaj ludzko$ci powszechnej lub wszech$wiata
ludzkiego, ktérego ciato ludzkie w swych idealnych pro-
porcyach tworzyto prototyp. Historya, wizye, wierzenia,
dogmaty, myty, symbole, emblematy—wszystko to wy-

) Les Maitres d’autrefois, p. 174—175.
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razatlo sie pod postacig ludzka. Natura niewyraznie
istniata obok tej osoby pochianiajgcej. Uwazano jg zale-
dwie za rame, ktéra musiata zmale6 i znikng¢ sama
pizez sie, skoro tylko cztowiek zabierat w niej miejsce
Wszystko stanowito wylaczenie i synteze. Poniewaz byto
koiuecznem, aby kazdy przedmiot otrzymywat forme pla-
styczng od tego samego ideatu, nic nie mogto sie zmieniac
Uwoz, dzieki tym prawom stylu historycznego, przyzna-
no, ze plany sie redukujg, horyzonty skracajg, drzewa
streszczaja, ze niebo powinno by¢ mniej zmienne, atmosfe-
ra przezroczystsza i réwniejsza, cztowiek podobnieiszy
samemu sobie, czesciej nagi niz odziany, zazwyczaj do-
skonaty budowa ciata i postawg, piekny obliczem, aby
lepiej odgrywac role wiadcy, jakg mu gra¢ nakazano
»,Dzi§ zadanie jest proste. Idzie oto, by kazdej
rzeczy nadac¢ nalezne jej znaczenie, cztowieka postawi¢ na
swoje miejsce, a W razie potrzeby obejS¢ sie bez niego.
»Nadeszta chwila, kiedy myslimy mniej, kiedy rwie-
my sie mniej wysoko, patrzymy blizej, amalujemy réwniez
dobrze, lecz inaczej. Jest to malarstwo ttumu, obywatela,
cztowieka pracy, parweniusza i pierwszego lepszego przy-
btedy—catkowicie dokonane z niego i dla niego. ldzie o to,
y sta¢ sie maluczkim wobec rzeczy maluczkich, matym
wobec rzeczy matych, subtelnym wobec subtelnych, przyj-
mowac je wszystkie bez opuszczenia i pogardy, wejs¢ ser-
decznie w ich wnetrze i sposéb istnienia; jest to sprawa
sympatyi, uwaznej ciekawosci i cierpliwosci. Odtad ge-
niusz polega na tern, iz nic nie przesadza, nie wie tego, co
pozwala swemu modelowi sadziwia¢ siebie, ijego tylko pyta,
jak chee by6 przedstawionym. Upiekszac, nigdy! uszlachetniac’
nigdy! karaé, nigdy! Sg to klamstwa lub trudy bezuzyte-
czne. Czyz me tkwi w kazdym godnym tej nazwy artyscie
jaka$ nieznana sita, ktéra sama stara si¢ 0 to w sposéb
naturalny i bez wysitku?”
Cafa teorya stylu polega na tern. Styl, bedac pro-
stem odbiciem osobowosci artysty, znajduje sie natural-
nie wjego dziele, gdy artysta ma osobowos$¢. Owa ,,nie-
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znana sita,” o ktérej méwi Fromentiii, jest to wiasnie
suma cech, sposéb istnienia, temperament, ktory wywo-
fuje, ze Rubens widzi rzeczy inaczej niz Rembrandt, ze
kazdy z tego samego widowiska wycigga wzruszenia od-
powiednie jego naturze, podobnie jak natezone struny
w sali koncertowej drgaja unisono do nut, jakiemi dzwie-
czg same. Wszystko polega na wibracyi, a tego brak
najczesciej.

Kwestya stylu posiada wielkie znaczenie. Mozna
powiedzie¢, ze zawiera ona w sobie catg estetyke, to
znaczy kwestye samej osobowosci w sztuce.

Gdyby sztukg zajmowali sie tylko ci, ktérzy isto-
tnie sg stworzeni, aby by¢ artystami, to znaczy ci, kto-
rych wzruszenie estetyczne powstaje samorodnie i z ener-
gig—co stanowi potege twodrczg, —rozprawy te bylyby
zupetnie akademickie i byloby dziecifistwem zatrzymy-
wac sie nad okreSleniem stylu.

Jednakze nie jest tak—naprzdd dlatego, ze, najcze-
Sciej, ze AYSzystkich przedmiotéw, jakie cztowiek najmniej
bada—*jest to on sam; dlatego, ze prézno$¢ rzuca nas
w dziwne ziludzenia, i nakoniec, nadewszystko by¢ moze,
poniewaz nasza nieSwiadomos$¢ i nasze dziwactwa znaj-
dujg wstretng pomoc oraz wspdétudziat w prawidtach tu-
dziez formutach nauczania urzedowego.

»Styl—powiada Ch. Blanc—wyraza sume tradycyj,
przekazanych nam przez mistrzéw z wieku do wieku,
i fgczac wszystkie sposoby klasyczne wystawiania pie-
knosci, stanowi on sarne pieknos¢.” To znaczy, ze, by zdo-
by¢ styl oraz wyrazi¢ piekno, wystarczy pozna¢ tra-
dycye klasyczne. Jest to czysta doktryna Akademii.
Dzieki tej zasadzie redagowano i kompilowano owe zbiory
recept, ktére pod nazwa poetyki, retoryki, estetyki i t. p.
faczg w prawidta mniej wiecej Sciste sztuke uktadania
arcydziet. Metoda jest prosta: dos¢ przyjrzec sie, jak
postepowali ci, ktdrzy je tworzyli. Chcesz napisa¢ epo-
peje. Nic tatwiejszego. Oto jak postepowat Homer, réb
jak Homer. Sofokles nauczy cie sposobu uktadania tra-
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gedyi. Poswiecasz sie i’zezbie, malarstwu. Nie masz za-
pewne preteiisyi, ze przewyzszysz Pidyasza, Polikleta,
Praksytelesa, Rafaela, Tycyana, Michata-Aniota. Owoz
z badania dziet tych wielkich ludzi wynika, ze ich wyz-
szo$¢ polega na staraniu, z jakiem poswiecali rzeczy-
wisto$¢ dla ideatu, na widzeniu wielkiej strony rzeczy,
nawet gdy tej wielkiej strony niema, na wystawianiu
przedmiotdw w ich postaci typowej, w ich esencyi pier-
wotnej. Nie rozumiecie tego? A wiec, to znaczy, ze oni
wytgczali szczegdty drugorzedne, uproszczali catos¢, aby
ja powiekszyC! Zwitaszcza upiekszali, poprawiali, wygta-
dzali, postepujac zawsze zapomocg wytgczenia i synte-
zy, redukowali plany, S$ciesniali horyzonty, streszczali
drzewa, oczyszczali atmosfere, idealizowali ciato ludzkie
i zastepowali swoje nedzote dekalogiem akademii.

Oto czego uczg miodziez, poswiecajacg sie uprawie
sztuki. Aby jej da¢ wyrozumie¢ poezye, zaczyna sie od
ttumaczenia jej na proze; sztuke sprowadza sie do ro-
boty. Ostatecznie mtodziez dochodzi do przekonania, ze,
by tworzji*¢ dzieta genialne, pierwszym warunkiem nie
jest geniusz, lecz prawidlo. Michat-Aniot, obdarzony
geniuszem wyzszym od Rafaela, czyz, jesli wierzy¢ Aka-
demii, nie stoi nizej od swego rywala wiasnie dlatego,
ze nie potrafit, jak on, ugig¢ sie pod sitg prawidet?
lluz to ludzi mtodych, sumiennie nauczywszy sie Sztuki
poetyaznej Boileau, lub licznych Retoryk, ktOre nastgpity
po sobie od Arystotelesa, albo Estetyki oficyalnej, nie
moze sobie wyobrazi¢, ze po tern wszystkiem moga z nich
by¢ tylko nedzni poeci, mierni adwokaci i artysci bez
talentu!

Ztudzenie to trafia sie czeSciej, niz sie zdaje. Ma
ono skutki rozpaczliwe u tych nawet, ktérzy od natury
otrzymali dary konieczne. Pierwszym ich wynikiem jest
zabicie szczero$ci, samoistnosci, bez ktorych zadna sztu-
ka nie zdota zy¢. Zamiast sie odda¢ swobodnie wraze-
niom prawdziwym i ttumaczy¢ je wiernie, bezpos$rednio,
tak, jak one sg,—ulegaja oni tyranii wymys$lonych prawi-
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det, narzuconych przez dyplomowanych prawodawcow,
przesuwajg swe wrazenia przez tkanke akademicka, obci-
najg je, tynkuja, zabijajg,—a potem dziwig sie, nie znaj-
dujac nic, procz trupa.

Owo zastgpienie wzruszenia robotg wytwarza sztu-
ke teatralng, ktéra niczem innem nie jest, jeno przesada
celowg i obrachowang przesady naiwnej i samorodnej
sztuki prawdziwej. Sztuka akademicka rzuca sie w dzi-
wactwo, falsz, teatralno$¢ wiasnie dlatego, by unikngé
banalnosci i bladosci. Niepodtrzymana i nieogrzana wzru-
szeniem serdecznem, ktore jej kaza lekcewazy¢, gubi
sie ona w trosce o linie, szczeg6ty, ukiad, ktére na-
ruszajg i znoszg jedno$¢ oraz efekt ogolny. Ten to
brak swobody i szczero$ci stanowi wiasciwie wystepek
akademicki. Naturalnos¢ i prostote wrazenia prawdziwego
i osobistego zastepuje szukanie tradycyi i przesady, kto-
ra pozwala przewidzie¢ wysitek oraz rachunek. Nie jest
to juz sztuka, jest to przemyst mniej wiecej pracowity.

Pomysicie tylko o potozeniu miodego cztowieka,
ktory najczeSciej siebie nie zna, ktéry przedewszystkiem
nie przypuszcza nawet, aby wyrocznie, wypowiadane gto-
sem uroczystym przez ludzi, byty wyroczniami falszywe-
mi,—ktory, nakoniec, rozumie i widzi na pamietnych przy-
kfadach, jak to moze byé niebezpiecznem posiadac¢ zdanie
wiasne, wiasng estetyke, wiasng oryginalno$¢. Wszy-
stko sie wiagze, wszystko sprzysiega przeciw jego swobo-
dzie; chwila wiasnie, w ktorej potrzebowatby najbardziej
by¢ podtrzymanym, os$mielonym w rozwoju wiasnej 0so-
bowosci, jest chwilg, kiedy go najbardziej gnebig wszel-
kiego rodzaju pokusami oraz torturami prawidet. Nauka
tudziez nasladowanie wielkich mistrzow, ktére sg cudo-
wnemi rzeczami dla artysty rozwinietego, stanowig wiel-
kie niebezpieczenstwo dla miodzierica, niewiedzacego je-
szcze, jakag strong pojdzie.

Metode te zywo krytykowali ludzie najkompeten-
tniejsi. Horacy Lecog de Boisbaudran, ktéry, cho¢ pro-
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fesor rysunku, nalezat do majgcych najzywsze tudziez naj-
stuszniejsze poczucie reform koniecznych, pisat niedawno
w broszurze, ktérej mu nie przebaczyta Akademia sztuk
pieknych:

»Mtlodzi ludzie, przystepujacy do egzaminu, czynig
wszystkie wysitki, aby otrzymaé¢ odpowiednie nagrody.
Na nieszczeScie, Srodkiem, ktory im zazwyczaj zdaje sie
najpewniejszym i najtatwiejszym, jest nasladowanie dziet,
uwienczonych poprzednio, ktére z honorami i aparatem
sg wystawione, jakby dla przyktadu i dla pokazania
drogi, prowadzacej do powodzenia. Czyz zrozumiano
calg wage tych podniet, widzac, ze najczesciej egzami-
nowani porzucajg wiasne natchnienie, by postusznie kro-
czy¢ za prawidtami, danemi przez Szkote i uSwieconemi
przez powodzenie?

,Oprocz rzadkich wyjatkdw, nie mozna otrzymaé
prostego przyjecia do konkursu, to znaczy wejscia do
lozy, inaczej jak po dbugich studyach, ku tym celom wy-
facznie skierowanych; trwanie owych przeciwnaturalnych
przygotowan czyni je tak niebezpiecznem dla zachowa-
nia oryginalnosci.

»uczniowie, ktdrzy sie z tern spdzniaja, stajg sie
podobni do tych aspirantow bakalarskich, co to wiecej
marza o dyplomie, niz o prawdziwej nauce.

»,Dwoch egzamindw sie wymaga dla wejscia do lozy;
szkic lub kompozycya na dany temat, oraz figura, malo-
wana podiug modelu. Przygotowanie do tych dwdch
egzamindw staje sie jedyng troskg miodziezy. Nie chcg
oni bynajmniej innych studyéw, procz codziennych po-
wtarzan tych szkicow oraz tych figur banalnych, wyko-
nanych zawsze podiug tych samych wymiaréw, w tych
samych granicach czasu i w zwyklym stylu konkurséw.

»,P0 catych latach, poswieconych takim ¢éwiczeniom,
c6z moze pozosta¢ z zalet najpiekniejszych? Ozem sie
staje naiwno$¢, szczeros¢, naturalno$¢? Wystawy Szkoty
sztuk pieknych sg pod tym wzgledem az nadto wy-
mowne.
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»Niektorzy uczniowie czasem nasladujg styl swego
mistrza albo jakiego stawnego artysty, inni czerpig na-
tchnienie z dawnych laureatow Szkoly; ci zajmujg sie
ostatniemi gwiazdami Salonu, tamci jakim$ obrazem, kto-
ry na nich uczynit wrazenie. Te rozmaite wptywy mo-
ga ktdrejS z wystaw nada¢ pozorng rozmaitos¢, ale nic
nie jest mniej podobne do rozmaitosci rzeczywistej i ory-
ginalnego charakteru natchnied osobistych.”

Lecog de Boisbaudran zgda, by w uczniach rozwi-
jano ,obserwacye i wrazliwo$¢” i wymyslit w tym celu
bardzo owocng metode. Jest to punkt najwazniejszy tu-
dziez najbardziej lekcewazony. Nauczanie techniczne
poczatkdw rysunku jest niemniej wadliwe.

Moéwigc o wzorach rysunku, uznanych ve wszy-
stkich zaktadach szkolnych oficyalnych, Lecog dodaje;
»Rzecz dziwna! W czasie, gdy wiecej niz kiedykolwiek
powotujg sie na przyktad i powage Rafaela i innych wiel-
kich rysownikéw, wzory, przeznaczone do wyksztatcenia
miodziezy, stanowig przeciwienstwo systematyczne ry-
sunku tych wielkich artystow, tak ozywionych, tak
petnych wibracyi, o konturach czystych, petnych i fali-
stych, o doskonatej konstrukcyi i perspektywie.”

Krytyke analogiczng znajdujemy w liscie, ktory
Miollet-le-Duc w r. 1864 posytat p. Yitet, z powodu nau-
czania sztuk rysunkowych, w epoce, gdy Akademia sztuk
pieknych, chwilowo zagrozona w swej przewadze, nano-
wo uchwycita swg optakang dyktature.

,CO sie robi—powiada ten uczony budowniczy—przy
nauczaniu rysunku wedtug metody klasycznej? Zaczy-
na sie od pokazywania uczniom sylwetek, kaze sie im
kopiowaé machinalnie. Oto dziecko, chcac odtworzyc¢ re-
ka, narzedziem bardzo jeszcze niedoskonatem, rysy tej
sylwetki, nabiera naprzéd zlego przyzwyczajenia, ze
wcale sobie sprawy nie zdaje z planéw i w przedmiocie
rysowanym widzi tylko plaskg powierzchnie, otoczong
konturem... Na czem dalej polega nauczanie w Szkole
sztuk pieknych? Ogranicza sie tern, iz kaze miodym lu-
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dziom kopiowa¢ to, co sie¢ pospolicie zowie aoadSmies, to
znaczy nagiego cztowieka, o$wietlonego temze Swiattem,
w tymze lokalu, i postawionego w pozie, ktérg moznaby
nazwa¢ torturg, ptatng na godziny. Oto jest kurs ry-
sunku z natury, ktory trwa od 217 lat i ktérego zniesie-
nie, podtug p. Yiteta, byloby zgubg sztukil...”

To uparte zamykanie sie w tradycyi bezwiadnej
oraz bezdarnej jest czem$ dziwnem na pierwszy rzut
oka. Wyjasni¢ to jednak fatwo. U nas (we Francyi)
ludzie stajg sie czems, gdy juz sg do niczego. Aby zo-
sta¢ generatem, ministrem, akademikiem — trzeba by¢
starym. Gdy sie zuzyte$, ztamate$ we wszystkich tru-
dach zycia i gdy spoczynek staje ci sie potrzebg ko-
nieczng, otwieraja ciwielkie funkcye, te, ktdre majg za-
danie: regulowac, kierowac dziatalno$¢ narodowa, pod je-
dnym wszakze warunkiem: ze nie bedziesz miat ani
buntowniczych instynktéw, ani dazen rewolucyjnych. Gdy
raz owe rzecz stwierdzono, gdy dowiedziono, ze czio-
wiek, ktory za miodu byt silny, utalentowany, czynny,
nic juz z tego nie posiada, przywotujg go i pomieszczaja
w jednym z tych licznych doméw przytutku, ktére no-
szg nazwy ministerydw, akademij, zarzagdéw, administra-
cyj wszelkiego rodzaju; tam to owi starcy gawedzg so-
bie o dobrych dawnych czasach, t.j. o swojej miodosci,
i naturalnie zgodnie przeklinajg $miatkow, ktérzy chca
w tern zmieni¢ cokolwiek. Jezeli kto$, niezupetnie doj-
rzaty, lub przez omyike przyjety do uczonej kompanii,
mowi nieSmiato, ze moznaby jednak mate zmiany poro-
bi¢—zostaje zgnebiony ironig; a jezeli odwazy sie na ja-
ka$ propozycye, ktdrg czu¢ herezya, duszg go natych-
miast gtosowaniem przeciwnem.

Nie znaczy to bynajmniej, abySmy sie gniewali na
akademie i ministerya. Sg one poprostu tern, czem my
je robimy. Winnym jest przesad publiczny, zachowu-
jacy najlepsze kawatki dla tych, ktorzy zebow juz nie ma-
ja, i powierzajacy wszystkie wazne roboty niezdolnym
do ich wykonania. Naszym armiom potrzeba generatdw,
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nieumiejgcych sie trzyma¢ na koniu, —naszym sztu-
kom potrzeba akademikéw, niemajacych ani oka, ani
ucha. Z koniecznosci wszystko sadzg oni wspomnienia-
niami. Tern gorzej dla nas, ktérzy nie chcemy tego zro-
zumieé. Naturalnem jest, ze starcy lubig rzeczy stare,
ktore im miodos¢ przypominaja, i ze uwazajg za profa-
nacye kazdy wysitek, razgc™p Swieto$¢ ich wspomnien.

Tez same wady znajdujemy wszedzie. Nauczanie
literackie, tyle u nas warte, co i nauczanie sztuk pie-
knych, wszedzie podlega tym samym metodom. Fatyga
i monotonia ¢wiczen zmienia sie w mechanizacye ogol-
ng zarébwno uczniow jak nauczycieli. Nieubtagana ru-
tyna panuje wszechwiadnie. Codzien nauczyciel powta-
rza w sposéb doktoralny i nudny lekcye, jakg powtarzat
odpowiedniego dnia roku ubiegtego—i lekcya ta najcze-
Sciej zwraca sie jedynie do pamieci dziecka. Ucza na-
sze dzieci, podobnie jak tresujg psy—przez nieskonczone
powtarzanie tego samego ruchu; rdznice stanowi, ze za-
miast kija jest tu pensum (kara piSmienna).

Ta drogg chce sie formowaé ludzi. Formujg prze-
dewszystkiem hebesow, ktérzy z licebw wynoszg niena-
wis¢ pracy umystowej i pragng tylko zapomnie¢ o tych
wszystkich nudach, pograzajagc sie w liczne grube roz-
kosze, stanowigce dzi$ ideat dobrze wychowanego mio-
dzienca. Jedna tylko rzecz nas dziwi, ze przy takiej
metodzie sg jeszcze miedzy miodzieza ludzie, ktorzy po-
trafig zerwa¢ peta i wyprostowa¢ nanowo swoj umyst.

Miejmy nadzieje, ze kiedys, po dtugiem, dtugiem wy-\
rzekaniu na niedoteztwo administracyi, krystalizacye i
akademii, ostabienie umystowe mtodziezy i upadek sztu- | m
ki, zrozumiemy nakoniec, ze zamiast gniewac si¢ na/
skutki, nalezy i$¢ do przyczyn—nie powierza¢ umartym//
Kierunku zycia i wyzwoli¢ miodziez z pod ci$nienia
tod ogtupiajgcych.

Pierwszem staraniem pedagogii powinno by¢ podnie-
cenie osobowosci.
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Eembrandt przypisywat temu punktowi znaczenie
tak wielkie, ze skazywal swych uczniébw na studya ko-
morkowe, by jedni drugich nie mogli kopiowaé. Dzi$ da-
zenie jedyne i skutek naturalny, konieczny naszych me-
tod jest zduszenie ich przez zastgpienie natchnienia ro-
botg, szczero$ci maniera, samorodnos$ci rachunkiem. O wy-
obrazni, o poezyi niema tu mowy. Sréd tych, ktorzy,
patrzgc wewnatrz samych siebie, znajdujg w naturalny
sposob swoj styl, naiwnem wyrazeniem swych prawdzi-
wych uczué¢, znajduje sie cata gromada dreczacych sie,
aby zdoby¢ sobie pracowicie styl pozyczany, zastosowa-
niem recept podrecznikowych, i w ten sposéb tracgcych
zyski swych daréw naturalnych. Litera zabija ducha,
a formuta sprowadza sztuke do rzemiosta.

jest w istocie—powiada G. Planche w arty-
kule o Dawidzie d’Angers—najwyrazniejszy sposob wy-
kazania szacunku dla tradycyi? Czyliz nie ten, aby tak
doskonale zgtadzi¢ siebie, tak sie da¢ pochtonagé w nasla-
dowaniu pomnikéw starozytnych, potaczy¢ w swembezi-
miennem dziele tyle kawatkdw znanych, by widz nie
mogt ggwiedzieé: Dzielo to wyszto z rgk nowego czlo-
wieka

Nie znaczy to, zeby nauki byly same przez sie fat-
szywe 1 optakane. Pewna liczba tych zasad, ktére ma-
ja kurs w nauczaniu publicznem i w tradycyach urzedo-
wych, wynika z obserwacyj nieco ciasnych, lecz wisto-
cie Scistych i stusznych. Analiza, ktéra je wytonita
z arcydziet, wykazuje nieraz godng uwagi przenikliwosc,
Ale same te prawdy stajg sie niebezpiecznemi, dzieki
Ogblnemu btedowi metody, ktora, nastajgc wcigz na
znaczenie tych regut, ostatecznie budzi w miodych ar-
tystach przekonanie, ze wiasnie zastosowanie tych regut
stanowi wielko$¢ mistrzéw, podczas gdy one sg przeci-
wnie tylko wyrazem ich wiasnych cech i samorodnym
objawem ich geniuszu. Sadzg oni, ze Homer, Eschyl,
Szekspir, Leonard, Michat-Aniol, Rubens, Rembrandt
pracowali, jak oni, podtug tych formut, ktore niechybnie



STY L. 167

wskazujg im jako najwyzsze prawa wiecznego rozumu,
jako objawienie, poprzedzajace sarne sztuke. Sztuka w ten
sposob sprowadza sie do rodzaju niewzruszonej geometryi,
ktérej pewniki stosujg sie jednako do wszystkich tem-
peramentow, do wszystkich umystow, i ktorej twierdze -
nia wyptywaja logicznie tudziez nieodbicie z tych pe-
wnikOw, stwarzajgc w sposéb naturalny arcydzieta, gdy je
stosujemy,—jak dzieta poronione, gdy je lekcewazymy.

Co do geniuszu, co do wzruszenia, co do tego we-
wnetrznego ruchu, ogrzewajacego wyobraznie i jedynie
mogacego uczyni¢ ja ptodng w arcydzieta, to pozostawia
sie je na boku, albo tez poswieca im jakie$ deklamacyjne
tyrady, a sptaciwszy im haracz nalezny, powraca sie do
nauczania powaznego, to znaczy do recept.

Owo przewrdcenie rol jest optakane; ono to ubez-
ptadnia i nauczanie mistrzow i wysitki uczniéw. Przeciw
niemu nalezy dziata¢, chcac doj$¢ do jakich$ rezultatow.
Zanim sie wylozy szeregi sposobéw roboty i nauczy mio-
dziez, jak sie biorg do tego wielcy artysci, by swe ide-
je wyrazi¢, nalezy naprzod wyjasni¢ im, ze przede-
wszystkiem trzeba mieC idee i ze ta idea powinna by¢
osobistg, zywa, wzruszong; ze bez tego zasadniczego wa-
runku niemasz prawidet, formut, ani recept, ktére mo-
glyby dzieto uratowaé od banalnosci, sprzeciwiajacej sie
wiasnie stylowi. To znaczy, ze, zanim sie dla artystow
urzadzi arsenat, nalezy ich uczyni¢ zdolnymi do uzywa-
nia broni, jakg im przedstawiajg; z”nim si¢ ich nauczy
jak sie ttumaczag wzruszenia, nalezy wyksztatci¢ ich du-
sze i rozwing¢ zdolno$¢ do wzruszen.

Zdaje sie rzeczywiscie, widzac to, co sie robi, ze
osobowo$¢ w sztuce nie gra zadnej roli, jezeli sie nie
przypusci, ze mtody cztowiek w chwili, gdy sie przed-
stawia jako kandydat do nauki szkolnej, niema juz nic
do zyskania pod tym wzgledem.

Jest to biad absolutny. Najczesciej miodzi ludzie,
wchodzac do Szkoty, majg tylko pewng umiejetnos¢ wia-
dania rysunkiem. Prawie zawsze ich wyksztalcenie lite-
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rackie bylo bardzo zaniedbane, ich mozg jest zupetnie
pusty 1 mato wycwiczony w pracy umystowej. Zdolnosci
artystyczne, jakie natura im data, nie majg ani dosta-
tecznego pokarmu, ani sposobnosci do ¢wiczen. Poryw
ruch, ciepto duszy, pozostajg w stanie energij potencyal-
nych, wobec braku przedmiotu i sposobnosci.

Wowczas to nalezy raczej rozwija¢ miodziez, Kiero-
wac ja po wszystkich polach estetycznego wzruszenia,
pobudzaé wszelkiemi sposoby te sity moralne, stanowigce
rzeczywiste zrédto sztuki,-usubtelnia¢ ich wrazliwo$¢
podnosi¢ ich pojecia, rozpala¢ ich imaginacye, wpajac
w nich ideje szlachetne, karmi¢ arcydzietami wszystkich
sztuk, nauczaé ich, co tworzy wielko$¢ cztowieka i spo-
teczenstw ludzkich,-stawic¢ ich wobec widokdw, najwia-
$ciwszych do budzenia i podsycania entuzyazmu tudziez
zmystu poetycznego, mnozy¢ im pod wszystkiemi forma-
mi te rozkosze specyalne oka oraz ucha, kt6re stanowia
wiasciwe rozkosze estetyczne.

Jezeli prawda jest, ze styl to przedewszystkiem
piecze¢, jakg autor sam ze siebie pozostawia na swem
dziele; jezeli uznano, ze styl wychodzi tern podnio$lej-

im jego osobowos$¢ jest szlachetniejsza i wyzsza
me jest-ze jasnem, ze, by uszlachetni¢ styl, nalezy prze-
dewszystkiem podnie$¢ osobowos$¢ artysty?

Gdy raz tego sie dokona i gdy kazda rzecz po-
stawi sie na swem miejscu, niemajuz niedogodnosci w nau-
czaniu miodych ludzi tych wynikéw, jakie osiggnieto
z pracowitej obserwacyi dziet mistrzow. Nie byloby juz

n3'sladowauie dusi samorodnos$¢, ze wy-

obraznia poddaje sie pamiegci, a natchnienie formule. Gdy-
A byliby przynajmniej $rednimi na

. Mrx®by to bylo w kazdym razie wiecej
niz re nie nasladowanie innych i pograzenie calej oso-
wo d w kombinacyach eklektyzmu, z konieczno$ci ska-

zanego na niemoc. Nauka zbyt pospieszna mistrzéw z ko-
niecznosci ma za wynik brak studyéw nad naturg, a na-
epnie powstrzymanie rozwoju samoistnosci. Doskona-
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fem jest badanie, jak robili inni, by uzupetnié, oswiecic¢
i poprawi¢ swoj whasny sposob pracy. Ale, pomimo to, na-
lezy juz mie¢ wihasng maniere, bez czego zawsze ryzy-
kujesz popas¢ pod wiadze maniery obcej, bedacej najgor-
szg ze wszystkich.

Nauczanie to miatoby jeszcze jedne wyzszo$é—po-
zwolitoby ono uczniom jasno zbada¢, czy urodzili sie na
artystow. Dopoki idzie o prawidta ogdlne, wszyscy mo-
ga uwazaC sie za zdolnych do ich stosowania. Jezeli
wystarcza wiedzie¢, jak brali sie do tego Eubens Ilub
Eafael, roztozy¢ ich kompozycye, zbada¢ ich rysunek,
zanalizowac koloryt i zgromadzi¢ w pamieci obserwacye
uczonych, ktérzy niemal zycie cale strawili na anatomii
arcydziet,—nikt nie zrzecze sie zdolnosci, koniecznych do
tego rezultatu, poniewaz tu wszystko sie ogranicza na
tern, by stucha¢ i pamietac.

Ale, gdy bedzie wykazanem, ze, by zosta¢ artystg,\
trzeba naprzod i przedewszystkiem mie¢ wyobraznie, za-1
pat, entuzyazm, wrazliwo$¢ zawsze gotowg na rozkosze‘_
estetyczne, inteligencye dos¢ otwartg, by rozumie¢ na :
mietno$ci, charaktery i zajmowac sie ich objawami, szcze-
g6lng zdolno$¢ do pojmowania rzeczy w ich postaci ar"
tystycznej i niezwyciezong potrzebe wystawienia nazej
wnatrz swych wrazed pod forma, wiasciwg kazdej szt
ce,—wobwczas miody cztowiek w dtugim swym nowicyaj-
cie znajdzie w licznych prébach, przez jakie wypadnie
mu przechodzi¢, niejedne sposobnos¢, aby skutecznie
zbadac¢ sie co do swego prawdziwego powotania, i nie be
dzie juz, jak dzi§, wystawiony na fatalne bledy, ktorej
najwieksza cze$¢ ptaci nieraz rozpaczg catego zycia.

Woéwczas to w kazdym z tych, ktorzy wytrwaja
bedzie tkwita owa ,nieznana sita,” bedaca zasadniczym
warunkiem stylu.
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ROZDZIAL I

KLASYFIKACYA SZTUK.

ZakonczylisSmy wyktad zasad gtéwnych, odnosza-
cych sie do w’szystkich sztuk pieknych. Rozwazymy
teraz kazdag sztuke po szczegole.

Ale naprzéd musimy sobie zada¢ pytanie, w jakim
porzadku uczynimy to studyum. Niepodobna zdac sie
na przypadek. Znaczyloby to skaza¢ sie na meczace
powtarzania i na niemile zagmatwanie. Nalezy wiec
przyja¢ klasyfikacye, ktoraby stanowita postepnie lo-
giczng i pozwolita nam ztatwoscig przechodzi¢ od je-
dnej sztuki do drugiej.

Porzadek chronologiczny, ktéry mogitby mie¢ pe-
wng wyzszo$¢, przedstawia tez niedogodnosci. Naprzod,
znamy go niedoktadnie, co stanowi pierwszg trudnosc.
Czyz zechcemy go odtworzy¢ drogg przypuszczen? Rzecz
to nietatwa. Prawdopodobnem jest, ze sztuki stuchowe
poprzedzity wzrokowe. Dowodem prawdopodoberistwa
tego jest, ze taniec, poezya, muzyka, sprowadzone do
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i stronnicy ogdlnie zaniedbywali wskazywac je, nie za-
stepujac zadnym innym dowodem. Sadzili oni, zda sig,
ze, by uczyni¢ bezuzytecznym kazdy dowdd faktyczny,
dos$¢ pisaC tadne frazesy o symbolizmie pierwotnym ar-
chitektury, przeznaczonej poditug nich do odtwarzania
wielkich rysow wszechswiata. Ale symbolizm ten sam
przez sie jest-ze rzeczywisty i czy przedstawia forme
pierwotng architektury? Jest to dowiedzione nie wiecej,
jak reszta, i wogoéle biorgc, catla ta promienna teorya
jest czystg fantazys.

Dowiedzionem jest, ze w pewnym momencie, zape-
wne bardzo starozytnym, ewolucyi sztuki architektura
tworzyta, wraz z rzezbg i malarstwem rodzaj tréjcy,
jednej i potréjnej, gdzie trzy te pierwiastki potgczono
w spos6b wewnetrzny prawie niewidoczny. Wiemy nie-
mniej, ze u Grekéw, a zapewne i innych ludéw, sztuki
stuchowe tworzyly jedne grupe. Poeci S$piewali z to-
warzyszeniem liry lub cytary. Poezye liryczng, jak to
widzimy w chérach tragedyi, S$piewaty grupy, ktorych
ruchy byty rytmowane; byto to polgczenie poezyi, tanhca
i muzyki.

Sztuki wiec, przez powinowactwo pochodzenia ina-
tury, sprowadzaty si¢ do dwoch rozmaitych grup, podo-
bnie jak zaznaczyliSmy na poczatku tej ksigzki. Ale
wszystko to nie dowodzi bynajmniej, by kazda z tych
dwoch grup wyszta w petnej zbroi z mézgu naszych
ojcow, i wzgledem sztuk stuchowych znajdujemy sie
wobec tej samej kwestyi, co wzgledem sztuk wzrokowych:
ktéra z tych grup ukazata sie naprzdd? | w kazdej
z tych grup jaka sztuka zjawita sie przed innemi?

Tym razem rowniez kwestya pozostaje bez odpo-
wiedzi.

Zatem, nie majgc faktéw stwierdzonych, ktére na-
mi mogtyby kierowac, a nie chcac sie zadowolni¢ przy-
puszczeniami, mniej albo wiecej niepewnemi, pozosta-
wimy na stronie porzadek chronologiczny az do chwili,
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ciata zywego; postawa, ruchy, rozktad miesni ciata i twa-
rzy powinny w miare mozliwosci wyrazaé charakter,
uczucie, dazenia, mysli.

Owoz ze wszystkiego, co powiedzielismy, jezeli do-
statecznie rzecz wyjasnilismy, wyptywa, ze wartos$¢ dziet
artystycznych nie zalezy od wiernosci nasladowania.
Gdyby szto tylko o ciata zywe, moglibysmy i$¢ do tazni
publicznych, lub obnazy¢ modela, bame znaki zycia mo-
ralnego mozemy $ledzi¢ codziennie w postawach, gestach,
flzyognomiach, mowie grup ludzkich, ktore sie tworza na
ulicach z powodu najmniejszych wypadkdéw, lub w kon-
wersacyach i rozmowach naszych przyjaciot. Z jakiein-
kolwiek zaciekawieniem badaliby$Smy ich w tych rozmai-
tych okazyach, musielibySmy wnie$¢, ze wrazenia, otrzy-
mane przez nas, nie majg w sobie nic artystycznego.
Znajdujemy tu rodzaj pociggu filozoficznego, zadowole-
nie ciekawosci psychologicznej, potwierdzenie lub za-
przeczenie obserwacyj, czynionych poprzednio,—wszystko,
co chcecie, ale nic podobnego do uczu¢, jakich doznajemy
na widok posggu lub obrazu, wystawiajgcego tez same
uczucia. Dlaczego? Poniewaz to, co nas uderza i wzrusza
w dziele sztuki, to, co podziwiamy w artystycznym” wy-
razie zycia moralnego i fizycznego, to nie owo zycie sa-
mo, lecz potega i oryginalno$¢, z jaka autor wydat wra-
zenie, doznane przez siebie, i sposob, w jaki pojmuje ob-
jawy zycia; to nakoniec, co stanowi rozkosz estetyczna,
nie jest to osobowo$¢ istot wyobrazonych, ale poprzez
nie osobowo$¢ samego artysty.

Oswieceni tg zasadg, staraC sie bedziemy o utoze-
nie klasyfikacyi sztuk. Zachowujac podziat na dwie
grupy, ktory zdaje sie nam zasadniczym, roztozymy
sztuki podtug miary $rodkéw, jakich one dostarczajg ar-
tyscie do wykazania swej osobowosci, co znaczy: rozto-
zymy sztuki wedtug liczby i rodzaju wrazen, jakie moga
odda¢, poniewaz witasnie liczbg i rodzajem wrazen ar-
tysta objawia swdj geniusz lub talent wihasciwy.
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Oto klasyfikacya, ktdrg postaramy sie w dalszych

ce Uni-

&l»fa» .« W : Budownictwo, ruezba, malarstwo.
& <.* Mo»: Taniec, muzyka, poezya.



ROZDZIAL 1.
BUDOWNICTWO.

8 I. Szkota symbolizmu.—Zalezno$¢ budownictwa od kli-
matu, natury materyatdéw, charakteru urzadzen politycznych
i religijnych.

Szkota symbolizmu puscita wodze swej fantazji
szczegOlnie wobec architektury.

»Na poczatku.spoteczenstw—powiada Ch. Blanc—bu-
downictwo pojmowano jako kreacje, majaca wspotza-
wodniczy¢ z naturg i odtwarza¢ jej strony najbardziej
imponujace i najgrozniejsze. Tajemniczo$¢ stanowi wa-
runek jej wyrazu. To tez nie zakre$la ono sobie zadne-
go celu ostatecznego, zadnego wyraznego dazenia. Sym-
bolizuje ono ciemng mys$l catego ludu, nie za$ jasng wo-
le danego osobnika lub warstwy. W ziozonej cywiliza-
cji naszych czaséw budownictwo sie specjalizuje; kazda
budowla ma charakter okreSlony—i jest to zaszczytem
dla architekta widocznie oznaczy¢ cel swego dzieta. Nie
tak dzialo sie w starozytno$ci. Pomniki pierwszych wie-
kéw nie posiadaja zadnego oczywistego przeznaczenia
i zadnej cechy dotykalnego pozytku; silnie przemawiajg
one do oczu, a niewyraznie do ducha. Kaptanstwo, ktore je
obmyslito, zachowato dla siebie ich mistyczne znaczenie.

Estetyka. li
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Podobnie jak Bég nara* widzialny i ukryty we wszech-
Swiecie, tak my$l budowniczego spoczywata w Swigtyni
ukryta i widzialna. Jezeli mury pokrywano znakami,
pozyczonemi od natury, ttum nie rozumiat ich znacze-
nia, a nawet ten, ktéry ryt na kamieniu to zagadkowe
pismo, nie posiadat klucza do jego odczytania. Tak wiec
same objawy idei powierzono nieczytelnemu pismu, a ta-
jemnica inkrustowata sie w granicie.

,,Pierwsi architekci, kaptani, stawiajgc budynki, kt6-
le majg by¢ wyobrazeniem boéstwa, odtwarzajg w mo-
delu wielkie rysy architektury, ktdrej tworcg przyro-
da. | juz-to nasladujg wyniosto$¢ wysokich gér, budu-
jac piramidy, instar montium Bduotae Pyramides, jak mowi
Tacyt, “ tym sztucznym gdérom nadajg posta¢ symboli-
czng, to znaczy: ograniczajg je pfaszczyznami, ktérych
liczba jest Swietg lub fatalng; juz-to nasladujg firmament
zapomocg sklepien gwiazdzistych i jaskinie zapomoca la-
biryntow podziemnych; juz-to przypominajg réwniny mo-
rza przez wielkie linie horyzontalne, juz-to skaty—przez
wieze, juz lasy—przez kolumnady. Nie mieszkanie ludzkie
nasladujg oni w swym bohaterskim porywie, lecz archite-
kture boska... Kaptani starajg sie odtwarzac najbardziej
imponujace rysy wszechswiata, pozyczajgc od najwyz-
szego artysty jego wiasne materyaty: kamie, marmur
i granit, i uzywajac ich, jak on, w trzech wymiarach:
dtugosci, szerokosci, glebokosci... Taki oto poczatek bu-
downictwa. Jest to przedewszystkiem natura, stworzona
przez cztowieka” "),

g Lamennais niemniej jest stanowczy pod tym wzgle-
em.

»Eeligie Indyj—powiada—zawierajg wszystkiepewng
idee panteistyczng, powigzang z gtebokiem uczuciem ener-
gii natury. Swigtynia powinna byta nosi¢ pieczeé tej idei
i tego uczucia. Owoz panteizm jest to naraz rzecz niewy-

) La Grammaire des arts du dessin, Ch. Blanc, str. 59 i nast.
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razna i olbrzymia. Jezeli Swigtynia powieksza sie bez
konca; jezeli, zamiast dawa¢ catos¢ prawidtowa, ujetg dla
oka, stara sie zapomocg tego, co ma nieskonczonego,
jeszcze bardziej ja rozciagnaé, i zawsze rozciggac, nie
dochodzgc nigdy do wyobrazenia catosci skoriczonej i za-
mknietej w okre$lonych granicach, to idea panteisty-
czna w takich warunkach znajduje swéj wyraz. Ale, by
uczucie wzgledem natury posiadato réwniez swoj wyraz,
niezbednem jest przytem, aby ta Swigtynia powstata nie-
jako w jej tonie, rozwineta sie w niej, aby byla jej dzie-
ckiem. W owe to tajemnicze wnetrza zstepuje artysta,
wykonywa swe dzieta, obudza w nich bieg zycia,—zycia,
ktére zaledwie zaczyna sie indywidualizowa¢ w dzietach
w stanie prostego szkicu; symbol S$wiata w zarodku,
Swiata, ktory ozywia i organizuje—w jednorodnej masie sub-
stancyi pierwotnej potezne tchnienie Istoty powszechnej.”

Od tych fantastycznych teoryj wolimy mniej ambi-
tne, lecz daleko pozytywniejsze objasnienie Viollet-le-
Duc’a.

»,Dla architekta—mowi on—sztuka to dotykalne
przedstawienie ~ogbtowi jego uczuc i potrzeb.” Istnieje
fakt jeden, dzisiaj dowiedziony bezwarunkowo—stosunek
staty architektury cywilnej i religijnej wszystkich da-
wnych ludéw do formy i ukiadu ich pierwotnych mie-
szkan.

Jaskinie i lasy byly to oczywiscie pierwsze schro-
nienia ludzi w stanie dzikim. Gdy za$ ci nauczyli sie robi¢
narzedzia odpowiednie, wykuwali jaskinie sztuczne, ktore
przypominajg Swiatynie podziemne ludyj, Egiptu i Asyryi.
Pbzniej nauczyli sie obrabiania i wigzania drzewa. Ten
rodzaj budowy musiat by¢ dlugo w uzyciu na catym
Wschodzie przez dlugi szereg wiekdw, gdyz, jak tego
dowiddt Viollet-le-Duc, znajdujemy wyrazny jej S$lad
w samym uktadzie budynkéw kamiennych. Istniejg wIn-
dyach pomniki, kute ze skat, a ktorych putapy przy-
pominajg belkowanie budowli drewnianych.
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Stupy, podtrzymujace te putapy, rowniez obrobione
sg w ten sposob, aby przypomina¢ drzewo. Srod kapi-
telow ruin Persepolisu spotykamy pewng ilos¢ takich, kto-
lych ksztatlt w tenze sposéb mozna objasnic.

~Viollet-le-Duc uwaza, ze ,,system dekoracyjny zrebow
wiezyc, przyjety powszechnie w Khorsabadzie, sklada

sie z polgczenia czesci cylindrow obok siebie usta-
wionych jak rury organdw, lub, cojeszcze prawdziwsze,
jak pnie drzew prostopadle postawione obok siebie. De-
koracya ta tworzy jakby ostatnie przypomnienie oston
fortyfikacyjnych z drzewa, ktdre, pierwotnie, powinny
bylty stuzy¢ do podtrzymania i wzmocnienia ubitej zie-
mi, zanim zaczeto uzywac cegly surowej.”

Tenze sam autor stwierdza, ze ,wiekszo$¢ staro-
zytnych pomnikéw Azyi Mniejszej daje w kamieniu tylko
ormy pozyczone z ciesielki.” Badajagc pomniki Teb, znaj-
duje on toz samo przeciwienstwo miedzy formg i ma-
teryalem budowlanym; wskazuje nam Egipcyan, buduja-
cych w kamieniu, $rodkami poteznemi, podobizny skro-
mnych chat z trzciny i btota. Przeciwienstwo to wyjasnia
on w taki sposdb, ze ci ludzie mieli byC przeniesieni
z krainy lesistej i dlugo zamieszkiwanej przez nich do
kraju, pozbawionego drzewa.

Toz samo zjawisko widzimy w pomnikach Azyi
Mniejszej, przypisanych Jonczykom. Niektére z tych
pomnikéw kute sg w skale, jak indyjskie, ale znajduje-
my w nich nasladowanie okragtych pni drzewnych, kt6-
re pierwiastkowe stuzyly jako podpory, szatasy i zagro-
dzenia. Co do opinii, poszukujacej w strukturze tudziez de-
koracyi gmachoéw doryckich wspomnienia budowli drze-
wnej, to p. Viollet-le-Duc stanowczo jg odrzuca, i zdaje
nam sie trudnem zaprzeczy¢ warto$ci jego argumentow.

N Nie tkwi w tern wszystkiem nic tajemniczego. Lu-
dzie zbudowali sobie mieszkania zapomocg tych materya-
tow, jakich im dostarczata otaczajgca ich ziemia, a mie-
szanina form dowodzi poprostu sity przyzwyczajen.
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Gdy poczeto budowac Swiatynie i patace, zadowol-
niono sie tern, ze nadano formom uzywanym wieksze
rozmiary, stosownie do wielko$ci tych, dla ktorych byty
przeznaczone. Zrobiono je mniej wiecej wielkiemi, sto-
sownie do tego, czy idea potegi boskiej lub krolewskiej
przyjeta w ich umystach mniejsze lub wieksze znacze-
nie. Jezeli piramidy stawiano wtak olbrzymich masach,
to bynajmniej nie dla rozkoszy parodyowania S$wiata
stworzonego zapomocg sztucznych gor, ale poprostu dla-
tego, ze krolowie, ktorym miaty stuzy¢ za groby, chcieli
przez sam ogrom budynkéw wyraznie zaznaczyC prze-
strzen, jaka ich dzieli¢ powinna od ttumu. Biblia i lliada
uczg nas, ze pierwotnie istniat zwyczaj chowania tru-
pow w jaskiniach lub pokrywania ich kamieniami, by
je zabezpieczy¢ od napasci dzikich zwierzat. Im wyzszy
byt ten pagorek, tern samo owo wyniesienie dowodzito
znacznej roli, jakg wypetniata osoba, ktorej wspotczesni
taki szacunek okazywali.

Gdy krélowie Asyryi budowali patace, gorujace zda-
fa nad calym krajem, prawdopodobnem jest, ze byli po-
stuszni poczuciu koniecznosci znalezienia $wiezego po-
wietrza, ktorego zabraktoby im w miejscowosciach nizej
potozonych.

Ogrom $wiatyn wschodnich objasni¢ mozna dwojako:
naprzod, poniewaz w zasadzie czczonych bogéw—hniebo,
atmosfere, Swiatto i t. d.—pojmowano jako istoty na-
petniajgce wszechswiat, i ze zresztg nie istniat inny
spos6b objawienia ogromu ich potegi, jak przez kolo-
salne rozmiary ich wyobrazen; powtdre, poniewaz w spo-
teczenstwach kaptanskich ksieza mieszkali w Swiatyni,
tworzac z niej niejako swoje miasto. Taka jest Swiaty-
nia w Indyach, Egipcie, Judei.

U ludéw, dla ktérych S$wigtynia tworzy poprostu
mieszkanie bogéw, w Grecyi naprzykfad, Swiatynia jest
wieksza, niz mieszkania prywatne, poniewaz posag ja
zamieszkujacy jest zawsze mniej lub wiecej kolosalny;
poniewaz jednak niema kasty kaptanskiej, poniewaz ksie-
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za sg to zwyczajni obywatele, pozostajagcy w miescie
posrdd innych, i poniewaz ceremonie kultu odbywajg sie
na otwartem powietrzu, na ottarzu, umieszczonym przed
wrotami Swietego domu, S$wiatynia nie dochodzi tak
olbrzymich rozmiaréw, jakich wymaga w innych krajach
konieczno$é¢, zastosowana do potrzeb i obyczajow.

W krajach pétnocnych $wigtynia, naprzéd bardzo
mata, staje sie ostatecznie bardzo wielkg, lecz z przy-
czyn zupetnie réznych. Jedni to przypisujg samej kon-
cepcyi religijnej, inni klimatowi, inni bezpieczenstwu
a nawet proznosci zbiorowej. Nie idzie tu o pomieszcze-
nie wielkich posagéw, ani licznych rodzin kaptanskich,
ale Boga niewidzialnego, na cze$¢ ktérego stawiajg po-
mnik, pojetego jako nieskonczonego, i dlatego tez sta-
rajg sie przypomnie¢ co$ z tej idei przez same wymiary
budowli, zwtaszcza pod wzgledem wysokosci. Poniewaz,
z drugiej strony, srogo$¢ klimatu nie pozwala, by cere-
monie religijne odbywaty sie na otwartem powietrzu,
zatem S$wigtynia musi by¢ do$¢ obszerng, celem pomie-
szczenia ttumu wiernych.

Lecz to nie wszystko. Chwila, kiedy budujg sie
nasze wielkie koscioty katedralne, jest wiasnie tg, gdy
narody chrzedcianskie budzg sie z odretwienia, w ja-
kiem je pograzyty ponure przepowiednie na rok ty-
sigczny '), i nanowo budzg sie do zycia. Gminy sie uwal-
niaja od tyranii mnichow oraz despotyzmu feodatéw i obja-

9 Data owa, zbyt zapomniana, wywarta na historye naro-
déw chrzescianskich wptyw okropny. Wiadomo, ze, podtug ewan-
gelii™ sw. tukasza (XXI, V, 25— 30), Chrystus zapowiada
uczniom koniec $wiata i powro6t swoj dla sadu nad ludzmi. | dodaje
(V, 320 ,,Zapewniam was, nie minie to pokolenie, a wszystkie te
rzeczy sie stang.” Pierwsi chrzescianie zatem przekonani byli,
ze koniec $wiata nastgpi wkrotce po $Smierci Chrystusa. Widzac,
ze lata i pokolenia mijajg, a przepowiednia sie nie sprawdza, sta-
rano sie wyjasni¢ jg inaczej, i opierajgc sie na rozmaitych miej-
scach psalmoéw, wytlumaczono, ze w ustach Chrystusa ,,pokole-
nie” znaczy ,,tysigc lat.” W ten sposob powstata wiara, ze w ro-
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wiajg wdzieczno$¢ niebu, ktére icb oszczedzito, zapo-
mocg tych olbrzymich gmachéw, przeznaczonych na-
raz na symbol uczu¢ religijnych, miejsce zebran wszy-
stkich cztonkéw gminy, Swiadectwo i gwarancye swej
niezaleznosci. Wszystkie te ideje mieszajg sie w tych
starych pomnikach—i jest to zupetne ztudzenie, by dopa-
trywac sie w nich tylko i jedynie aktu wiary wzgledem
Boga.

’ Wielkie te sklepienia miaty nietylko stuzyé za ucie-
czke dla wiernych, zebranych pod okiem ksiedza, naprzeciw
oHarza, gdzie msze odprawiano,—bylo to jeszcze miejsce
zebrania, $wiete forum, jak méwi Viollet-le-Duc,—gdzie
poruszano sprawy, zajmujgce gmine. Wysokie wieze nie
tyle stawiano po to, by patrze¢ w niebo, ile, by zawia-
damiac o pozarze, burzy i przyblizaniu sie wrogéw; dzwon,
przywotujacy na ceremonie kosScielne, wzywa réwniez do
broni i na zgromadzenia mieszczan.

Czestokro¢ moéwiono, ze budownictwo ostrotukowe
powstato prawdopodobnie pod wptywem zwykiego uzy-
wania drzewa w budowlach gallijskich. Tak rozumiat
rzecz Augustyn Thierry. Opisujagc gmach, w ktorym
Brunehilda i Meroweusz skryli sie pod miastem Eouen,
aby sie ochroni¢ przed $cigajacym ich Chilperykiem, po-
wiada:

Byta to jedna z bazylik drewnianych, powsze-
chnych wowczas w catej Galii, a ktdrych budowla wy-
smukia, stupy uformowane z licznych pni drzewnych,
razem powigzanych, i arkady z koniecznosci ostre, z po-
wodu trudno$ci uformowania luku z takich materya-
tow wytworzyty, wedtug wszelkiego prawdopodobien-
stwa, oryginalny typ stylu ostrolukowego, ktory w Kil-

ku tysigcznym nastapi zniszczenie $wiata i sad ostateczny—i ludy
zrosngcem przerazeniem oczekiwaty niedalekiej katastrofy. Wosta-
tnim szczegdlnie wieku zycie ludéw bylo jakoby zawieszone,
a umysty petne zgrozy nie troszczyly sie o nic, procz przygotowan
do tej strasznej a nieuchronnej chwili.
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ka wiekow potem w wielkiej architekturze powazne za-
jat miejsce...

Wyijasnienie to wcale nie jest dowiedzione, lecz
me pozostaje w sprzecznosci z teoryg Viollet-le-Duc’a,
Jttory widzi w ostatecznym wyborze ostrego tuku wy-
nik kroczenia poomacku, na co architekci wiekow S$re-
dnich byli skazani, zanim odkryli forme sklepienia, t3-
czacego w sobie zalete podwoOjng: wspaniatosci i trwa-
osci. Kozwigzanie zadania znajdowato sie wiasnie na
potowie drogi miedzy katem ostrym, wytworzonym ze
sEptkania dwdch sztuk drzewa, i pétkolem tuku rzym-
skiego.

Powrdcimy zresztg do tych uwag. ChcieliSmy tylko
na samym poczatku odrzuci¢ catg mase owych misty-
cznych a priori i metafizycznych koncepcyj, ktoremi za®
mroczono, jakby dla przyjemnosci, poczatki architektury.

8 2. Architektura rodzi sie z powigkszenia mieszkania
pierwotnego.—Teorya Grekow.

W istocie, przemyst budowlany, ktory ograniczat
swg ambicye do stawiania chatup dla cziowieka, nie
odrazu zmienit charakter, budujac je dla bogéw i kré-
ON  Widzimy naprzyktad w odyssnit czem byt niegdy$
patac basikusa, naczelnika hordy. Byla to poprostu
chata drewniana, nieco wieksza jak zwyktych $miertel-
nych. Swiatynie bogoéw rozpoczely sie w ten sam spo-
sob. Kazdy naréd przedewszystkiem powiekszat dla
swego boga dom, jaki sam zwykt byt zamieszkiwaé. Ale
powiekszenie to samo przez sie nadawato budowli cha-
rakter szczeg6lny. Homer szczerze podziwia wielka
drewniang chate Alkinoosa. Ten to podziw daje narodzi-
ny koncepcyi artystycznej. | w istocie, powiekszenie to
w sposéb szczegélny podkresla pewne znamiona budo-
wnictwa zwyktego; wywotuje ono wrazenie, jakiego nigdy
me wywotatby dom pospolity, dlatego wiasnie, ze jest
pospolity. Wrazenie to jest mniej wiecej niewyrazne-
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ale dosé—gdy ono jest wywotane i gdy uwaga w te stro-
ne sie kieruje,—by wyobraZnia, logikg wspomozona, posu-
neta je zwolna do kraricowosci, przez szeregi prob,
ktérych celem osiggniecie dopetnienia odczutego wraze-
nia zapomocg mozliwie zupetnej zgody celu i Srodkdw.

Eaz do tego punktu doszediszy, architektura prze-
staje by¢ przemystem, a staje sie sztukg. Nie zadawal-
nia sie juz przyjetym zwyczajem, uzytkiem, ale troszczy
sie 0 wrazenie, o podziw; baczy nietylko na wielkosc¢,
ale stara sie wywotaé wrazenie wielkosci, wyzsze nad
wielko$é rzeczywista.

WielkoScig naprzdd stara sie ona zadziwic¢ ludzi.
,Dalej, zbudujmy sobie miasto i wieze, ktdérej szczyt
dotykatby niebios, i uczynmy sobie nazwisko”—mdwia
w Biblii ludzie, zebrani na rdwninie Sennaar. Ta legenda
0 wiezy Babel wykazuje dostatecznie, o ile starozytne
ludy Wschodu podziwiaty olbrzymie budowle krdlow
asyryjskich. Inne znamiona estetyczne architektury do-
dajg sie stopniowo lub zatrzymujg sie, stosownie do tego,
czy geniusz rasy jest mniej albo wiecej postepowy. Ce-
sarstwo asyryjskie nie trwa do$¢ dtugo, by wnies¢ wiel-
kie przemiany do pierwotnej formy swych budynkow.
W Egipcie typ raz wynaleziony powtarza si¢ nieskoncze-
nie. Jego cecha istotna zasadza sie na trwatosci, zapo-
mocg gtazow wzajem na sobie utozonych w formie pira-
mid, mniej lub wiecej obcietych. W Indyach postep bu-
downictwa objawia sie mniej w zmianach formy i kon-
strukcyi budynkéw, niz w dodawaniu figur i ornamentéw.
Tym sposobem przedewszystkiem zaznacza sie wysta-
pienie symbolizmu. Swiezo odkryto w Indochinach wiel-
ka ilos¢ budynkéw, olbrzymich co do rozmiaru i wyso-
kosci, zbudowanych poditug jednego i tego samego planu,
ktore sg literalnie pokryte od gory do dotu ornamenta-
mi, wykonanemi z najwyzszg staranno$cig )» To pota-

") Architektura owa Imer jest jedyng — o ile sie zdaje,—
ktora usprawiedliwia do pewnego stopnia zdania p. Ch. Blanc.
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czenie ogromu z bogactwem ornamentyki dziwi na pier-
wszy rzut oka, ale nie potrzeba dlugich rozmyslan, aby
widzie¢, ze to pofgczenie Swiadczy o smaku jeszcze bar-
barzyrskim. Pomimo catej wartosci budownictwa w Asy-
ryi i Egipcie, dopiero w greckich budynkach znajduje-
my zastosowanie teoryi budowniczej racyonalnej i isto-
tnie przestrzeganej.

Te teorye mozna sprowadzi¢ do tych trzech termi-
now gtéwnych: kolumny, jako podpory, belkowania i fron-
tonu. Kolumna zastepuje pnie drzew lub peki zwigzanych
trzcin; belka marmurowa zastepuje drewniang; a fronton
rodzi sie z koniecznosci nadania dachowi pochytosci,
ktora pozwolitaby sptywaé wodzie deszczowej. Wszystko
to, jak widzimy, jest SciSle logiczne—i potrzeba duzo do-
brej woli, by w tern odnalez¢ te fantazye mistyczne
i symboliczne, o ktorych mowiliSmy. Wszystkie wymia-
ry sprowadzajg sie do bardzo Scistej geometryi, w ktorej
odczuwamy systematyczny geniusz Grekéw, rozkochanych
W proporcyi i miarze w calem znaczeniu tego stowa.

Ale geometrya ta godzi sie z uczuciem estetycznem
i poddaje sie catej seryi kombinacyj, ktorych typy gt6-
wne sg: styl dorycki, jonski i koryncki. Kazdy ztych
stylow rodzi sie logicznie z rozmaitych wymiaréw, ko-
lumnie nadanych. Styl dorycki, w ktérym wysoko$¢
kolumny jest mniejsza, niz jej Srednica, sze$¢ razy wzie-
ta, wyraza trwato$¢, surowo$C i potege. W stylu jon-
skim kolumna ma wysokosci o$m lub dziewie¢ Srednic
i wyobraza lekko$¢ i elegancye. Kolumna koryncka jest
jeszcze lzejsza, niz jonska. Oczywiscie wszystkie czesci,
kolumny w kazdym z trzech stylow pojete sg w taki'
sposob, ze wspolnie wydajg efekt koncepcyi ogblnej. Tak
kolumna dorycka, podobna drzewu, z ziemi wystrzelaja-
cemu, nie ma podstawy, a kapitel jej sprowadza sie do
wydecia, bezwzglednie potrzebnego, aby podtrzymywac

Zdaje sie w istocie, ze jedynym celem bylo nasladowanie gor
kamiennych. Przynajmniej dotad nie wiadomo Scisle, jakie mo-
gto by¢ przeznaczenie tych budowli.



BUDOWNICTWO. 187

belkowanie. Kolumna jofiska spoczywa na podstawie i po-
siada kapitel z wolutami, przypominajgc w ten sposob
gietko$¢ i wdziek, dalekie jeszcze jednak od bogactwa
i wspaniatosci kapitelu korynckiego.

Dedukcya logiczna na tein sie nie zatrzymuje.
Idea gtébwna, ktéra wyraza kazdy rodzaj stupow, staje
sie niejako rodzicielkg catego budynku, dzieki catej seryi
rachunkéw liczbowych, ktére wyptywajg ze siebie ko-
lejno ). Znamie sity, ktdrg widzimy w stylu doryckim,
fagodnieje stopniowo w jonskim i korynckim, aby usta-
pi¢ rysom elegancyi i bogactwa, rozrdzniajgcym te dwa
szeregi. Ta samg drogg surowa ornamentacya pierwsze-
go stylu rozwija sie w nastepnych, i w ostatnim siega
pewnej przesady i zagmatwania.

Architektura grecka przedstawia w istocie system
zupetny, ktorego wszystkie czesSci trzymajag sie i facza

") Scistoé¢ obrachowan jest taka, ze narzuca sie nawet wy-
miarom stopni, otwierajgcych dostep do budynku. Wymiary te sa
w stosunku statym do kolumn. Gdy S$rednica kolumn jest zna-
czna, stopnie stajg sie tak wysokie, ze tracg racye bytu i ze, aby
dojs¢ do Swiatyni, trzeba w schodach olbrzymich utworzy¢ schody
bardziej dostepne. Jest to naduzycie logiki liczb, ktéra zadziwia
w narodzie tak praktycznym jak Atenczycy. Symetrya ta, posu-
nieta do ostatecznosci, ma jeszcze jedne niedogodnos¢ z .este-
tycznego punktu widzenia. WSszystko jest tak Scisle proporcyo-
nalne, ze znika wrazenie wielkosci. Jest to biad, ktérego nie po-
petnili architekci, budujacy nasze katedry. Zachowali oni stopnie
i wrota w rozmiarach stosownych dla cztowieka, a kontrast ich
matosci z wielkoscig catego pomnika jeszcze bardziej go podnosi.
Musimy przyzna¢ nadto, ze pojecie pierwotne Swigtyni greckiej
i katedry czesciowo wyjasnia te réznice. U chrzescian kosciot,
bedac siedziba Boga, jest zarazem ezzkrjata— zgromadzeniem,
miejscem zebrania wiernych. Bytoby wigc nierozumnie”budowac
schody w rozmiarach takich, ze trudno je przestapi¢. Swigtynia
grecka, przeciwnie, jest jedynie pojeta jako mieszkanie boga,
ktorego wyobraza mniej lub wiecej kolosalny posag, zapetniajacy
ja catg. Niekiedy nawet, aby siedzacy posag podniesé, trzeba
bylo dach zdejmowaé. Lud nie wchodzit tam nigdy; tylko nie-
kiedy, wczasie ceremonij dorocznych, obchodzit jg kilkakrotnie do-
kota. Nie nalezy wiec sie dziwi¢, ze stopnie i drzwi majg proporcje
wyzsze nad cztowieka. Byly one na skale boga robione.
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logicznie zapomoca szeregu rachunkdw i proporcyj, nie
pozostawiajgc nic na przypadek, a nie wigzgc zarazem
zupetnie wolnosci artysty. Jej reguty, jakkolwiek Sciste,
nie sg jednak absolutne. Liczby, podane przez nas,
w stosunku do $rednicy kolumn kazdego rodzaju nalezy
uwazac jako posrednie, pozostawiajac wyobrazni artysty
do$¢ miejsca do urzeczywistnienia swych koncepcyj 0so-
bistych. G-recy, pomimo swodj geniusz systematyczny,
zachowali jednak przez diugie czasy zbyt zywe poczu-
cie swobody, by uwiezi¢ sztuke w formutach bezwzgle-
dnie zamknietych.

Jednym z faktéw, dowodzacych najwyrazniej ich
delikatnosci zmystu estetycznego, jest ich wysitek, za-
pomocg ktérego starali sie unikng¢ gtdwnej niedogodno-
§ci swej koncepcyi architekturalnej. Pewnem jest, ze
w Swiatyni greckiej, a szczegOlnie doryckiej, przewaga
bezustanna linii prostej mogta zrodzi¢ wrazenie sztywno-
§ci i nieprzyjemnej monotonii. Jest ona mato odczu-
walna w wiekszoSci wypadkéw, poniewaz wszystkie
Swiagtynie greckie, ktore pozostaty, lezg czesciowo w rui-

i f® &ruzy wiasnie wlewajg w catos¢ pewng rozma-
itos¢, ktéra bez tego okazataby ich niedostatki.

Przypus¢my kolumny zupetnie proste, a na nich
belkowanie doskonale poziome i réwnolegte; natdzcie na
nie dach, ztozony rowniez z dwdéch prostych przecinajgcych
sie ptaszczyzn; dodajcie do tego symetrye absolutng niemal
wszystkich czesci wedtug Scistej geometryi: macie oczywi-
Scie cato$¢ doskonale logiczng, lecz zimng i bez wdzieku.

Odczuwali to dobrze niektdrzy architekci greccy.
Kolumny $wigtyn nie sa S$ciSle proste. Sa one zawsze
mniej albo wiecej stozkowe, albo nawet wydete ku trze-*
ciej czesci swej wysokosci, w formie wrzeciona, i stopnio-
WO cieniejg, idagc w strone kapitelu; mury i kolumny
sg wyraznie pochylone ku wnetrzu. Lecz to nie wszy-
stko. W jednej ze Swiatyn Paestum, a szczeg6lnie
w Partenonie, znaleziono, ze wszystkie linie poziome sg
zlekka wydete, i ta wypuktos¢ odnajduje sie w podmu-
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rowaniu gmachu, w architrawacli, fryzach, frontonie,
podczas gdy przeciwnie tabulatura bokéw i mury tworzg
linie wklesta.

Te obserwacye poczynit budowniczy angielski Pen-
rose, ktory z najwyzszem staraniem wymierzyt wszystkie
czesci Partenonu *. Niektére nawet czesci tego pomnika
nie majg tej symetryi, jakiej wymaga ich wiasciwosc.
Iktinus nie wahat sie poswieci¢ prawidtowosci bezivzgle-
dnej na korzy$¢ potrzeby rozmaitosci, i, dzieki temu po-
Swieceniu, uniknat niebezpieczenstwa, ktére zdawato sie
fagcznem z samg zasadg architektury greckiej. Jest tu
oczywiscie, poza koniecznem postuszenstwem materya-
tfom uzytym i regutom uznanym, przez ktére objawia
sie zbiorowy geniusz rasy, miejsce zastrzezone dla ge-
niuszu osobistego artysty. Nie nalezy do niego zmieniac
charakter ogo6lny pomnika, okreslony w wielkich liniach
przez sume rachunkow proporcyonalnych, panujacych nad
nim, ale pozostaje mu prawo zmieniania szczegdtow,
a gtéwnie ornamentéw, ktorych wybor jest jego wia-
snoscig. Tak w Partenonie, rzec mozna, powazny i Ssu-
rowy charakter bostwa, ktéremu byt przeznaczony, zmu-
szal architekta do uzycia stylu doryckiego, z wylacze-
niem innych. Lecz pomyst pokrycia fryzéw, metop i fron-
tondw tak wspaniatemi ornamentami rzezbiarskiemi po-
wstaé mogt w glowie tylko takiego Pidyasza.

Owoz co stanowito pieknos$¢ tych dekoracyj? Byta to
naraz doskonato$¢ kazdej z czesci, rozwazanych oddziel-
nie, i nalezyte zastosowanie ich do charakteru budowy
i do moralnego znaczenia bostwa, ktore jg zamieszki-
wato. W catosSci nalezy przedewszystkiem rozwazac
harmonig, gdyz harmonia jest to tylko wspdlne dazenie
wszystkich czesci do wywotania poszukiwanego efektu,
i wiasnie na wywotaniu tego efektu polega charakter
estetyczny. Grecy celowali pod tym wzgledem i dlate-
go byli wielkimi artystami, pomimo ciasnoty swych ram

") An Investigation of the Principles of Athenian Archi-
tecture. 1851.
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architektonicznych i niewielkiej rozmaitosci, na jakg po-
zwalat im typ belki, wylgcznie przez nich przyjety ;
ale umieli oni wyciggna¢ z niej wszystko, co tylko by-
fo mozna, i pod tyra wzgledem nie majg wspotzawo-
dnikdw.

8 3. Architektura rzymska, bizantyjska,
arabska, romarnska.

Z punktu widzenia sztuki religijnej Ezymianie sto-
ja znacznie nizej od Grekéw, poniewaz wieksza cze$¢
ich Swiatyn jest mniej lub wiecej doktadnem naslado-
waniem kosciotdbw greckich. Ale chwate ich stanowi
zrozumienie, jaki uzytek mozna mie¢ ze sklepienia o ka-
mieniach klinowatych, wynalezionego na Wschodzie,
zkad przeszto do Etruskéw. Belka, na kolumnach opar-
ta, miata te niedogodnos¢, ze wymagata bryt kamien-
nych do$¢ ditugich i dos¢ opornych, ktére niezawsze
fatwo znalez¢. Sklepienie klinowe, przeciwnie, moze sie
pogodzi¢ z kazdym rodzajem materyatu, co musiato mieé
wielkg wage w oczach narodu tak praktycznego, jak
Ezymianie. To tez tuku uzywali prawie ciggle. Znaj-
dujemy go niemal we wszystkich ich pomnikach, nawet
w tych, ktére nasladowali u Grekéw, wyjagwszy Swigtyn,
do budowy ktérych starali sie zawsze stosowaé porza-
dek grecki, przynajmniej o tyle, o ile zna¢ go sadzili.
Ta mieszanina linij prostych i krzywych, przyjemnych
dla oka, usuwa jednostajno$¢, ktérg koniecznie wywotu-

') Nie nalezy jednak sadzi¢, aby im brakowato zupetnie
rozmaitosci. Oprdcz roznic trzech styléw, mogli oni zmienia¢ do-
wolnie ilos¢, uktad kolumn i przedziat pomiedzy niemi. Nie lekali
sie nawet ztama¢ symetryi, widzac w tem dogodnosé. W wig-
kszosci ich pomnikéw forma owalna zastepuje réwnolegtobok.
Pomimo to, powiedzie¢ mozna, ze wyglad ogolny jest bardzo je-
dnostajny. Jezeli wolno wzig¢ pordwnanie z literatury, to po-
wiem, ze ideat architektury greckiej jest w Sofoklesie, a nie miat
nigdy swego Eschylosa. Wiecej czystosci i logiki, niz wielkosci
i rozmaitosci.
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je uzycie wylgczne linij pionowych i poziomych w sy-
stemie greckim, ale mniej zadawalnia umyst. Nie rozu-
miesz logicznego powodu tego zestawienia belki i luku,
kolumny i klinu, ktdre bez potrzeby sie dwoja.

Wogole, jest to tylko nasladownictwo, oryginalny
i dowolny ukfad, Scisle jednak ze wspomnieniami sztuki
greckiej zwigzany. Budowniczy rzymski nie zrzeka sie
jednak swego wiasnego geniuszu, ani zamitowan swej
rasy. Szkielet jego budynku pozostaje istotnie rzym-
ski; ale z tern tgczy on styl grecki, niekiedy wszystkich
trzech szeregéw naraz, jako ornament, jako dowod zna-
jomosci rzeczy i gustu, jako poczucie estetyczne,—po
dobnie jak w poezyi Wirgiliusz uwaza za swodj obowig-
zek nasladowa¢ Homera, a Horacyusz Pindara—nie przy-
puszczajagc nawet, ze te pozyczane pieknosci z punktu
widzenia sztuki w istocie stanowig tylez bleddw, tylez
luk, mieszanin niezgodnych, a dowodzgcych braku na-
tchnienia i mylnych zasad estetycznych.

Architektura rzymska, chcac by¢ sama soba, jak
to widzimy naprzyktad w wodociggach oraz amfitea-
trach, nie ma zapewne w catosci takiej prawidtowosci
i wymiaréw Scisle logicznych, jak architektura grecka,—
podobnie jak w szczeg6tach nie ma jej cudownej czysto-
§ci i niezrownanej delikatnosci; ale nie mowigc juz
o konwenansie, w ktérym nikt jej nie przewyzszyt, osia-
ga ona wrazenie wielkosci, jakiego napr6zno szukanoby
w Grecyi. Dzieki tukowi, zdobywa ona typ trwatosci
w takim stopniu, jak Egipt zapomocg swych bryt ol-
brzymich, i zarazem unika niemej i nieruchomej ciezko-
$ci budowli egipskich.

W architekturze bizantyjskiej goruje lekko$¢ i Smia-
fos¢. Od Ezymian bierze ona tuk, ale lekka kolumne
grecka zastepuje masywny filar. Nie to jednak sta-
nowi jej znamie istotne. Oryginalno$¢ jej polega na
Smiatosci, z jakg koputy wisza na podporach wiszacych,
ktére bedac tukami, moga pokrywaé wielkie obszary



192 ESTETYKA.

bez widocznych podpdr wihasciwych. Ta forma koputy nie
urodzita sie z fantazyi architekta, lecz zostata narzucong
przez symbolizm chrze$cianski. W koSciotach wschodnich
koputa wyobrazata niebo; nadto istniat zwyczaj budowania
Avedilug planu, przedstawiajgcego krzyz grecki, to znaczy
krzyz czteroramienny, oznaczajacy Trojce, poniewaz skia-
da sie z czterech gamma— F, grzbietami potgczonych—i po-
niewaz gamma jest to trzecia litera alfabetu greckiego.

Budowniczy miat przed sobg zadanie, ktére mogto
najSmielszych powstrzymaé. Szto o to, by catkowicie
wolnemi pozostawi¢ ramiona krzyza i pokry¢ kopula
kwadrat, uksztattow™any z czterech linij prostych, facza-
cych wierzchotek czterech grzbietem schodzacych sie ka-
tow: to znaczy, ze nalezato postawi¢ kopute na czterech
punktach w kwadracie. Zadanie i'Ozwigzano zapomocg Sy-
stemu koputy na podporach wiszacych, ktérego naj$wie-
tniejszym przyktadem jest kosciot Swietej Zofii wKonstan-
tynopolu. Nie mozemy tu wchodzi¢ w szczegbty, ktdre
nalezg raczej do dziedziny geometryi niz sztuki; ale ro-
zumiemy efekt, jaki moze wywotac ta koputa, zawieszo-
na na prézni bez widocznych podpor, i ktérej Smiatos¢
jest tera wieksza, ze architekt, jakby chcac jg zupeinie
odtgczy¢ od gmachu, przebit u jej podstawy caly sze-
reg otworéw, przez ktore Swiatto sptywa falami.

Ta koputa gtéwna opiera sie na innych sklepie-
niach lub pdtkoputach, pokrywajacych czworo ramion
krzyza, a ktorych grzbiet wypukly réwniez rysuje sie
nazewnatrz. Jezeli do tych wszystkich krzywych do-
damy okna, utozone w arkadach podwojnych i potréjnych,
uderza nas przesada, z jaka architekci bizantyjscy dzia-
fali przeciw naduzyciom linii prostej, jakie czynili ich
praojcowie w Grecyi klasycznej.

Jednem stowem sztuka bizantyjska z greckiej za-
chowuje tylko kolumne. Wszystko inne pochodzi ze
sztuki rzymskiej, z tuku, ze sklepienia. Toz samo zo-
baczymy w rodzajach, ktére powstang pozniej: w archi-
tekturze arabskiej, romanskiej i gotyckiej.
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Architektura arabska pod pewnym wzgledem po-
dobng jest do bizantyjskiej. Podobniez stawia ona tuk
na kolumnach i wznosi kopute na kwadracie i arkadach.
Ale odrdznia sie systematycznem uzyciem arkady i lu-
ku, lzejszych w istocie z wygladu niz tuk pétkolisty,
oraz dziwng i petng wdzieku nowoscig podpdr wiszacych,
na ktoérych zwiesza sie koputa, a ktérych wydatno$¢ spo-
wodowata, ze ten uktad zowie sie sklepieniem stalaktytowem.
Nazewnatrz przedstawia ona wielkie gote sciany bez otwo-
row, pokrycia konieczne przeciw dziataniu promieni sto-
necznych; nawewnatrz rozlewa wszedzie najbardziej
wyrafinowang ornamentacye, z ktérej wyklucza sie wszel-
kie wyobrazenie zwierzat, a ktorg podnosi rozmaitos¢
materyatdéw i koloréw. Jest to architektura petna fantazyi,
a czesto wdzieku i elegancyi, lecz nieco sztucznych
i odznaczajgcych sie raczej bogactwem, niz wielkoscig.
Podoba sie oku rozmaitoscig linij, barw, gra Swiatet i cie-
ni, lecz nie przemawia do ducha niczem, co byloby czy-
ste i wyrazne.

Styl romanski, nazwany tak z powodu, ze podstawg
jego jest tuk rzymski, przedstawia wecale inny chara-
kter. Bazylika rzymska, ktéra wystarczata poczatkowo
kultowi chrze$cianskiemu, przetwarza sie wkrotce doda-
niem nawy poprzecznej, ktorej cel zdaza do nadania
ogolnemu planowi gmachu formy krzyza tacinskiego. Az
do jedenastego wieku zachowuje ona zwykly putap
z drzewa. W owym czasie usitujg zastgpi¢ putap skle-
pieniem, by unikng¢ zbyt czestych pozaréw od pioru-
na. Ta innowacya pociggata za sobg caty szereg przemian.
Skarpy zewnetrzne, jeszcze mato wydatne, wspieraty
Sciany w punktach, gdzie zaczynato sie sklepienie.
Ciezkie stupy, opatrzone z kazdej z czterech stron ko-
lumnami, przeplataty kolumny osobno stojace. Niekiedy za-
miast tych stupéw wprowadzano grupy kolumn potgczo-
nych. Grzems zachowano dla spadku wody deszczowej.
Okna byty tukowe, czesto podwojne; w tym ostatnim wy-
padku byty one okolone lukiem cyrklastym. Pasaz, urzg-

Estetyka. 13
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dzony okoto nawy $rodkowej, pozwalat procesyom rozwijac
sie w poétciemni kosciota; wreszcie w posrodku krzyza,
nad kwadratem, powstatym ze skrzyzowania dwdch linij
prostych, unosi sie wieza ze strzalg, stuzgca naraz ja-
ko dzwonnica i straznica.

Co do dekoracyi, to tu wcale nie rachowano sie
z symetryg rzymska. Forme i ornamentacye kapiteléw
zupetnie pozostawiono fantazyi rzeZbiarzy. Sg koscio-
ty romanskie, w ktérych nie znajdziesz dwoch kapitelow
podobnych. Grubo$¢ stupéw i surowa regularno$é luku na-
dajg gmachowi charakter trwato$ci i powagi, ktérg po-
wieksza jeszcze, a niekiedy przesadza stabe Swiatto,
przepuszczane przez kilka otworéw ciasnych i niz-
kich. Uczucie religijne, jakie wyrazajg koscioty roman-
skie, ma w sobie co$§ smutnego i przygnebiajacego, cos,
co czu¢ klasztorem, w ktérym zyli ich budowniczowie-
zakonnicy. Nie wida¢ tam ani tego porywu, ani potegi,
ani $miatosci, jakie miaty scharakteryzowaé wkrotce
styl ostrotukowy, przyjety przez wszystkie szkoty
po wyzwoleniu gmin. Te dwa style réznig sie catko-
wicie miedzy sobg, jako wyrazenie tej samej mysli raz
przez umyst mniszy, catkowicie jeszcze podleglty zgro-
zom roku tysigcznego, i duch $wiecki, ozywiony Swie-
z0 zdobytg swobodg i nadziejg bez granic.

8 4. Architektura oslrotukowa czyli gotycka ’).—
Odrodzenie.

Oto doszliSmy do architektury ostrotukowej. Arka-
da ostrotukowa, sklepienie gotyckie, nalezy do Fran-
cy!, tak jak kolumna do Grecyi, a luk potcyrklasty do
Rzymian. Nie idzie tu o wynalazek. Grecy nie wyna-

) W oryginale autor nazywa jg francuzka. Nie myslimy
przeczy¢, ze powstata ona we Francyi i ze za narodowg fran-
cuzkg uwazang by¢ moze, lecz nazwaliSmy jg gotycka, gdyz na-
zwa ta uzywang jest w catym Swiecie naukowym. {Przyp. thum,).
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lezli kolumny, ani Ezymianie sklepienia, lecz oni pier-
wsi zrozumieli, jak je mozna spozytkowaé, oni uczynili
je punktem wyjscia i centrem architektury nowej i ra-
cyonalnej. Podobniez co do arkady. Znali jg i uzywali
Arabowie, lecz miala ona u nich znaczenie podrzedne,
uwazang byta jako ozdoba. We Francyi stata sie ona za$
zasadg tworczg catej teoryi budownictwa, wskutek szeregu
konsekwencyj, wynikajacych z tego faktu, ze ciezar ci-
$nienia arkady jest mniejszy, niz tuku Kolistego.

Podtug Théorie des Constructions Rondeleta cigzenie
ostrotuku w stosunku do cigzenia tuku potkotowego, przy
zupetnie rownych wszystkich innych warunkach, jest jak
3 do 7; z drugiej strony, dzieki ostrej formie wierz-
chotka i rozbieznemu uktadowi bokéw, cisnienie arka-
dy na podpore w stosunku do cisnienia tuku Kkolistego
jest jak 3 do 4.

Whiosek, bezposrednio z tych danych wynikajacy,
byt ten, ze zastepujgc potkole romarnskie arkadg goty-
cka, stawato sie mozliwem budowaC bez trudu i bez
wielkich kosztow kosScioty lzejsze i wyzsze,—szczeg6lniej
wyzsze, gdyz na tern polegata ambicya. Synowie Wscho-
du, procz Babilonczykow, szukali efektdbw w niezmierzo-
nosci proporcyj linij poziomych; podobniez ludzie Zacho-
du nasladowali ich w wielkos$ci linij oraz proporcyj pio-
nowych.

Inne udoskonalenie, mniej widoczne na pierwszy rzut
oka, lecz w rzeczywistosci znaczne, wynikto réwniez z uzy-
cia arkady. Ezymianie, uzywajac sklepien zebrowych, nie
ktadli jednak tych zeber w miejscu whasciwem, to jest
wzdtuz wegtéw przekatnych; wten sposob musieli budowac
zawsze swe sklepienia, nawet drugorzedne, z materyatéw
ciezkich, ktorych olbrzymie cigzenie wymagato stupow
i muréw bardzo grubych. Uzycie za$ tych zeber wiasciwie
miato podwdjng zalete: naprzdd, pozwalato korzystaé
z materyatéw Izejszych, a powtore, rozkladato catg wa-
ge na cztery punkta okreslone.
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Mieszczanie, oswobodzeni z niewoli pana, biskupa
lub Opata, poczeli wznosi¢ koScioty, ktdre odtad nale-
zaty do og6tu, do gminu, i nigdy przeto nie wydawaty
sie dos¢ pieknemi i do$¢ wielkiemi dla tych wyzwolen-
cow. Wyzej, ciggle wyzej! Nie chciano straci¢ nic z ko-
rzysci, ktére przedstawiata nowa architektura. Mieszcza-
nie zaczeli pyszni¢ sie ze swych kosciotow. Nie chcieli
oni by¢ pobici przez ludzi obcych, a szczegodlniej przez
opactwa.

Skromna skarpa kosciota romanskiego, ktéra nie
wystarczata do utrzymania straszliwego cigzenia pot-
cyrkla, réwniez nie mogta utrzymac¢ arkady, zawistej
na zdumiewajacych wysokosciach. Wymyslono tedy lu-
ki wzmacniajgce, kontrforsy {l'arc-boutant), ktore, uno-
szac sie nazewnatrz i kiadac ciezar swych ramion tam
wiasnie, gdzie rozpoczynato sie cisnienie wewnetrzne
arkad, wytwarzaty stato$¢ zapomocg réwnowagi. Odtad,
zdawalo sie, ze nic juz nie przeszkadza, by wznie$¢ sie
az do nieba.

Tak budowano te wielkie katedry, ktore dzi$ je-
szcze budzg podziw oka, a w'yobrazajg oczywiscie forme
i ukfad, najlepiej zastosowany do uczucia religijnego
ras zachodnich.

Lecz to nie wszystko. Dzigki zmianie, ktdra na tuk
przeniosta caty ciezar wigzania i dachu, Sciane zupet-
nie swobodng mozna bylo uwaza¢ za proste zamkniecie,
co pozwolito zastgpi¢ jg prawie zewszad szklem, rozmai-
cie zabarwionem. Koscioty nie byly juz skazane na po-
nury smutek, jaki narzucat im styl romanski, ale mozna
byto odmierza¢ dowoli cien i Swiatto zapomocg samego
wyboru szkiet. Swiatto zbyt jaskrawe Zle pogodzitoby sie
z wrazeniem, jakie chciano wywota¢; zbyt ciemne nie
odpowiedziatoby uczuciom dumy i radosci, ktore w du-
szach obudzito Swieze ich wyzwolenie.

Z tego ukfadu stylowego powstata nowa sztuka—
malowanie na szkle, ktéra stworzyta tyle cuddw.
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Tak, w architekturze tej wszystko sie miesci i wy-
prowadza z logikg réwniescisty, a wiecej prawdziwa,
niz grecka. Grecy sprowadzali wszystko do $rednicy ko-
lumny, poniewaz umyst ich byt taki, ze wymagat koordy-
nacyi i systematyzacyi idej oraz faktow; ale nie mozna
powiedzie¢, aby system ten stanowit Sciste i konieczne
odtworzenie faktow. Wychodzac z punktu wybranego
przez siebie, doszli oni do wynikdéw, z ktérych czes¢ jest
cudowna,—lecz inne — naprzyktad ogrom kolumn w nie-
ktorych Swigtyniach, lub schoddw, gdzie kazdy szczebel
rowna sie niemal wielkosci cziowieka —sg co najmniej
dziwaczne.

W stylu gotyckim wszystko wyptywa z arkady
i wigze sie z nig nie wskutek fantazyi systemu, lecz
przez szereg dedukcyj faktow, ktorych logika jednak
narzuca sie praktyce i teoryi. Viollet-le-Duc dowiodt tego
najniewatpliwiej. Punkt staby — to tiik podpierajacy i sy-
stem roéwnowagi, z konieczno$ci nieustalonej. W istocie, do-
poki nie znajdziemy sposobu robienia arkady z jednej
sztuki, Kktorej wszystkie czeSci sg wzajem spojone,
architektura arkadowa spoczywac bedzie istotnie na
przeciwdziataniu dwoch sit, ktorych potege trudno obli-
czy¢ z zupetng Scistoscig. W budownictwie belkowem
Scistos¢ ta nie jest potrzebng; zapewnié¢ trwato$¢, wy-
starczy, gdy sita oporu kolumny przewyzsza site ci-
$nienia czesci podpieranej. Silne utrzymuje stabe. W ar-
chitekturze potkotowej, ktorg praktykowali Rzymianie
i Wiosi wiekéw S$rednich, cigzenie tuku unosity stu-
py lub mury poprzeczne, wyobrazajgce potege bez-
wiadng; do$¢ zatem uczyni¢ jg widocznie silniejsza od
wewnetrznego ciSnienia, aby to ostatnie speta¢ na-
zawsze.

Ale w stylu ostrotlukowym wzmocnienia zewnetrzne
stanowig tuki, tak jak i wewnetrzng cze$¢ budynku, i z tego
powodu z obu stron wynika dziatanie przeciwne i wzaje-
mne, ktére nie moze by¢ zniweczonem inaczej, jak
Scistoscig w rachunku cigzen przeciwnych. To tez nasze
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piekne koscioty arkadowe czesto bardzo potrzebujg na-
prawy. Z drugiej strony, caty ten zastep muréw po-
przecznych, filarow, podpor, mniej albo wiecej ozdobnych,
daje, pomimo ornamentéw, majacych go maskoAvac, idee
wysitku nieudanego lub nieskoriczonego.

Przyznaje, ze nie podzielam uwielbienia, jakie Ch.
Blanc czuje dla tej stabej strony sztuki arkadowe;j.

»Wedtug prawa, jakie geniusz Mnesiklesa i Iktinusa
tak jasno wypisat w stylu doryckim, stylu greckim par excel-
lence, arty$ci francuzcy chcieli, aby budowla zawierata
sama w sobie dekoracye; aby wszystko to, co jest konie-
czne, byto piekne; aby architektura, zrywajac maske, zna-
lazta swa wymowe wszczerosci. Tak, czyz mozna wierzy¢ >,
aby oni, budujgc nasze katedry, mimowiednie byli po-
stuszni najwazniejszym zasadom, ktdére stworzyly wie-
czyste piekno sztuki greckiej? Dzigki tym zasadom, ro-
znie zastosowanym, Villard, Pierre, Eobert, mistrze sa-
mouczki, ktérzy wyszli z tona ludu, wywotali pamietng re-
wolucye w sztuce budowania,—rewolucye, powiadam, gdyz
te oderwane mury poprzeczne, te filary uwidocznione,
nadajg architekturze nowg fizyoguomie, widocznie ma-
lujgc na niebie szkielet budynku i jej warunki trwato-
$ci przemienione w motywy dekoracyjne.

~Wdziek jest tu zawsze formg uzytecznosci. Ka-
zda konieczno$¢ budownicza staje sie tu zasadg orna-
mentacyi, a najkaprysniejsze z pozoru pomysty sg tylko
srodkiem upiekszenia nieuniknionych praw ciezkosci.”

Niewatpliwie budowniczy nie powinien ukrywac
konstrukcyi swego budynku, tak jak malarz lub rzezbiarz
nie ukrywa anatomii swych postaci. Ale gdyby, dla le-
pszego ich zaznaczenia, robitich szkielety, czyzby to nie

) A dlaczegéz nie wierzy¢? To zdziwienie jest zabawne.
Coz w tern nadzwyczajnego, ze architekci zachodni odgadli te sa-
me zasady, co Grecy? Czu¢ tu naiwny wyraz fetyszyzmu, ktory ze
sztuki greckiej czyni rodzaj objawienia, wyzszego nad innych
Smiertelnikow.
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bytlo przesada? Szczodro$¢é —to rzecz dobra i pi8
kna na swojein miejscu, i zdaje mi sig, ze tu, nie czy-
nigc z tego wyrzutu budowniczym z X111 wieku, gdyz
w istocie trudno im byto tego unikngé, przesade stano-
wi uznawac¢ im to za zastuge. Doskonate to, gdy archi-
tektura jest nie ,budowlg dekorowang, lecz dekoracyg
budowang,”“ ale niema tu moze zadnej przyczyny, aby
ja chwali¢ za to, ze zachowata pozory konsekwencyi.

Zreszta, nie mylimy sie, méwigc, ze mnogos¢ dzwon-
niczek, stupkéw, wiezyczek, ozdob wszelkiego rodzaju,
jakie architekci tej epoki zgromadzili na swych filarach,
dowodzi dostatecznie, iz mieli oni $wiadomos$¢ tej wady,
poniewaz starali sie uwage od niej odwrécié. Nie szto
im tak bardzo o to, by uwidoczni¢ szkielet swych gma-
chéw, poniewaz czesciowo pragneli go ukry¢ i bardzo
chetnie zrzekliby sie przypisywanej sobie zastugi szcze-
rosci, gdyby potrafili jej unikng¢. Nie trzeba wymagac
zawiele; oczywiscie poSwiecono zewnetrzng strone bu-
dvnku dla wewnetrznej, i filar powstat jako logiczna
i fatalna konsekwencya checi podniesienia gmachu do
granic mozliwej wysokosci. W tych warunkach caty
wylew tej ornamentyki zewnetrznej byt koniecznoscig
absolutng, w ktorej trudno widzie¢ piekno.™ | gdyby
mozna byto budownictwo ostrotukowe uwolni¢ od tego,
niewatpliwieby to uczj"liiono,

iiie wtein nalezy szuka¢ zastug architektury iran-
cuzkiej. Viollet-le-Duc méwi nam, na czem one polegaja.

»Zbadajmy—powiada—formy tej architektury nowej,
nalezacej do szkoly Swieckiej zachodniej w koncu XIlI
wieku. Dazenie do metod racyonalnych, zastepujgcych me-
tody tradycyonalne, zjawia si¢ w strukturze gmachow tej
epoki, lecz réwniez w formach i w dekoracyi. Widzielismy,
ze Grecy przyjeli tylko pionowy punkt oparcia i obcig-
zyli go poziomem prostera belkowaniem; ze Rzymianie
diugie czasy uzywali tuk i belke, niebardzo sie® zajmu-
jac pogodzeniem tych dwoch sprzecznych zasad; ze z po-
mocg Grekoéw, przy koncu cesarstwa, przyjeli tuk, bezpo-
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Srednio kolumne obciazajacy, lecz nie taczac wjednolita
catos¢ tych dwoch pierwiastkow. Szkota romarska uczynita
wielki krok naprzod, szukajagc kombinacyj, w ktorych ko-
lumna poddaje sie tukowi i zmienia sie w akcesoryum bez
znaczenia. U pierwszych architektow gotyckich tuk bez-
warunkowo panuje nad oparciem pionowem; tuk Kieruje
nietylko budowa, lecz i formg; budownictwo wyplywa
tylko z tuku. Ezymianei w wielu wypadkach poddawali
strukture tukowi, sklepieniu, lecz zawsze pionowe opar-
cie jest w ich architekturze masg bezwladng, a ich
sklepione gmachy sg jakby w jednej bryle wydrgzone;
sg to olbrzymie roboty snycerskie, podczas gdy archite-
ktura X1l w. kazdej czeSci wyznacza pewng funkcye.
Kolumna dZwiga rzeczywiscie; jezeli jej kapitel rozsze-
rza sie u szczytu, to dlatego, by dZwigac; jezeli profi-
le i ornamenta tego kapitelu rozwijajg sie, to dlatego,
ze to rozwiniecie jest konieczne. Jezeli sklepienie dzieli
sie na kilka tukéw, to dlatego, ze te #tuki stanowig
tylez zeber, wypetniajagcych pewng funkcye. Kazdy
filar ma stato$¢ o tyle, o ile jest podparty i obcigzony;
kazde cigzenie tuku spotyka inne cigzenie, ktore je ni-
weczy. Mury znikajg; sa to juz tylko zamkniecia, nie
za$ podpory. Caly system polega na strukturze, utrzy-
mujacej sie przez kombinacye przeciwdziatajacych sit,
ktore sie wzajem znosza. Sklepienie nie jest juz sko-
rupg z jednego kawata, lecz inteligentng kombinacyg
ciSnien, ktore rzeczywiscie dziatajg i skupiajg sie w pe-
wnych punktach oporu, przenoszacych cisnienie tia pod-
stawe gruntu. Profile, ornamenta wyznaczono w taki
sposdb, aby mechanizm byt zrozumiaty. Profile te spetl-
niajag zadanie uzyteczne: nazewnatrz chronig one bu-
dowle, odprowadzajgc wode deszczowg w sposob jak-
najprostszy; wewnatrz za$ jest ich niewiele — ozna-
czajg one tylko pietra, lub stuzg poprostu jako de-
koracye wigzan i podpér. Ornamenta owe ztozone
sq tylko z fiory miejscowej, architekci éwczesni albo-
wiem usitowali znalezé wszystko w sobie i u siebie.
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a odrzucali to, co im da¢ mogta przesztos¢ i sztuka obco-
krajowa; zresztg sg one zawsze wybrane odpowiednio do
miejsca, zawsze widzialne, tatwe do zrozumienia; pod-
dajg sie formom architektury, budowie; wynikajg z sa-
mego uktadu planu i stanowig niezbedng cze$¢ catosci ).

Powie niejeden, ze wszystko to jest sprawag ra-
chunku, geometryi, mechaniki? By¢ moze; lecz w archi-
tekturze rachunek, geometrya, mechanika majg wage
pierwszorzedng, i przyznac¢ nalezy, ze gdyby nasi archi-
tekci tyle tylko uczynili, ze zréwnaliby sie lub prze-
wyzszyli Ezymian i Grekéw pod tym wzgledem, to juz
byloby to chwalg nielada. Ale to nie wszystko. Dziela
ich niemniej zastuguja na podziw pod wzgledem sztu-
ki stylu.

»Tasztuka szkoty francuzkiej, ktéra powstata w kon-
cu X1 w—powiada Viollet-le-Duc,—a ktérg zawsze trze-
ba przytacza¢, gdy sie méwi o budownictwie ostrotuko-
wem, byta posrdéd zarodkowej cywilizacyi wiekéw Sre-
dnich, $réd pomieszania idej starozytnych z nowemi
aspiracyami, niby dZwiek trgb $r6d wrzawy tlumow.
Wszyscy otoczyli owo grono artystow i robotnikéw, kto6-
rzy mieli site zbudzi¢ przez dtugie wieki uspiony i po-
gnebiony geniusz narodowy. | nie zdaje sie, aby woOw-
czas ktokolwiek przeszkadzat tym artystom w rozwija-
niu ich zasad. W istocie bowiem przeszkadza sie tylko
tym artystom, ktérzy zasad wcale nie majg. Zasada jest
wiarg,—a gdy opiera sie na rozumie, niema przeciw nigj
nawet tej broni, ktorej mozna uzywaC przeciw wierze
niewyrozumowanej. Sprébujcie zachwia¢ wiare geometry
w jego geometryel.. Styl—w architekturze—jest obja-
wem Scisle i racyonalnie przeprowadzonej zasady, a wiec
rodzajem nieszukanego wyniku, powstatego z uzycia nie-
zbednych form i ksztattow architektonicznych. Kazdy

9 Entretiens sur tarcMtecture, T. I, str. 272.
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styl wyszukany stanowi maniere. Maniera sie starzeje,
styl nigdy.

,Grdy pewna grupa artystow silnie nasigknie teini
togicznemi zasadami, ze kazda forma jest wynikiem prze-
znaczenia przedmiotu, styl widnieje we wszystkich dzietach
reki ludzkiej, od najprostszego naczynia az do pomnika, od
przyrzadow gospodarskich az do najbogatszych mebli.
Podziwiamy te harmonie w starozytnosci greckiej; odnaj-
dujemy ja w pieknej epoce wiekéw S$rednich, cho¢ na
innej drodze. Nie mozemy mieC stylu Grekéw, poniewaz
nie jesteSmy Atenczykami. Nie moglibySmy przejgé sty-
lu naszych poprzednikow z wiekéw $rednich, gdyz czas
posunat sie naprzod; moglibysmy tylko przeja¢ maniera,
Grekow lub artystow $redniowiecznych, jednem stowem—
nasladowaé. Powinnismy jednak, jezeli nie robi¢ to, co
oni robili, to przynajmniej postepowaé tak, jak oni po-
stepowali, to znaczy przenikng¢ sie zasadami prawdzi-
wemi, naturalnemi, ktéremi oni sami byli przeniknieci,
a wolwczas nasze dzieta bedg miaty styl bez szukania.

,C0 szczegOlnie rozroznia architekture $redniowie-
czng od tych, ktére w starozytnosci zastugujg na na-
zwe sztuk typowo stylowych—to swoboda w uzyciu for-
my. Zasady przyjete, cho¢ odmienne od greckich i rzym-
skich, przeprowadzone zostajg tutaj bodaj z wiekszg je-
szcze S$cistoscia; lecz forma nabiera nieznanej dotad swo-
body i elastyczno$ci; to jest, wyrazajac sie wiasciwiej,
forma porusza sie w daleko szerszej przestrzeni, juz to
jako system proporcyj i sposobéw budowania, juz to ja-
ko uzycie szczeg6tdw, zapozyczonych z geometryi, flory
i fauny. Organizm architektury, ze tak powiemy, rozwi-
nat sie; obejmuje on wiekszag liczbe spostrzezen prakty-
cznych; jest glebszy, delikatniejszy, bardziej ziozony ...
Styl znajdujemy tu dlatego, ze forma, nadana archite-
kturze, jest tylko Scistym wynikiem zasad struktury,
ktére wyptywaja: 1) z materyatow, uzywanych do bu-
dowy, 2) ze sposobu ich uzycia, 3) z zatozen i zapotrze-
bowan, ktore zaspokoi¢ nalezy, 4) z logicznej dedukcyi
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catosci do szczegdtéw ... Zasada—"jest to nic innego,
jak szczero$¢ w uzyciu formy. Styl rozwija sie tern wi-
doczniej w dzietach sztuki, im te sie mniej uciiylajg od stu-
sznego, prawdziwego, jasnego wrazenia“ ).

Przemilczymy o architekturze Odrodzenia, po-
mimo wielu arcydziet wielkosci i wdzieku, ktére stwo-
rzyta, poniewaz niepodobna z nich wyprowadzi¢ zadnej
formuly ogdlnej. W istocie, polega ona gtdwnie na mie-
szaninie dawnych tradycyj sztuki francuzkiej, oraz na na-
$ladownictwie architektury greckiej i rzymskiej, mniej
wiecej btednem, mniej wiecej swobodnem. Niemozliwem
jest prawie doprowadzi¢ te architekture do sumy zasad
racyonalnych. Kazdy artysta idzie swojg droga, i ba-
dania architektury tej epoki moznaby dokonac jedynie
zapomocg szeregu monograflj.

§ 5. Zakonczenie.

Architektura, jakeSmy powiedzieli, jest najmniej oso-
bistg ze sztuk. Podlega ona w istocie catej sumie przy-
muséw, Kktore nie istniejg dla innych. Zanim staje sie
sztukg, jest ona przemystem w tern znaczeniu, ze prawie
zawsze ma na celu uzytecznos¢, ktdra panuje nad nig
i Kieruje jej objawami. Czy ma ona zbudowal Swigty-
nie, patac, czy teatr—powinna przedewszystkiem podpo-
rzagdkowa¢ swe dzieto przeznaczeniu, jakie mu z goéry
jest przepisane. Ale to nie wszystko: musi ona racho-
waé sie z materyatem, Kklimatem, gruntem, potozeniem,
przyzwyczajeniami, co wszystko wymaga wiele zreczno-
§ci, taktu, rachunku, lecz co nie dotyka sztuki wia-
Sciwej i nie daje architektowi sposobnosci do objawienia
swego czysto estetycznego talentu. Pamietajmy przy-
tem, ze w wiekszej czesci wypadkow, szczegdlnie w wie

") Dictionnaire raisonné de t architecture frangaise du X 1X au
XV 1 sigcle, artykut Style.
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kach starozytnych, typ rozmaitych pomnikéw, mniej lub
wiecej zapozyczony z formy budynkdw pospolitych, na~
rzuca sie catg sumg warunkow, stanowigcych geniusz
kolektywny rasy, i ze cze$¢ indywidualna artysty o ty-
lez jest ograniczona.

Bytoby to ziudzeniem po najwiekszej czesci sadzié,
ze wrazenia moralne, wyptywajace dla nas z ogladania
pewnych gmachow, byly pozadane i przewidziane przez
budowniczych. Gdy naprzyktad nasi architekci z XTTT
w. starali sie tak wysoko budowaé¢ katedry, czyz pe-
wnem jest, ze marzyli oni, jak to powtarzano niejedno-
krotnie, o podnoszeniu dusz ku niebu, o oderwaniu ich
od rzeczy ziemskich wedtug nauczania Ewangelii? Moze
by¢; ale nie zapominajmy, ze nadewszystko stuchali oni
narzuconego symbolizmu,—gdyz jezeli symbolizm nie znaj-
duje sie na poczatku sztuki, to na koncu zawsze ulega ona
tendencyi ducha religijnego. Plan kosciota w formie krzyza
facinskiego miat przypomina¢ poswiecenie, pasye; wyso-
ko$¢ przedstawiata tryumf Chrystusa i wyobrazata jego
wniebowstapienie. Kazda cze$¢, prawie kazdy kamien
posiadat w ten sposéb znaczenie symboliczne, i niemasz
nic ciekawszego nad owe subtelnosci, w jakich pogra-
za sie umyst, aby ustanowi¢ stosunek urojony mie-
dzy rzeczami a dogmatami. Do tej przyczyny dodac
nalezy, jak to wzmiankowali$my, potrzebe gérowania nad
okolicg i prézno$¢ gminy, dumnej z wysokoSci swej
dzwonnicy.

Wszystkie te powody wytyczne zniknety dla nas
i pozostawiajg nas wobec samego tylko wrazenia wiel-
kosci, ktéra tembardziej nas uderza, im mniej jest zro-
zumiatg ). Daleko mniej rozwazalibySmy strone estety-

") Jest to jeden zprzyktadow, ktore mozna dodaé do przyto-
czonych przez H. Spencera w jednym ze Szkicow, W matym ar-
tykule o paru stronicach, p. t. ,,Uzyteczno$¢ a piekno,” bardzo
dowcipnie dowodzi on, ze piekno zaczyna sie uzytecznoscig i ze
najczesciej jest to uzyteczno$¢, ktora stracita swe znaczenie.
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czng budynkoéw, gdyby te mniej albo wiecej stracity dla
nas racye bytu, jako narzedzie funkcyi religijnej lub so-
cyalnej. Jest to skutek niezaprzeczony. Dlatego to
w pewnym stopniu gmach w ruinie zdaje sie nam poe-
tyczniejszy, niz budynek zupetnie nowy. Kolizeum nie-
watpliwie wywotato wiecej okrzykéw podziwu od czasu,
gdy widzimy tylko jego szczatki, niz wowczas, gdy sto
tysiecy widzéw faczyto sie, aby przypatrywaé sie wat-
kom gladyatoréw i naumachiom. Toz samo uczucie czy-
ni nas tak surowymi dla sztuki wspotczesnej. Piekno
znika nam pod uzytecznos$cig. Grdy ta ostatnia zaniknie,
zatmiona sztuka ukaze sie znowu.

Nie znaczy to, ze pomniki architektury nie posia-
dajg poezyi w oczach wspotczesnych i autoréw. Przyj-
mujgc, ze ci ostatni byli wiecej niz my zainteresowani
uzytecznoscig swych gmachéw, niemniej prawdziwem
jest, ze pragneli oni wykonaé pewng mys$l mniej lub
wiecej niejasng, lecz w ktdrej miescit sie sposob wyka-
zania tudziez objawienia osobowosci wiasnej, w miare
natezenia wysitku, jaki czynili, aby jg pomysle¢ i wy-
razi¢ mozliwie Scisle.

Wogoble architektura w swojej dziedzinie ma po-
tege ekspresyi, ktérej nikt zaprzeczy¢ nie moze. Aby
sie przekonaé, ze wyraza ona spokdj lub Smiatosc,
wdziek lub potege, groze religijng lub wesotos¢, wiel-
kos¢ lub bogactwo,—dos¢ stangé naprzeciw danego po-
mnika.

Badajgc, analizujgc budynki, zrozumiano przyczy-
ny kazdego z wrazen; ze, naprzyktad, przedtuzone linie
poziome dajg wrazenie statosci, trwato$ci, powagi; pio-
nowe, przeciwnie, wyrazajg $miatos¢, poryw, tesknote; ze
przewaga petni nad prdznig daje w rezultacie wrazenie su-

Twierdzenie to przedstawia onwformie zbyt absolutnej; jest w nigj
jednak wiele prawdy; ale konkluzye, do ktérych dochodzi, sg,
oczywiscie bledne, zawsze wskutek zbyt przesadnego uogodlniania.
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rowosci, smutku—podczas gdy przewaga prozni wywotuje
wynik wprost przeciwny (?). Przekonano sie, ze sama natu-
ra materyatdw, icli rozktad, rozmaito$¢ powierzchni gtad-
kich tub obrobionych, mogty powieksza¢ lub zmniejszac
charakter oraz pieknos¢ gmachu. Wielkimi architektami
byh ci, ktorzy posiadali Swiadomo$¢ najdoktadniejsza lub
poczucie tych warunkéw rozmaitych oraz ich przysztego
wptywu na catkowity efekt; oczywista jednak, ze wszy-
stko to mozna byto naby¢ jedynie po diugich probach
1 poszukiwaniach, w ktdrych udziat kazdego pojedyniczego
jest matoznaczny. Architektura, nawet rozwazana z pun-
ktu estetycznego, tak zalezy od geometryi, mechaniki od
czystej logiki, ze trudno tu wydzieli¢ uczucie i wy-
obraznie.

Wiasnie dlatego mozna jej byto przypisywacé Avszel-
kie rodzaje ambicyi i spekulacyi, przypuszcza¢ nawet
che¢ kreacyj, wspotzawodniczacych z przyrodg. W rze-
czywistosci za$ architektura porusza sie w sferze idej
1 uczu¢ dosy¢ ciasnej, przynajmniej ciasniejszej, niz wie-
ksza cze$¢ sztuk; pierwszy jej cel jest konwencyonal-
ny, to znaczy polegajacy na zastosowaniu gmachéw do
ich przeznaczenia. Zastosowanie to w wielu wypad-
kach wystarcza do okreslenia charakteru. Jest to bar-
dzo wazne. Jezeli piekno tgczy sie z tern w sposdb na-
turalny, tern lepiej; ale nic niema ohydniejszego nad
architekture, w ktorej nielogiczno$¢ form, niezgodnych
ze swem pizeznaczeniem i znaczeniem rzeczywistem,
zamaskowana jest bezmys$lng ornamentacyg. Gmachy te
sgq podobne do owych méwcow, tak oSmieszonych przez
Moliera i La Bruyere’a, ktérzy nie moga moéwic rzeczy
tak jak one sg, ale zdobig je tysigcem zwrotéw wyszuka-
nych, czynigcych je $miesznemi.

Wogoble rozkosz oka dla architektury jest rzeczg
po najwiekszej czesSci drugorzedng, i mozna wierzy¢, ze
ci, ktorzy wynalezli rozmaite style, nie przewidywali
zupetnie majacego z nich wyniknaé estetycznego efektu.
Niechaj nasi architekci czynig tak, jak ich poprzednicy,.
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zamiast tong¢ w optakanym eklektyzmie. Nasladownictwo
rzadko bywa ptodnem. Jezeli naszej architekturze wspot-
czesnej brak charakteru, to gtébwna wina lezy w prze-
sadzie akademickim, ktory jg ciagnie ku przedawnionym
tradycyom, niezdolnym zaspokoi¢ biezacych potrzeb. Za-
danie, jakie jej stawia cywilizacya wspétczesna, sprowa-
dza si¢ do terminéw bardzo prostych. Zada ona tylko
pokrycia szerokich przestrzeni, gdzie moglyby zyc¢ i kra-
zy¢ liczne tlumy; lecz jednoczesnie, przez szczesliwy
zbieg okolicznosci, nauka dostarcza mu materyatow naj-
odpowiedniejszych do wykonania tego programu: stali
i zelaza. W takich warunkach rozwigzanie zadania nie
moze by¢ trudnem.

Lecz, aby odnowienie byto mozliwem, nalezy od-
rzuci¢ tradycye wielkiej sztuki akademickiej. Kto chce
zadac sobie trud bezstronnego badania, tatwo pojmie, ze
formy budownicze przesztosci Scile faczg sie z samg
naturg uzytych materyatéw, z sitg ich oporu i t. d. Toz
samo bedzie w przysztosci. Wprowadzenie zelaza i stali
w budownictwie moze wywota¢ jako skutek analogiczng
zmiane w systemie budowlanym.

»Naprozno bedziemy powtarzali, ze zelazo nie moze
by¢ uzyte w naszych gmachach w sposéb widoczny, ponie-
waz materyat ten nie nadaje sie do form pomnikowych;
zgodniejsze bytoby z prawdg i rozumem zdanie, ze
przyjete formy pomnikowe, jako wynik materyatéw o in-
nych niz zelazo przymiotach, nie mogg pogodzi¢ sie
z tym nowym materyatem. Whniosek logiczny bylby ten,
ze nie nalezy zachowywac tych form i ze nalezy wynalez¢
inne, wyptywajace z wiasnosci zelaza.”

Jest to konkluzya Viollet-le-Duc’a, a zaréwno i na-
sza. Ale jakze taki postep bedzie mozliwy, dopdki wy-
chowanie naszych miodych architektow bedzie w rekach
korporacyj ludzi, przekonanych, ze postep jest to cho-
dzenie wstecz i ze ostatnie stowo o wszystkich rzeczach
powiedziane byto przez Grekéw i Ezymian?

— wWsaaaAAAAAAAA/F* N —



ROZDZIAL 111,
RZEzBA

8 I. Symbolizm. — Ustugi symbolizmu dla rzezby. —
Pieknos¢ rasy greckiej.— Typ.— Piekno$¢ czysta.

Zgodzono sie na mniemanie, ze rzezba, tak jak
malarstwo, przez pewien rodzaj samorodztwa powstata
z architektury, ktéra czuta potrzebe ozdabiania pomni-
kéw, wznoszonych przez nig bogom, i okres$lania ich cha-
rakteru zapomocg rozmaitych figur.

Aby tego dowies¢, nalezatoby naprzdd wykazaé, ze
rzezba, zanim na ustugi architektury sie oddata, wcale
nie istniata. Ot6z pewna, ze pos$rdéd ozdob, broni i na-
rzedzi przedhistorycznych—wowczas, gdy ludzie zyli
w jaskiniach znajduja sie juz takie, ktére mozna uwa-
zaC za dzieta sztuki rzezbiarskiej. Rysunki, ktdre ryli
na kosciach ptaskich lub na twardych kamieniach zapo-
mocg linij wydrgzonych, mozna uwazac za ptaskorzezby.

Toz samo mozna powiedzie¢ o hieroglifach, ktore
stanowity pierwsza forme pisma. Srdd tych hieroglifow
w istocie znajdujemy najdawniejsze przyktady ptasko-
rzezby. Pierwotne, mniej lub wiecej gteboko i szeroko
w kamieniu zfobione zarysy wystarczyto pdzniej zaokra-
glié, by otrzymacé plaskorzezbe rzeczywista. Znajdu-
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jemy tez hieroglify, ktére, zamiast by¢ wydatnemi na-
zewnatrz kamienia, wglebiajg sie wewnatrz. Odkry-
to nawet w Tebach figury, naokoto ktérych tto byto
wydrgzone, w ten wiec sposéb na murze wystepowaty
wypukto. Oto jest ptaskorzezba, jak my jg rozumiemy.
Pozostaje tylko wyraza¢ jg silniej i oderwaé z muru,
a bedziemy mieli wypuktorzeZzbe i posag.

Cokolwiek powiedzielibySmy o sprawie pochodzenia
rzezby, tatwo zrozumie¢, ze od samego poczatku byta ona
skazang na symbolizm. Czy rodzi si¢ z hieroglifow, czy
z figur, wyobrazajacych bostwa, rezultat jest ten sam. Hie-
roglif jest z koniecznosci pismem symbolicznem, a uosobie-
nia béstw—jak storice, Swiatto, noc—byty réwniez symbo-
liczne. Jest to konieczno$¢ charakteru antropomorficznego
wszystkich religij, ktore zastgpity fetyszyzm dawniejszy.

Symbolizm ten mogt sie zmienia¢ stosownie do ge-
niuszu rozmaitych ras; jednak, zmieniajac charakter, nie
zmieniat natury, poniewaz zawsze cel jego zasadzat
sie na przedstawianiu oczom ludzkim form, wyobraza-
jacych istoty urojone, a wcielajacych ideje mniej albo wiecej
dziwaczne. Od chwili, gdy zaprzestano ubdstwiaé¢ przed-
mioty, ktére zabobon przemienit wcudowne talizmany, w fe-
tysze opiekunicze '), g<iy ludzki zwrd6cit sie ku gwia-
zdom, ogniowi, meteorom, wyobrazano sobie bogéw jako isto-
ty ludziom podobne, lecz potezniejsze iobdarzone szcze-
g6lnemi atrybutami, odpowiadajgcemi funkcyom, jakie im
przypisywano w panowaniu nad naturg. Ten antropo-
morfizm jeszcze jaskrawiej sie zaznaczat, kiedy bogowie
posrednicy, synowie cztowieka, zrodzeni z poswiecenia,
weszli do grona bogoéw nieba i atmosfery *).

) Wiadomo, ze Grecy i Kzymianie w pierwszych czasach
oddawali czes¢ boskg kamieniom. Pauzaniasz zachowat wiele $wia-
dectw tej starozytnej formy kultu greckiego.

) Szereg tych przemian znajdujemy w Orygine de la mytho-
logie, stanowigcych dodatek do Mythologie dans tan ancien et moderne,
przez R. Ménard (wyd. Delagraye).

Estetylctu 14
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rod wptywem tego symbolizmu Hindusi dawali swym
bogom trzy glowy oraz mnéstwo nog i ramion, aby
w ten sposob wykazaé wyzszo$¢ ich sit oraz inteligen-
cyi. Egipcyanie usitowali okreslic funkcye i charakter
swych rozmaitych bogéw, dajac im glowy zwierzat,
i usymbolizowali ich potege ogromem wyobrazajacych
te bostwa kolosdw. Sztuka asyryjska, mniej zaje-
ta ideg religijng, jest rowniez symboliczng, i, podobnie
jak sztuka egipska, szuka symboléw w Swiecie zwierze-
cym, z tg jednak rdznica, ze zamiast umiesci¢ gtowe psa
lub byka na ludzkiem ciele, zwierzecemu ciatu daje
gtowe ludzka.

Dwa te rodzaje symbolizmu odnajdujemy jedno-
czeSnie u G-rekbw—w figurach Pana, Sylena, Faundw,
Centauréw. Ale ta mieszanina ogranicza sie do ma-
tej liczby szczegdlnych koncepcyj; w przedstawieniu bogow
antropomorfizm tryumfuje niepodzielnie. Pierwsi artysci
greccy, ktorzy przedstawiali Zeusa z ortem i piorunami,
Here z pawiem, Atene z sowg i widcznig, Hermesa
z laskg i w obuwiu ze skrzydetkami, pragneli zapomocga
tych dodatkéw przypomnie¢ obowigzki tudziez role, przy-
pisywane kazdemu z bogow.

Ale takt oddzielenia boga od jego dodatku zawie-
rat w sobie, jako zarodek, mozliwo$¢ rozwoju rzezby gre-
ckiej. Dodatek, poczatkowo stanowigcy najwazniejszy
znak szczegOlnej koncepcyi, z ktorej powstawato bostwo,
wytonit wkrétce mys$l nadania wyobrazeniu boga cha-
rakteru, zgodnego z samem znaczeniem dodatku, ktéry
w ten sposob niejako sie podwoit. ArtysSci w kazdem
z tych uosobienn mieli program $cisle okreslony i pierwo-
tnie bardzo prosty. Kazde z nich wyobrazato jedne
tylko idee, i te idee wiasnie starali sie oni wyra-
za¢ w postawie i uktadzie fizycznym posagéw. W ten
sposéb dazyli do poszukiwania typu, wiasciwego kazdemu
z bostw, nie troszczac sie zupetnie o wszystkie marze-
nia metafizyczne, ktdére im tak chetnie przypisuje Pla-
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ton, oraz Kkrytycy, zapisani pod sztandar idealizmu
transcendentalnego.

Nie troszczyli sie oni wcale ani oto, jakie mogty
by¢ typy idealne ciat ludzkich, ani jak mogt je rozum
boski obmyslic. M©Owili sobie poprostu, ze $réd tych
bostw, ktére mieli odtworzy¢ w formie widzialnej, jedno
uosabiato potege, drugie—site, trzecie—pieknos¢, czwar-
te—zrecznosc, i ze cechy te, dzieki temu tylko, ze stano-
wity atrybuty boskie, nalezato podnie$¢ do najwyzsze-
go wyrazu. Zaczeli wiec szukac szczego6lnego wyrazu dla
kazdego z tych uosobien, podporzadkowujac mu reszte;
zwolna dochodzili do tego, ze robili z kazdego streszcze-
nie tych ryséw, ktore sie odnosity do pierwszej idei, a wy-
taczali wszystkie, mogace naruszy¢ lub zmniejszy¢ wraze-
nie gorujace.

Idea ta wyobrazania, dwojenia niejako atrybutow
boskich, godzaca ich budowe =z funkcyami, jakie im
przypisywata mitologia, zdaje sie tak prostg i logiczna,
ze nie myslimy nawet uwaza¢ jej Grekom za zastuge.
Oni jedni wszakze otern mysleli, iidea ta, prowadzac ich
sztuke na droge rzeczywiscie estetyczng, rozstrzygneta
0 ich przeznaczeniu.

Mieli oni i inng przewage, ktdra réwniez wyjasnia
wyzszos$¢ ich rzezby. Easa grecka odznaczata sie piekno-
Scig; dzieki swej pogardzie dla wszystkiego, co nie byto
nig, pozostata ona czystg. Niewolnicy tylko musieli
wykonywaé prace ciezkie i prostacze; posrod ludzi wol-
nych wielka liczba ¢wiczyta sie zazwyczaj w sztuce woj-
skowej i w gimnastyce, ktére proporcyonalnie rozwijaty
miesnie. Same te ¢wiczenia, przygotowujace od dziecin-
stwa oczy ich do widoku ciat nagich we wszystkich
postawach i samorodnych poruszeniach, dawaty im po-
czucie formy ludzkiej w catosci i w szczegotach, kto-
rego zadng miarg zastgpiC nie moze badanie, mniej
wiecej przerywane, na naszych modelach, zastugujacych
jedynie ze wzgledu na swe rzemiosto na te nazwe. Pa-
mieé ich zatem byta petna wspomnien i wrazen, ktére
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sie ostatecznie zlewaty w mniej wiecej doskonate catosci.
Kazdy Grek nosit naturalnie w swej wyobrazni caly
szereg posagow gotowych i zyjgcych; wystarczato mu
nada¢ kazdemu z nich dang postawe, luh zmieni¢ jakis$
szczegOt, aby z tego urojonego muzeum wyprowadzic
arcydzieta, ktérych tworzenie nie stanowito prawie za-
dnego wysitku.

W ten spos6b, przy pomocy pamieci, wyobraZzni
i poczucia, budzonego przez forme, powstawaty te obrazy
streszczone i wyraziste idej prostych i ogélnych, ktore
metafizycy przypisuja jakiej$ szczegolnej percepcyi krea-
cyj idealnych, zwanych typami.

Wyrazenie to jest jednem z tych, ktérych naduzy-
wa najbardziej estetyka akademicka. Dla niej typ jest
to forma idealna i doskonata, ktéra zawiera w sobie i sku-
pia rysy zasadnicze, odnoszace sie do danej cechy. Kazda
cecha, zta czy dobra, ma swoj typ, a typ ten jest z konie-
cznosci idealny, poniewaz doskonato$¢ w materyi urzeczy-
wistnic¢ sie nie moze. Ta to sama niemozliwos$¢ istnienia
materyalnego stanowi dla metafizyk6éw dowdd prosty ideal-
nej rzeczywistosci typu. Inteligencya, bedaca wylgcznie
zwierciadtem, nie mogtaby, podtug nich, wytworzy¢ idei ty-
pu, gdyby nie rozwazata wiekuistych wzoréw rzeczy, jak
one istniejg w Swiecie czystych bytow, dzieki rozumowi,
ktory jest dla nas niby oknem, otwartem na Swiat pojeé
metafizycznych. Zatem pamiec tudziez imaginacya wspo-
mnien i wrazen rzeczywistosci niedoskonatej nie zdota-
tyby odtworzyé typdéw przez potgczenie fragmentéw roz-
rzuconych, gdyby zdolno$¢ wyzsza nie pozwolita ich do-
siegna¢ w ich wyzszej rzeczywistosci.

Wida¢ zatem, ze, z tego punktu widzenia, gdyby-
$my chcieli rzadzi¢ sie konsekwencyg, studyowanie form
zywych posiada bardzo mate znaczenie. W istocie, je-
zeli mozna odbudowal typ zapomocg wspomnien, jakie
nam pozostaty, to dlatego tylko, ze typ idealny jest
obecny w giebi naszego rozumu, Kkierujagc danemi pamie-
ci oraz pracg wyobrazni i poprawiajgc je. Moznaby wiec
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w konsekweiicyi obej$¢ sie bez nich i wprost kopiowaé
typ idealny.

Do tego prowadzi rozumowanie. Na nieszczescie,
ta konkluzya nie zgadza sie z faktami—i artysta, wbrew
szkole idealistycznej, ulega otaczajacej go rzeczywisto-
§ci. Rzezbiarze kazdego kraju posiadajg zbiorowy ideat
pieknosci, niezmiennie i zawsze odtwarzajgcy rysy isto-
tne rasy, do ktdrej naleza, jezeli tylko wptywu otoczenia
nie zniweczy wychowanie. Ideat Chinczyka ma oczy
skos$ne, twarz szeroka, kosci licowe wydatne; ideat Murzy-
na ma wiosy kedzierzawe, nos sptaszczony, grube wargi.
Grek rozumie inaczej typ pieknosci, ale koncepcya ta
rowniez S$ciSle zgadza sie z samym charakterem rasy,
do ktérej on nalezy.

To znaczy, ze idealny typ metafizyki opiera sie na
bypotezie, podobnie jak cata metafizyka. Ta hypoteza po-
lega na ciggiem zastepowaniu przez ideg ogolng i abstra-
kcyjna rzeczywistosci konkretnej i zywej.

W istocie, typ—to tylko potaczenie form, wybranych
i powigzanych w celu wyrazenia idei gtéwnej. Kazda
z funkcyj zycia moralnego tudziez fizycznego wytwarza
i wyrabia wiasciwy sobie organizm. Funkcya wyraza
sie wiec, oczywista, wyobrazeniem organizmu, a przewa-
ga owej funkcyi wyptywa logicznie z przesady tego orga-
nizmu lub ostabienia tych organdw, ktdére sg obce danej
funkcyi. Zasada wiec, biorgc czysto logicznie, jest abso-
lutnie prosta. Zdawatoby sie, ze pamieé, w tych wa-
runkach, moze wystarczaé przy pomocy rozumowania
zupetnie,—skoro, jak np. u Grekéw, mozna byto w kazdym
czasie i miejscu bada¢ zjawiska tego organizmu i przy-
swoi€ je sobie na podstawie przyzwyczajenia. Rzeczy-
wiscie, wystarczatoby to w ksigzce anatomii, w ktorej
jedyny zamiar zasadzatby sie na pokazaniu oku zmian
tub spaczen, jakie moze wywota¢ wytgczny rozwdj ta-
kiej lub innej czesci organizmu, dzieki przesadnemu wy-
¢wiczeniu takiej lub innej funkcyi. Lecz nie nalezy za-
pomina¢, ze cel sztuki jest nieskonczenie bardziej ztozo-
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ny, nawet w uproszczonym systemacie Grekdéw. Zadanie
polegato wihasnie na jasnem oznaczeniu funkcyj, poniewaz
taki wiasnie byt przedmiot dzieta, lecz bez zadnego z tych
spaczen ksztattu, ktére przechodzg miare i sprzeciwiajg
sie idei doskonatosci fizycznej, jakg narzucato wyobrazenie
bogbéw. Koniecznem byto nakoniec, aby dzieto zachowato
ten chai'akter jednosci w idei i zycia w catosci, ktorych
pofaczenie stanowi istotny warunek sztuki. Owoz, aby
otrzymac dzieto nie rozumowe, lecz artystyczne, niedo$d
jest sktadac¢ logicznie wspomnienia; gtéwna rzecz pole-
ga na tern, aby sie one przedtem w umysle artysty zla-
ty w jedno wrazenie catkowite i ostateczne, ktore stu-
zytoby za wzoOr samemu dzietu; aby ulegty one tej szcze-
golnej przerdbce estetycznej, ktéra samorodnie powstaje
w wyobrazni ludzi, poetdw z natury, w tern znaczeniu,
jak to pojmowali Grecy. U filozofa i krytyka wszystko
sie obraca w systemach i idejach; jest to znamie wiasci-
we ich powotania; uartysty wszystko sie staje obrazem,
i dlatego wiasnie jest on artysta.

Czestokro¢ uwazano, ze w wielkiej liczbie posagéw
greckich, a szczegolnie w tych, ktore wyobrazajg bogow,
wyraz twarzy jest dosy¢ nieokreslony. Krytycy szkoty ide-
atu wynalezli dla wyjasnienia tej regularnosci nieruchomej
termin o tyle dogodny, o ile niejasny. Sztuka grecka—
mowig oni—szuka przedewszystkiem ,.czystego piekna,”
ktére, oczywista, przestatoby by¢ czystera, gdyby jaka-
kolwiek namietno$¢ lub uczucie jg naruszyty. Pozostaje
tylko dowiedzie¢ sie, na czem polega czyste piekno*
Ot6z tego nie mowig oni,—z czego wynika, ze wyjasnie-
nie ich niewiele wyjasnia.

Nie gubigc sie w tej metafizyce fantazyjnej, za-
dowolnimy sie stwierdzeniem, ze te nieruchomo$¢ wy-
jasni¢ mozna poprostu w rzezbie greckiej pojeciem, ja-
kie oni mieli ogodnosci, wtasciwej cztowiekowi wolnemu,
a tembardziej bogom. Niewzruszonos$¢, pogoda—/oto ich
ideat. Pozostat on ideatem ludéw wschodnich. Cywili-
zowani czy barbarzyncy—zachowujg oni ten rys wspot-
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ny. Uczynili oni z niego wiare tudziez cel swej mo-
ralnosci. Epikurejczycy pod tyra wzgledem zgadzajg sie
ze stoikami; roznica polega na tem, ze jedni nazywajg
to ataraksya, drudzy apatya *); lecz oba te Wyrazy maja
to samo znaczenie. Wzburzenia namietnosci — jako niego-
dnych cztowieka—nie mozna bez urazy przypisa¢ bogom

Nic dziwnego zatem, ze Grecy tak starannie strze-
gli wyobrazenia swych boéstw od wszelkiej profanacyi
tego rodzaju. Aby te niewzruszono$¢ wyjasni¢, wystar-
czytoby przypomniec sobie to, co powiedzieliSmy o chara-
kterze istotnie symbolicznym rzezby religijnej pierwszych
wiekéw. Wogole, o co idzie? O to, by wyrazi¢ atrybut
zapomoca postawy, zastosowaé gest i ruch ciata nie do
aktu przejsciowego, nie do stanu przypadkowego, lecz do
funkcyi statej, wiecznej. W Panteonie greckim kazdy
bog jest czeScig organizmu powszechnego, ktéra zacho-
wuje Swiat; jest kotem olbrzymiej machiny, ktéra utrzy-
muje zycie na ziemi, w niebie i na morzu. Béstwa
réznig sie pomiedzy sobg tylko naturg i znaczeniem
roli, jaka kazde przyjmuje na siebie; te to rbznice
artysta pragnie odda¢, nie troszczac sie 0 nic innego.
€zemuz wiec sie dziwi¢, ze w jego dziele nie znajdu-
jemy tego, o czem nie mys$lat wcale, i czemu sie tru-
dzi¢ gmatwaniem rzeczy, ktore tak tatwo wyjasnié?

8 2. Wyraz w rzezbie greckiej.—Przesgd akademicki.—Na
czem poiega wyzszo$¢ rzezby starozytnej.— My mozemy jg
przewyzszy¢ ruchem j wyrazem.

Dowodem, ze teorya czystego piekna, przedstawia-
na jako idealna zasada rzezby greckiej, polega na ztu-
dzeniu—"jest, ze najczesciej ci sami, ktdérzy chcieliby jej
byé najbardziej postuszni, muszg zrzec si¢ takiego po-

") Ataraksya od d privativum i Tapdaacu—wzburzam; apatya od
«pr. iTid&oi—namietnosé. Oba wyrazy oznaczajg jednakowo brak
wzburzenia, namietnosci, wzruszenia.



216 ESTETYKA.

stepowania. Obok rzezby czysto symbolicznej objawiat
sie tez w Grecyi bardzo znaczny rozwoj rzezby ludzkiej.
Ta ostatnia, nie troszczac sie juz o symbolizm, nie le-
kata sie nada¢ swym figurom ruchy szczeg6lne i przy-
pisa¢ im gesta a nawet wyrazy twarzy, energicznie
oznaczajgce poszukiwanie ruchu tudziez zycia moralne-
go. Takiemi s3: Kulawy Pitagorasa z Regium, Filoktet
Protagorasa, Diskobol Myrona, grupa Niobidow Skopasa,
Han7iy Krezylasa, Szermierze florenccy, Uniierajaea Jokasta
Silaniona, Diotrefes przebity strzatami, Matrony we lzach
Stenisa, Dziecko catujace umarta matke Epigonosa, Ranna
amazonka, Laokoon i t. d. '). Pliniusz méwi nam jeszcze
0 posagu Herkulesa, sprowadzonym z Grecyi; bohater,
palony przez tunike Nezusa i blizki $mierci, okropnym
wyrazem konwulsyjnie pokurczonej twarzy wyobrazat zno-
szone przez siebie tortury. Odpowiedzg nam, ze juz to
samo dowodzi upadku sztuki lub zlego smaku artysty.
Argumentacya ta jest dogodna; pozostaje dowies¢ tylko,
na czem polega wyzszo$¢ nieruchomosci i ataraksyi nad
Zyciem i wzruszeniem w sztuce, kiedy wiasnie rzecz sie
ma przeciwnie we wszystkich sztukach. Visconti, ktore-
go nikt nie oskarzy o uprzedzenie przeciw sztuce greckiej
1 ktéry uwazat Pidyasza za pierwszego rzezbiarza, przy-
znaje jednak, ze inni arty$ci greccy przewyzszyli go

") Malarstwo greckie nie mniej od rzezby nie lekato sie
stangé w opozycyi ze smakiem ,,0czyszczonym” naszych Ary-
stgrchow nowozytnych i z teoryami sztuki greckiej. Pisarze sta-
rozytni pozostawili nam opis pewnej liczby obrazéw, w ktérych
wyraz moralny zajmowat duzo miejsca. Winkelman moéwi o Me-
dei Timomachosa, na ktérej twarzy malowata sie walka zemsty
i mitosci macierzynskiej. W obrazie Arystydesa,przedstawiajgcym
zdobycie miasta, byto dziecko petzajgce ku swej umierajacej mat-
ce. Pliniusz powiada, ze twarz tej nieszczesliwej wyrazata strach,
ze dziecko zamiast mleka krew ssa¢ bedzie. Ajaks, malowany
réwniez przez Timomachosa, zdawat sie¢ petny wstydu i rozpaczy;
dos¢ spojrze¢ na niego—mowi Apoloniusz z Tyany,—aby pojac¢, ze
mysli on o samobojstwie.
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w przedstawieniu gtow, szczegOlnie gtdw kobiecycli, i nie
leka sie poczyta¢ im to za zastuge.

Co do nas, przekonani jesteSmy, ze, jezeli proces rze-
Zbieniai sammateryal rzezby narzucajg jej pewne warunki,
mniej konieczne dla innych sztuk, to nie istnieje zadna
przyczyna, by jej zakaza¢ wszelkiego ruchu. W kazdym
razie, dobrze to przypomnie¢ despotyzmowi smaku aka-
demickiego, roszczacemu sobie pretensye, jakoby prze-
mawiat w imieniu rzezby starozytnej, ze ta ostatnia
szczeSliwie postarata sie zapomocg przyktadow zadac
ktam ciasnym teoryom tych, ktérym sie zdaje, ze $wiad-
cza jej uwielbienie, kastrujgc ja, by nagiag¢ do swych
przesgdow.

tatwo rzeczywiscie poja¢, ze symbolizm musiat wy-
czerpa¢ sie bardzo predko. Gdy kazde bdstwo miato
swe wyobrazenie uswiecone niejako, ci z posréd artystow,
ktérzy nie chcieli sie zrezygnowac¢ na role prostych
kopistdw, czuli sie zmuszonymi szuka¢ czego innego;
naturalnie porwat ich ten sam prad, ktéry réwniez ob-
jawiat sie w poezyi, a ktory przetwarzatjg z epopei w dra
mat, z tragedyi dziatania w tragedye namietnosci. Punkt
widzenia, na ktorym sie umiescili rzezbiarze figur bo-
skich, przedstawiat, jak widzieliSmy, wielkie dogodnosci,
lecz miat te nizszo$¢, ze z konieczno$ci dos¢ predko do-
prowadzat do kanonu, do granicznej formuty hieraty-
cznej; dlatego tylko, ze troszczyt sie przedewszystkiem
0 atrybut, musiata nadej$¢ chwila, gdy, osiggngwszy zu-
petnie forme i tre$¢, artysta nic juz nie miat do do-
dania.

Nie nalezy jednak wyobraza¢ sobie jakiej$s zupetnie
prawidtowej kolejnosci w tern, ze po sztuce religijnej, pod-
niesionej do doskonatosci przez Fidyasza, nastepuje sztuka
bardziej ludzka, ktorg rozwineli arty$ci pozniejsi. Prawi-
dtowosé taka nie lezy w obyczajach dziejow. Jezeli po-
szukiwanie wyrazu ludzkiego zyskato przewage po epo-
ce Fidyasza, znajdujemy je réwmiez i przed nim. Plasko-
rzezby na fryzach $wigtyni Tezeusza, mniej doskonate
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moze co do wykonania od posagéw frontonu S$wigtyni
eginskiej, nieskonczenie przewyzszajg je pod wzgledem
zycia i ruchu. W tym samym czasie, wielki rzeZbiarz
Polignot, ktory, zdaje sie, byt cztowiekiem geniuszu, pet-
nada¢ wyraz moralny,—czem sie dotad niebardzo zajmo-
wano, a wiadomo, ze Polignot wywart wptyw znaczny
na sztuke swego czasu. Przezwisko Etograf—malarz cha-
rakterow, “jakie mu nadano, dowodzi, jak silnie on wptyw
ten musiat wywiera¢. PowinniSmy jeszcze sobie przy-
pomnie¢, ze obok rzezby religijnej i bohaterskiej prawie
zawszeistniata w Grecyi rzezba zupetnie inna, ktérg mozna-
by nazwaé rzeiba realistyczng. Zamiast szuka¢ wyrazu ja-
kiej$ cechy, uczucia lub namietnosci szczegdlnej, okre$lonej,
stara sie ona gtdwnie o Scistos¢ indywidualng i stwier-
dza bardzo dokfadne badanie modelu. Pomniki rzezby
tego rodzaju sg bardzo liczne. Odkryto w ostatnich czasach
wiele wyrobow garncarskich, szczegdlnie z gliny palo-
nej, klejnotéw, ktérych nieskoiczona rozmaitos¢ nie zga-
dza sie wcale z ciasnotg uwielbiern akademickich i ko-
deksu, narzucanego przez nig wszystkim sztukom w imie-
niu ideatu, jaki, zdawato sie jej, odkryta w rzeZbie gre-
ckiej i w ktorym ostatecznie uwiezita sama siebie, nie
zwracajgc uwagi na kfam, zadany jej przez dzieta wbrew
przeciwnego charakteru.

Sg to niezmiernie wazne zjawiska w wielkiej epoce
sztuki, gdyz jasnem jest, ze literacka i idealistyczna
interpretacya rzezby greckiej wywotata owe przesady me-
tafizyczne, ktére po wiekszej czesci stanowig estetyke
urzedowa. Nie postarano sie nawet o zbadanie cato$ci dziet,
pozostawionych nam przez starozytno$¢. Duch systemu
zadowolnit sie trzema lub czterema posagami, ktore zdaja
sie najlepiej odpowiada¢ fantazyi platonskiej, i na tern
rusztowaniu zbudowano catg teorye. Wszystko, co nie
odpowiadato temu celowi, zatem wiekszo$¢ dziet staro-
zytnych wykluczono, lub uwazano za zjawiska przy-
padkowe, bez znaczenia teoretycznego. Eeguty bezwzgle-
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due, raz ogtoszone, zmienity sie w tak nieodwotalne, ze
kazdy wysitek przeciwny skazano na potepienie, jako
dazno$¢ upadkowa. W ostatnim wieku, kiedy Winkel-
man dzierzyt dyktature smaku publicznosci, wieczne-
nai wzorami niezmiennego piekna byty: Apollon belwe-
derski. Venus medycejska, grupa Laokoona. Dzi$ je przed-
stawia Venus z Milo i marmury Partenonu. Ale jezeli
sie wzory zmienity, prawidfa pozostaty te same, réwnie
niezmienne i nieomylne, i, pod innemi nazwiskami, zawsze
to Winkelman i Platon Kkierujg krytyka.

Nie idzie tu o pytanie artysty o osobisty smak,
o zamitowanie. To, co jest osobiste, szczegdlne —
stanowi upadek. Sztuka istnieje tylko przez ideat, i to
przez pewien ideat okre$lony, ograniczony, uznany, kto-
rego teorya, pod karg przekleristwa, nie pozwala na uchy-
lanie sie od regut.

Mato znaczy geniusz, temperament osobisty, wzru-
szenie samoi’odne i szczere. G-6wng rzeczg jest zgadzac
sie z prawidfami, upraszcza¢ swoje sympatye lub anty-
patye, idealizowa¢ podtug formuty, doprowadza¢ kazda
figure do typoéw przez Akademie uznanych, to znaczy
do typu trzech lub czterech posagéw, wystawionych jako
kanony przez oficyalnych prawodawcow estetyki.

P. Duranty przytacza w'tym przedmiocie ciekawy
list artysty obserwatora:

»,Czyz to nie dziwne?—powiada.—Malarz lub rze-
Zbiarz ma za zone lub kochanke kobiete ozadartym nosie,
matych oczach, drobng, lekka, zywa. Kochajg oni te ko-
biete az do jej btedow. Moze rzucili sie w dramatyczne
przygody, by ta kobieta nalezata do nich. Owodz ta ko-
bieta, tworzgca ideat ich serca i umystu, kobieta, ktora
obudzita i wprowadzita w gre ich smak prawdziwy, ich
prawdziwg wrazliwo$¢ i inwencye, poniewaz onijg zna-
lezli i wybrali, — stanowi absolutne przeciwienstwo tej
kobiecosci jakg oni starajg sie utrwala¢ w swych posa-
gach i obrazach. Zwracajg sie oni do Grecyi, do kobiet
ponurych, surowych, silnych jak konie. Zadarty nos.
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ktéry ich zachwyca wieczorem, zdradzajg rano i czynig go
prostym; nudzi ich to $Smiertelnie, albo tez przystepujg do
pracy z wesotoscig i tym wysitkiem mysli, z jakim fabry-
kant pudetek, ktory je dobrze klei, pyta sam siebie, dokad
pojdzie zabawi¢ si¢ po robocie.”

A potem dziwig sie, ze brak natchnienial ze ucznio-
wie szkoly sztuk pieknych nie tworzg arcydziet! Jakby
pierwszym warunkiem nie bylo tu kocha¢ to, co sie robi,
tlumaczy¢ wiasng mysl i uczucie! jakby mozliwg byfa
sztuka powazna oraz wzniosta poza uczuciem szczerem
I prawdziwie osobistem!

Autor tego drwigcego listu dotknagt palcem pla-
gi rzeczywistej, wady kapitalnej estetyki urzedowej.
Dopoki bedziemy sie upiera¢ przy narzucaniu mio-
dziezy ideatlu gotowego, dopdki bedziemy zmuszali ja
do powtarzania na pamie¢ wyuczonej lekcyi, przy-
zwyczaimy ja juz przez to samo do zastepowania wyo-
brazni przez na$ladownictwo. Bedzie mozna z nich wy-
robi¢ bardzo dobrych wykonawcéw, ale nigdy artystow;
i jezeli sie znajdg miedzy nimi niektorzy, zdolni ratowaé
swoje oryginalno$¢ od tej putapki, zastawionej na ich
niedo$vviadczenie, powinni uwaza¢ sie za szczeSliwych
z tego wypadku.

Niebezpieczenstwo to szczeg6lnie jest groZznem
w rzezbie, wiasnie z powodu arcydziet, jakie nam
pozostawita sztuka grecka. Stanowig one argument
osobliwy dla nauczania, ktére daje je za wzory, zapo-
minajac doda¢, jakby powinno, Zze ich wykonawcy stu-
chali wiasnego natchnienia, nie troszczgc sie o kopio-
wanie cudzego ideatu. Zreszta, nalez}”wyznaé, nie mamy
juz i nie mozemy mie¢ tej namietnej mitosci formy, jaka,
zdaje sie, wiasciwg byta Grekom, a ktorg ich sposob zycia
jeszcze bardziej rozwijat *). Nietylko bowiem zycie nasze

O Piekno cielesne posiada tyle wagi w oczach Grekoéw,
ze goruje nad wszystkiem. Stoi ono ponad prawem, moralnoscia,
wstydem, sprawiedliwoscig. Nalezy sobie przypomnie¢ te petne
znaczenia historye, ktére nam starozytni przekazali. ""Wiadomo
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mato przygotowuje wzoréw dla sztuk plastycznych, ale wy-
magania klimatu nakazujg nam uzycie grubej odziezy, kté-
ra zaledwie pozwala odgadng¢ forme ogdlng ciata. W po-
dobnych warunkach jakze zdofatoby oko nasze nabyc
tego doswiadczenia i tej mitosci formy, ktore byty
przywilejem rzezbiarzy greckich? Aby wiec znalez¢ mo-
dele, musimy szuka¢ ich w muzeach. Brak nam jedy-
nego ptodnego zrddta artystycznego natchnienia, zywej
rzeczywistosci — i wskutek tego musimy sie ograniczy¢
do studyow na nagich modelach, a nastepnie do naslado-
whnictwa sztuki starozytnej. Owoz kazde nasladownictwo
z koniecznosci stoi pod wzgledem estetycznym nizej.
Bytoby wiec szalefstwem marzy¢, ze doréwnamy
w tym wzgledzie starozytnym. Nago$¢ jest ich prawdzi-
wg dziedzing, i cokolwiekby$my uczynili, nie wywiaszczy-
my ich nigdy. ArtySci nasi naprézno beda zuzywali catg
gorliwos¢, catg uwage, catg moztiwg zrecznos¢, — zawsze
im bedzie brakowato czegos$, co witasnie wynika z oswo-
jenia z nagoscig i stanowi niezaprzeczong wyzszo$¢ dziet
starozytnych; bedzie im brakowato namietnego, wytaczne-
go uwielbienia form widzianych. Nago$¢ u nas moze
by¢ upodobaniem, ale to nie namietno$¢ i nie religia.
Cenimy ja, dzieki lyychowaniu, dzieki wspdétzawodni-
ctwu, i pojmuje, ze nie moze by¢ mowy o jej zniesieniu;
lecz, jezeli chcemy, by rzeZba stata sie sztukg rzeczy-

ze Fryne dwakro¢ pokazata sie Grekom nago—na igrzyskach
olimpijskich. Wiadomo tez, ze gdy j% Scigano za jaki$ wystepek
sgdownie, obronca jej rozebrat jg—i wygrat sprawe, ol$niwszy se-
dziow jej pieknoscig. Venus z Knidos i Venus Anadynmene sg to
portrety owej Fryny, przedstawione przez Praksytelesa i Apelle-
sa. Aspazya, rowniez jedna z najpiekniejszych kobiet, byta boha-
terkg podobnych historyj. Razu pewnego dowiedziano sie, ze
zaszta ona w cigze. Piekne ciato miato straci¢ ksztalty. Areo-
pag nakazat jej zrzucenie ptodu. Atenczycy uwazali za konieczne
poswieci¢ zycie dziecka, by zachowac¢ pieknos¢ znakomitej hetery.
Wyobrazmy sobie dzisiaj sad kasacyjny, nakazujgcy poronienie,
w Obawie, by brzemienno$¢ nie naruszyta harmonii linij piekne-
go ciata. Oto sg roznice zasadnicze, z ktorych nie zdaja sobie spra-
wy, chcac narzucié wspdtczesnej rzezbie ideat sztuki starozytnej.
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wiscie nowoczesng i niezalezng, musimy starac sie o roz-
wijanie jej przedewszystkiem w duchu nowoczesnym, to
znaczy w kierunku wyrazu i ruchu. Mozemy w ten spo-
sob nietylko wyréwnaé, ale przewyzszy¢ nawet staro-
zytnych. Opfakanem jest widzie¢ stosowanie do sztuki
warunkow, fatalnie powstrzymujgcych jej postep, podczas
gdy moznaby bylo da¢ jej swobode, otwierajgc droge-
przeciwng. Godnem pozatowania nadewszystko jest wi-
dzie¢ co rok pewng liczbe miodziezy, ktéra pod wpty-
wem tego przesadu zapisuje sie pomiedzy wytgcznych
kopistow nagosci, poswiecajac swa przyszto$¢ calg bez-
ptodnym wysitkom w odtwarzaniu form mniej lub wie-
cej obojetnych, podczas gdy mogliby znalez¢ szczeros¢
i natchnienie w innej formie sztuki. Jezeli arty$ci, obda-
rzeni wyjatkowo artystycznem poczuciem formy, jak
Chapu i Dubois, wytrwale oddajg sie odtwarzaniu na-
gosci, mozemy sie tylko tern cieszyé, dla siebie i dla
nich; ale iluz jest takich, ktdrym brakuje tego poczucia,
jakkolwiek mimo to dalej posSwiecajg na dazenie do celu,
ktorego nie osiggng nigdy, czas i talent, ktéry w inny
sposob mogliby spozytkowac daleko rozumniej.

Dlaczego, naprzyktad, nasi rzezbiarze nie mieliby
staraC sie powaznie 0 wystawienie naszego zycia nowo-
czesnego? Czyz istotnie dowiedziono, ze jest to utopia
i ze nasze rzemiosta nie sg do$¢ ,nagie,” by zastuzy¢
na zaszczyt odtworzenia w bronzie i marmurze? Rzeczy
tej, zdaje sie, juz probowano, co prawda bardzo trwozliwie.
WidzieliSmy na naszych wystawach Siewcéw, Oraczy,
Kowali, Poktosnice, Przadki i t. d. Ale $rod tych figur
ilez oddycha zyciem prawdziwie rzeczywistem? Zawsze
przypominajg one pasterki Watteau i mleczarki z Tria-
non. Sg to Siewcy, Oracze, Kowale, mitologicznie po-
chodzacy mniej lub wiecej bezposrednio z Olimpu. Jezeli
artysta posuwa zuchwalstwo az do przedstawienia w mar-
murze nowoczesnej przygody, jak Pies z Montargis, po-
$piesza on sam sie ukara¢ i btaga o przebaczenie, wy-
stawiajac Atletg przygotowujacego sie do walki.
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Ach, niewatpliwie brzmi to lepiej w uszach akade-
mika, a kto pragnie obstalunkéw panstwowych, nieroz-
sadnie czyni, gdy musi sie usprawiedliwia¢ przed maja-
cymi w rozporzadzeniu taski administracyi. Lecz pu-
bliczno$¢ czyz sie za nic liczy? Owbdz, aby pozyskac
sympatye publicznosci, watpie, czy Ajaksy, Achillesy,
nawet Heby i Andromedy znaczag tyle, co Wychowanie
macierzynskie Delaplanche’a, Wiesniaczka karmigca dziecko
Dalou, lub Chleb Albert-Lefeuvre’a.

Dzieta tych artystow wystarczytyby same przez
sie, aby wykaza¢, ze nago$¢ nie jest konieczng, nawet
w rzezbie, réwniez jak mitologia, alegorya i akademia.

Euch oraz wyraz—oto dokad powinna dazy¢ rzezba
nowoczesna, i w istocie w tym kierunku ptynie ona od
swego zmartwychwstania, to znaczy od dwunastego wie-
ku. Znaczy-z to, ze ona moze wyraza¢, jak matarstwo,.
wszystkie uczucia we wszystkich odcieniach? Oczy-
wiscie nie! Oprécz trudnosci ze strony materyatu,
istniejg przeszkody moralne niejako, znacznie ciezsze.
Nie moglibySmy znie$¢ w rzeZzbie ruchow gwattownych,
skurczen konwulsyjnych, jakie przypuszczamy w malar-
stwie i poezyi. Uwazamy za zupelnie naturalne, ze Wir-
giliusz kaze Laokoonowi, porwanemu przez dwa weze, wy-
dawac¢ ,krzyki okropne.” Ale posag Laokoona, z sze-
roko otwartemi ustami, ze skrzywiong twarzg, z wytu-
pionemi oczyma — zdawatby sie nam ohydny. Poezya
zgadza sie z tern, poniewaz szybko przeprowadza obraz
przed naszem okiem i nie zatrzymuje nas na tern stra-
szliwem widowisku; trzeba przytem zauwazy¢, ze obraz
pochwycony uchem nigdy nie jest tak wyrazisty, jak obraz
widziany okiem. W szybkim swym przebiegu poezya
ciggnie nas ku innym idejom, dawszy naszej wyobra-
Zni wstrzas$nienie, konieczne do wywotania catkowitego
wrazenia. Nieruchomy posag pozostawitby nas na wieki
wobec tej przerazajgcej sceny; i owo skurczenie bezu-
stanne, owa tortura, skamieniata w calej swej gwalto-
wnosci, zdataby sie nam wkrotce nieznosng. Malarstwu
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nawet, dzieki mnogo$ci postaci i szczeg6tow, ktore dzie-
lac i odwracajac uwage, wyjasniajg ruchy, jak kolejnosc¢
idej w poezyi, ma pod tym wzgledem $rodki, ktorych
niedostaje poezyi. Posag marszatka Neya, odosobniony
na swym piedestale, jest wprost Smieszny ze swemi otwar-
temi usty, jedng reka i jedng nogg do gory podniesiona.
Na obrazie, na czele putku, kroczacego przeciw nieprzy-
jacielowi, postawa jego bylaby catkiem naturalna.

Jest zatem granica, ktérg nalezy zachowywa¢, ale
to nie przeszkadza, ze dziedzina rzezby pozostaje jeszcze
dos$¢ obszerna. Jezeli zakazac jej nalezy ruchéw gwatto-
wnych, a nadewszystko takich, ktére nadatyby posagowi
wyglad nieprzyjemny, nie nalezy jednak sadzi¢, by ona
absolutnie ograniczata sie do wystawiania postawy sta-
fej i ze ma sie zrzec na$ladowania ruchéw szybkich,
a nawet gestow przemijajacych. Artysta posiada pod
tj"m wzgledem obszar do$¢ wielki, a tolerancyi smaku
nie mozna ogranicza¢ w sposob Scisty. Wszystko zale-
zy od zreczno$ci rzezbiarza i od natury ruchu. Jezeli
daje on miejsce liniom twardym i dysharmonijnym, widz
jest nielitosciwy i powotuje sie na logike z nieztomng
surowoscig; ma on jednak skarby pobtazania nawet dla
przesady, ktorej wyobrazenie daje efekty szczeSliwe
i harmonijng cato$¢ linij.

Jeden z naszych rzezbiarzy w pomniku nagrobo-
wym nie lekat sie zrobi¢ posaggu Wiary w ruchu nie-
mozliwym do utrzymania sie. Jest to piekna postaé mio-
dej kobiety, ktéra rzuca sie naprzdd z ztozonemi dtonmi,
z kolanami napét zgietemi, jakby uniesiona porywem
mitoSci. G-estu owego, petnego zycia i porywu, pochwy-
conego w locie, ze tak powiem, nie mogt artyScie poddaé
ani model, ani nawet jakiekolwiek wspomnienie osobiste.
Lecz maluje on z potegg tak cudowng zar religijny
i ufno$¢ bez granic duszy mistycznej, ze wydziera jakby
z warunkéw zwyktych zycia fizycznego rodzaj natural-
nego pociggu ku boskosci. Malarstwo nawet nie mo-
gtoby zdoby¢ sie na nic $mielszego i wyrazistszego.
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To poszukiwanie wyrazu i zycia warto wiecej dla
rozwoju rzezby nowoczesnej, nizli najuczensze naslado-
wnictwo starozytnych posagéw. Podda¢ sie ideatowi
innego wieku—znaczy to samowolnie skazywac sie na
miernote. Gdyby rzezba nie potrafita sobie innego celu
postawi¢, trzeba byloby z p. Cousin powtoérzy¢, ze ,nie
moze istnieC rzezba nowoczesna; ze jest ona wylgcznie
starozytna, gdyz tworzy przedewszystkiem wyobrazenie
formy i pieknosci, poniewaz troska o piekno, zaréwno
jak jego uwielbienie, nalezy do poganstwa.”

Na szczescie, zdanie to jest fatszywe, jak wiele in-
nych, wyrazonych przez tego nieomylnego papieza ekle-
ktyzmu. Mogloby nawet ostatecznie sta¢ sie Smiesznem,
gdyby rzezba nowozytna wytrwale szta droga, na ktora,
zdaje sie, od lat kilku wejs¢ pragnie i na ktorej coraz
bardziej zaznacza sie jej wyzszo$¢ nad nowozytnem ma-
larstwem.

Ponad pieknoscig fizyczng, ktéra po wiekszej cze-
§ci lezy w wymiarach, w stosunku $rodkéw do celu,
organéw do funkcyj, i w szczeSliwym uktadzie linij tu-
dziez form, jest inny rodzaj pieknosci, to wyraz zewne-
trzny mocy odczuwania i rozumienia. Ezezba starozytna
nie przeszta poza pierwszg, procz niewielkiej liczby ar-
tystow, ktoérzy starali sie wla¢ w nig wyraz niektorych
uczué, powierzchowniejszych i fatwiejszych do oddania.
Rzezba nowozytna, w Slad za Michatem-Aniotem, mniej
zajmowata sie pieknoscig czysto fizyczna, niz wyrazem.
Nie moéwie oczywiscie o rzezbie akademickiej, ktorej rola
zasadza sie na nasladowaniu prostem starozytnosci, bez
jej rozumienia. Francya stracita niedawno rzezbiarza,
ktéry objawy zycia posuwat do krafcowosci. Wyobraz-
cie sobie tenze temperament w pofaczeniu z inteligen-
cya wyzszg i bardziej przenikajgcg—jakiez mogtby two-
rzy¢ arcydzieta! Co za cudowne odrodzenie sztuki, kto-
rej Srodki wydajg sie tak ograniczone, jezeli mamy wie-
rzy¢ sadzacym, iz je zamkng w granicach swych cia-
snych teory;j!

Estetyka. 15
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8 3. Rzezba pomnikowa —Przyczyny jej upadku.—
Warunki rzezby pomnikowej.

RzeZzba—powiadajg—"jest corkg budownictwa. Twier-
dzenie to, ktore zresztg nie jest dowiedzionem, zdaje sie
zbyt absolutnem w swej formie. Ale to pewna, ze w naj-
dawniejszych pomnikach znajdujemy rzezbe S$cisle po-
taczong z budownictwem, powiedzie¢ nawet mozna: pod-
porzadkowang architekturze.

Charakter ten szczegdlnie uderza w pomnikach
egipskich. Widnieje tam zgoda tak zupeina, harmonia
tak absolutna obu sztuk, ze nikt nie rozrdznia jednej
od drugiej; raczej jest to nie harmonia, lecz zlanie. Nie-
podobna wyobrazi¢ sobie catoSci bardziej zogniskowanej,
jednosci bardziej konkretnej. Kolosalne siedzace posagi,
umieszczone po bokach wrot pilonéw, wydajg sie raczej
architektonicznemi kontraforsami, nizli dekoracyg. Ka-
ryatydy, oparte o stupy portykdéw, stanowig czes¢ tych
kolumn réwnie dobrze pod wzgledem swej formy, jak
i monumentalnego obrobienia. Jezeli rzezba historyczna
wchodzi na S$ciany, zlewa sie z budowlg; tworzy ro-
dzaj obicia; pokrywa ona mur, ale nie zmienia jego po-
wierzchni. Cho¢ szczeg6towy w wykonaniu swych dziet,
cho¢ obserwuje nature z rzadka subtelnoscia, rzezbiarz
egipski robi wielkie poswiecenia na rzecz zasady po-
mnikowej. Zna on cudownie forme, ktorg wystawia, ale
strzeze sie uwydatni¢ wszystkie jej szczegOty i zadawal-
nia sie interpretacya szeroka, prosta i zawsze pra-
wdziwg, pomimo archaicznej postaci, jaka daje tej for-
mie. Wynika z tego tak zupelnego potaczenia rzezby
z architekturg, ze wszystkie inne budowle, wobec sztuki
egipskiej, tracg co$ ze swej jednosci i ze mysl uno-
si sie mimowolnie ku tej poteznej i najwyzszej ekspre-
syi zwigzku trzech sztuk. To Sciste potaczenie rzezby
z formami architektury, ten udziat w jej formach — oto
rys gtdwny rzezby egipskiej, zastosowanej do budowni-
ctwa. Czy rzezba jest kolosalna, czy tez na drobng wy-
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mierzona skale, nigdy w pierwszym wypadku nie naru-
sza ona linij gtéwnych budynku, w drugim nigdy nie
zdaje sie malenka i nie obniza ogromu catosci.

Zdaje sie to prostem, gdy sie widzi wszystkie te po-
mniki nad brzegami Nilu. Sadzithy$, ze ten rezultat nie
kosztowat zadnych wysitkéw. Jest to w istocie wiasci-
woscig wielkich dziet sztuki, ze w mysli widza nie ro-
dzg one zadnej idei wysitku lub starania; ale dla tego,
kto wie, ile wiedzy i pracy intelektualnej wymaga
kazdy objaw sztuki, ktérego widok przycigga i zatrzy-
muje spojrzenie, nie meczac umystu, dobra architektura
egipska jest niewatpliwie tern, co wytworzono najkonkre-
tniejszego na powierzchni globu.

Te uwagi, ktére wzigtem od Viollet-le-Duc’a %), sg
bardzo stuszne. To pewna, ze nawet G-recy nie doszli
do takiej jednosci, jak Egipcyanie. Procz karyatydy
i kapitelu, mozna powiedzieé, ze rzezba grecka, pomimo
swe wysitki, by podda¢ sie architekturze, nie zlewa sie
z nig wcale. Bazylika olbrzyméw w Agrygencie sta-
nowi wyjatek, potwierdzajacy regute. Mozna powiedziec,
ze zawsze zachowuje ona charakter wiasciwy dekoracyi
i prawie zawsze mozna ja uwazaC za obcg budowli.
Chciejcie jg wyrwac z pomnika egipskiego, a pomnik runie.

Kozwazajac budynek rzymski, widzimy, ze rozdziat
powstaje sam przez sie. JakeSmy juz zauwazyli, budy-
nek rzymski najczesciej skltada sie z dwoch réznych
czesci: 1) z budowli rzymskiej wiasciwej, wybornie
skombinowanej, stosownie do celu, jednosSci doskonatej
i zadawalniajagcej umyst, 2) z nasladownictwa archite-
ktury greckiej, a przynajmniej jej stylow, ktdra tgczy sie
z nig, powiemy przylepia, jako ozdoba, w celu czysto
ornamentacyjnym, ktéra pod pozorem bawienia oczu
miesza i rozstraja uwage.

Do tej' to drugiej czesci zazwyczaj dotgczano rzezbe
w architekturze rzymskiej. To, co powiedziano, wystar-

Entretiens sur f architecture, T. 11, str. 219— 220.
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cza do zrozumienia, ze niema tn nic podobnego do za-
dziwiajacej jednosci architektury egipskiej. W istocie,
rzezba jest dla Rzymianina sztuka egzotyczng, przed-
miotem zbytku. +tuki tryumfalne sa to niemal jedyne
budowle rzymskie, w ktorych sie rzezba scisle taczy
z architektura.

System, przyjety przez naszych artystobw wiekow
Srednich, daje ikonografii to znaczenie, jakie ona posia-
da u Grekéw i Egipcyan, ale pod wzgledem kompozycyi
postepuje inaczej. Nie przyjmuje ona rzezby kolosalnej,
gdyz nazwe te mozna dac tej tylko, ktora sie taka ze
swych wzglednych proporcyj wydaje. Posagi krdlow
w galeryi Maryi Panny w Amiens, pomimo 4-ch metréw
wysokosci, nie sg kolosalne. Zrobiono je tak wielkiemi
dlatego tylko, ze na wysokosci, gdzie sg pomieszczone,
musiaty mie¢ takie rozmiary, by sie nazbyt drobnemi
nie wydaé. Inny szczegllny rys rzezby XII i X1 w.
zasadza sie¢ na grupowaniu figur w sposob taki, iz na
niektérych punktach wywotuje $wietne efekty sceniczne.
Nie przyjmuje ona, jak rzezba grecka i egipska, ptasko-
rzezby, tego rodzaju obi¢, pokrytych mato wydatnemi
figurami; wszystkie postaci oddano w okragtej wypu-
ktorzezbie, z wyjatkiem niektérych punktéw, blizkich
oka, a majacych wyobraza¢ pozér obicia. Artysta fran-
cuzki nie stara sie, jak artysta egipski i grecki, o roz-
winiecie rzezby na szerokich $cianach lub dtugich fry-
zach, ale przeciwnie—o skupienie jej na Kilku punktach,
ktorych wyszukanie i efekty stanowig silny kontrast
z dziatami gtadkiemi i spokojnemi. PrzeciwieAstwo, kto-
re tworzy charakter gtowny sztuki nowoczesnej, kon-
trast, budzacy wrazenie podnieceniem nagtem lub spo-
czynkiem organu, juz w rzezbie Sredniowiecznej przyjmuje
znaczenie, jakiego dotgd nie miat.

Nalezy doda¢, ze Sredniowieczna rzezba wigze sie
z budowlg $ciSlej nawet, niz w starozytnej. Stowarzy-
sza sie z nig zupelnie, nawet jg uwydatnia. Jako do-
wod mozna pokaza¢ drzwi bogato ozdobione, ktorych
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nadprézki, pola, odrzwia, kamienie sklepieniowe — Sci-
Sle sg okreSlone rozktadem rzezbowym, w taki spo-
sob, ze kazdy przedmiot, kazda figura jest kawatkiem
kamienia o funkcyi okre$lonej i uzytecznej. Artysta
Sredniowieczny we Francjd, zaréwno z przyczyn Kli-
matycznych, jak i z racyj artystycznych, ukrywa rze-
zbe i rzadko jej pozwala odbija¢ sie w sylwetce na nie-
bie. Zresztg rzezba Sredniowieczna, jak indyjska, egip-
ska, grecka, zawsze jest malowang; to znaczy, ze cy-
wilizacye, ktore rzeczywiscie miaty szkoty rzezby, wie-
rzyty, iz ta sztuka nie moze sie obejS¢ bez malarstwa.

Nalezy wiec uzna¢, ze wrzezbie, stosowanej do ar-
chitektury, tkwity dwa rozne systematy kompozycyi; je-
den, nalezacy do ludéw azyatyckich, Egiptu, a nawet
Orecyi,—drugi, nalezacy do naszej sztuki Sredniowiecznej.

Ale ktorykolwiek wybraliby$my z tych dwdch syste-
mow, niemniej pewna, ze nazwe rzezby pomnikowej mozna
zastosowac do tej tylko, ktorej wszystkie czeSci fgcza
sie z architekturg, zaréwno co do mysli ogblnej, jak i co
do wykonania w szczeg6tach. RzeZba egipska, grecka
i Sredniowieczna zapomocg rozmaitych S$rodkow doszty
do uczynienia zado$¢ tym zasadom, i ostatnia z nich, Sre-
dniowieczna, nie porzucajac zasady, dostarczyta najwie-
kszej mozliwie rozmaitosci wyrazu. Od potowy X1 w.
do konca XIII ta sztuka francuzka z nieporéwnang ob-
fitoScig stworzyta pewng ilos¢ dziet architektury, w kto-
rych rzezba, nawet miernego wykonania, daje efekty nie-
zaprzeczonej wielkosci. Mozna przytoczy¢, jako przykia-
dy, wrota opactw: Moissac i Vezelay, portyki boczne
u Maryi Panny w Chartres, katedry w Bourges, koscio-
fa Saint-Seurin w Bordeaux, podwoje katedry w Amiens
i fasade w Notre-Dame paryzkiej. Kt6z nie zna i kt6z
nie miat w reku obrazéw lub fotografij tych cudownych
pomystéw naraz budowniczych i rzezbiarskich, pomystow,
w ktorych ikonografia tak doskonale sie zaznacza, a sto-
sunki skali tak madrze zachowano?
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Na niektorych z tych pomnikéw liczy¢ mozna figu-
ry rzezbione nie setkami, lecz tysigcami, a wszystkie roz-
ztozono w taki sposob, ze podnosza wartos¢ catosci,—
a jezeli cato$¢ wypada zadawalniajgco, jasna, tatwa do
zrozumienia—to ogolne znamie odbija sie na kazdym
szczegOle,—i w ten sposdb utwory, ktére wziete oddziel-
nie moznaby uwaza¢ za mierne, nie szkodzg harmonii,
lecz przyjmujg w niej udziat, nie razgc oczu. Niczego
nie brakuje, ani zwigzku zupetnego z liniami archite-
ktury, jakie podpiera, ani Scistego stosunku posagéw do
catosci. Rzezba nie jest tu czem$ zewnetrznem, przy-
padkowem potaczeniem kawatkéw, z rozmaitych praco-
wni wyjetych; jest ona zwigzana z architekturg, jak sa-
me cztonki gmachu.

Te zasade tak przyjeto i powszechnie uznano, ze
znajdujemy jg wszedzie u Sredniowiecznych artystow.
Uwazajcie na winiety w rekopisach; ile razy przedsta-
wiajg one pomnik, niewatpliwie znajdziecie polgczenie
obu sztuk.

Nie potrzebujg oni w tym celu by¢ rzezbiarzami
i architektami,—do$¢ im posiada¢ instynkt artystyczny,
przyzwyczajenie, wyptywajace z ogladania wspotczesnych
pomnikéw; nigdy nie przysztoby im na mysl, ze archi-
tektura i rzezba pomnikowa moga sie obejS¢ bez siebie.

Dzi$ rzeczy stojg zupetnie inaczej; kazda sztuka
idzie swojg droga, starajgc sie wszystko $Sciggna¢ dla
siebie,—co wyjasnia, dlaczego wszystko idzie naopak.
Viollet-le-Duc, ktéry juz stanowczo wszystko wypowie-
dziat w tej materyi, jeszcze raz nam dostarczy cieka-
wych i z zycia zebranych wiadomosci, tyczacych sie sto-
sunku architektury do rzezby nowoczesnej.

»,Gdy nalezy wykona¢ budynek, w ktdrym rzezba
ma znaczng role odegraé, architekt stwarza pomyst, da-
je go do zatwierdzenia i rozpoczyna robote; natychmiast
otaczajag go rzezbiarze, chcac otrzymac¢ robote. Oczy-
wiscie on ich odsyta do administracyi, zajmujacej sie ob-
stalunkami w swoim czasie. Jednakze gmach buduje
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sie, architekt przygotowuje miejsca, jakie ma zajgé rze-
Zba. Tam powinny stang¢ posagi... jakie? nic on o tern
nie wie, mato go to zajmuje. Bedg miaty po 2 metry
wysokosci—oto wszystko, co go obchodzi. Tu ptasko-
rzezba.... co mawyobrazac? Zobaczymy pdzniej. Na tych
piedestatach lub miedzy oknami—grupy... co bedg ozna-
czaty? Przemyst, Rolnictwo, Muzyke, czy Poezye?..

Okreslimy te kwestye, gdy nadejdzie czas. Nadchodzi
chwila, gdy wypada artystom naznaczy¢ robote. Jest
to chwila gonitwy... Ten otrzymat zamdwienie na jeden
posag; jest wsciekty, gdyz jego kolega, majacy wieksza
protekcye, otrzymat dwa zamowienia. Ze swojej strony
ten przeklina administracye, ze daje X-owi grupe, a X
gniewa sie, zawiadomiony, ze jego grupa bedzie umie-
szczona gorzej, niz grupa N. Jezeli architekt jest w fa-
skach administracyi, to jego przyjaciele rzezbiarze otrzy-
maja zamdwienie; jezeli administracya nie dba o niego,
nie zapytaja go nawet o zdanie i z listu urzedowego
dowie sie, ze panom takim to a takim, rzeZbiarzom, po-
lecono przez administracye wykona¢ takie to a takie
posagi, ptaskorzezby, tudziez grupy; niech zechce prze--
to rozmowi¢ sie z artystami co do wykonania. Jezeli
z tego podziatu rzezbiarze, ktoérych pominieto, sg nieza-
dowoleni, to i ci, ktorzy co$ otrzymali, réwnie sg nieza-
dowoleni. Ten, ktéry ma zaszczyt naleze¢ do Instytu-
tu, UAvaza za nieprzyzwoite, ze dano mu do roboty tyle,
co rzezbiarzowi, nienalezacemu do bractwa; uwaza sie
za pokrzywdzonego i zgda wynagrodzenia. Inny, obja-
wiajacy troche niepodlegtosci wobec administracyi lub
Akademii (co na jedno wychodzi), otrzymuje tylko me-
daliony gipsowe wewnatrz gmachu, lub jeden z tych
biustéw, ktére w gmachach publicznych stanowig, monete
zdawkows, zachowang dla aspirantow lub niemitych arty-
stow, ktérych jednak nie chcg zupetnie na Smier¢ gtodowg
skazywac. P. sekretarz staty Akademii Sztuk Pieknych,
chetnie powotujacy sie na Pidyasza, powinien go prosi¢
0 objasnienie, co rozumie o tym sposobie ozdabiania na-
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»Niektorzy —znatem i takich, ale to wyjatki—ida
rozmowic sie z kolegami. Ogdlnie biorgc, nie odwiedzajg
sie oni, aby nie uledz wplywom cudzym, ktére mogtyby
co$ z ich osobowosci zatracié. Dla obowigzanych wypra-
cowa¢ grupy lub plaskorzezby stawia sie przed migj-
scem, majgcem by¢ udekorowanem, baraki z desek, ar-
tySci za$ kierujg robotg swych pomocnikéw podtug szki-
cu, zazwyczaj nap6t wykonczonego. Oczywiscie mie-
szkancy barakéw nie widujg sie ze sobg wcale, dla wy-
ze] oznaczonych przyczyn. Pewnego ranka deski sie
rozpadajg, wozy ciggng posagi, ktdre pomieszcza sie
w niszach lub na piedestatach, i wszystkie te dziela,
ktére, oddzielnie biorac, posiadajg zalety rzeczywiste,
wywotujg w catosci najdziwniejsze potgczenie. Posagi,
zrobione w pracowni, zdata od pomnika, sg mdie i stabe,
grupy przygniatajg wszystko, co je otacza rzezbe i bu-
downictwo. Ta plaskorzezba jest petna cienia; tamta
petna Swiatlta. Kazdy artysta prowadzi przyjaciot przed
swoje dzieto, i ci ogladajg tylko jego prace, jakby znaj-
dowali sie w jego pracowni; tamig sobie potrochu krzy-
ze nawzajem; publiczno$¢ nic nie rozumie; krytycy zas,
ktérzy przypadkowo sg bezstronni, starajg sie z posrod
tego wszystkiego wyciggna¢ jaka$ intencye —o co nie-
fatwo.

,CO zajmuje najbardziej osoby, trudnigce sie budo-
wa gmachéw publicznych, zaréwno administracye, jak
artystow, a szczeg6lniej administracye, —nie kwestya
sztuki, ale kwestya o0sob.

»,Nalezy sie podoba¢ bractwu i jego cztonkom, nale-
zy zwraca¢ uwage na danego protektora, baczy¢ na dang,
bardzo interesujaca sytuacye; wszystko to odbywac sie musi
familijnie, zadowolni¢ jaknajwiecej osob, aby podnies$¢ swe
znaczenie, mie¢ dwér ludzi proszacych i zobowigzanych,
nie zniechecac¢ talentéw i protegowaé miernoty, stanowig-
ce liczbe. Byloby naturalnem, gdyby architekt, ktéremu
polecono budowe gmachu, gdzie rzezba zajmuje znaczne
miejsce, miat wolno$¢ w'yboru i kierownictwa rzezbiarzy;
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lecz, aby to mogto sie sta¢, potrzeba, by architekci zdo-
tali kierowac i by artySci zechcieli przyjaé to kierowni-
ctwo: owoz daleko jesteSmy od moznosci wypetnienia
tych warunkéw. Mato architektéw, wyznaé nalezy, mo-
globy o dziele rzeZzbiarskiem wyda¢ pewny sad kryty-
czny; bardzo niewielu potrafitoby na papier przela¢ swe
ideje w tym wzgledzie, przypusciwszy, ze je majg. Gdy-
by przynajmniej mogli wybra¢ jednego artyste i powie-
rzy¢ mu catos¢ rzezby, dekorujacej fasade lub sale, na
wiasne ryzyko, w takim razie mozeby ta rzezba pozosta-
wata w niezgodzie z architekturg, przynajmniej je-
dnak pozostawataby w harmonii sama ze sobg. Ponie-
waz jednak to wszystko jest niemozliwe, rozsadni archi-
tekci, o ile mozna, unikajg wprowadzenia rzezb}" do swo-
ich planow. Smiatkowie za$ lub do$¢ niedoswiadczeni,
aby szuka¢ w rzezbie znacznego pierwiastku dekora-
cyjnego, zawsze tego zatowali.”

Oto jest obraz, niezbyt pochlebny, lecz prawdziwy.
Rozumiemy teraz, dlaczego nasza rzezba pomnikowa po-
zostaje w takim upadku, podczas gdy inna postepuje
naprzéd. Ten rozdziat staty miedzy rzezbg a budowni-
ctwem coraz bardziej bedzie potegowat 6w upadek, odzwy-
czajajac zupetnie naszych rzezbiarzy od warunkoéw tego
specyalnego rodzaju.

Posagi monumentalne nie wymagajg Sszczegdtow,
jak te, ktére nalezy stawia¢ wprost przed oko widza.
Im na wiekszg skale sie je robi, tern bardziej powinny
by¢ oddalonemi od ziemi, tern prosciej nalezy je traktowac.
Tak czynity wszystkie narody, rozumiejgce rzezbe mo-
numentalng.

Kolosalne posagi, kute w skale, a tworzace wejscie
wielkiego Speos, w Abu-Sembil, na brzegach Nilu, w Nubii,
majg wielkie rysy charakterystyczne, bez zadnego szcze-
g6tu, a pomimo to wykonano je z niestychang delikatnoscia,
a modelacya jest jednocze$nie szeroka i wykonczona.

Te prostote wykonania odnajdujemy réwniez w po-
stawie i gescie. Wszelkg komplikacye, wszelkie skur-
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czenie powinno sie surowo wykluczaé, szczegdlnie w na-
zym klimacie. Pod wptywem wilgoci, mchu, plam,
mgty, rozlanego niewyraZznie S$wiatta —jezeli tylko po-
sag lub grupa, pomieszczona na pomniku, w jaki-
kolwiek sposéb sie komplikuje, nic w niej juz nie mozna
rozpozna¢. W Atenach, pod niebem prawie niezmiennie
czystem, Fidyasz mogt sobie pozwoli¢ na takie kompo-
zycye, ktore u nas nie wywolatyby Zzadnego efektu.
Przytem nalezy zauwazy¢, ze Grecy mieli na przyozdo-
bienie i uwydatnienie swych rzezb pomnikowych po-
moc malarstwa, ktére my zarzuciliSmy nie wiadomo
z jakiego powodu. Nietylko malowano tlo metopdw,
pola podszczytowe, lecz i figury same, ktére marmu-
rowa ich biato$¢ czynita Swietlnemi i jakby odcietemi
od tta, byly jeszcze porysowane i ozdobione przynaj-
mniej akcesoryami malowanemi metalowemi lub ztoco-
nemi. Niepodobna uwierzy¢, jakich staran doktadali Gre-
cy, by zastosowaé swe posagi do zajmowanego przez
nie miejsca. Eozwazali oni natezenie tudziez Kierunek
Swiatta, rozumiejac, ze posag, oswietlony bezposrednio
promieniami $wiatta, musi mie¢ inny wyglad, niz gdy
oSwietla go odblask. Nie oni to podtrzymywaliby teorye,
rownie dogodng jak przeciwartystyczng, formy ,absolu-
tnej,” przeciwnej ,,przypadkowosci kolordw;” nie oni bro-
niliby tego absurdu, by usprawiedliwi¢ swoj koloryt
i Swiatto. Grecy, wbrew doktrynom i twierdzeniom uwa-
zajagcych sie za ich uczniow oraz ttumaczéw, poniewaz
przeszli do XVII w., ktéry miescit Ateny nad Tybrem,
Grecy wierzyli, ze Swiatto przetwarza formy zewnetrzne,
i przypuszczali, ze wykonanie dzieta rzezbiarskiego nalezy
zastosowac do stopnia $wiatta, jakie ma odbieraé. Bardzo
ciekawe i stanowcze przykiady tego znajdujemy w Par-
tenonie. Na wewnetrznych fryzach portykéw, ktore
mogty by¢ tylko o$wietlone odbiciem Swiatta i by¢ ogla-
dane z matej odlegtosci, od géry do dotu, powierzchnie,
przeznaczone do przyjmowania $wiatta, majacego uwy-
datni¢ formy, czesto sg nachylone w sensie przeci-
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wnym temu, jakiegoby wymagata modelacya rzeczywista.
W Pandrosium karyatydy, pomieszczone w petnem Swie-
tle, traktowane sg w taki sposdb, ze czesci, zaznaczajgce
silnie poze, maja szerokie powierzchnie gtadkie, a zatem
bardzo Swietlne,—podczas gdy te, ktére powinny siA za-
trze¢, sg obcigzone szczegOtami, zawsze dostarczajgcemu
cienia, zkadkolwiek idzie Swiatto. Tez sarne obserwa-
cye mozna uczyni¢ z powodu szczatkdw matej Swigty-
ni zwycieztwa Aptera, ktére byly rdéwniez wystawione
na wolne powietrze.

Jezeli Grecy uwazali za konieczne tyle zachodéw dla
zapewnienia efektu swej rzezbie pomnikowej, jasnem jest,
ze my, istniejacy w warunkach atmosferycznych nie-
skonczenie mniej dogodnych, nietylko nie moglibySmy
uwolni¢ sie od nasladowania ich pod tym wzgledem, ale
przeciwnie, mozemy doj$¢- do rezultatdw ich wynikéw je-
dynie zapomocg przesady $rodkéw, uzywanych przez nich.

Wiasnie odwrotnie dzieje sie dzisiaj; ale to, cze-
go nie rozumiejg nasze akademie, bardzo dobrze ro-
zumieli ,,biedni mistrze murarscy” i skromni ,ciesle figur,”
ktérymi tak gardza patentowani kierownicy smaku oraz
sztuki wspotczesnej. Nasi rzezbiarze z XTT i XIII w.
doskonale widzieli, ze koloracya tta nie wystarcza do
uwydatnienia figur, gdyby nie dawali tym figurom wy-
puktosci dos¢ silnej, aby same si¢ wybity na wierzch,
lub gdyby nie dawali tta w desenie i liscie, pote-
gujac przeciwienstwo jego od samych figur. W ten
to sposob rozproszyli oni, ile moznosci, powierzchnie
wolne owych tet, aby na nie rzuci¢ silne cienie po-
sagow.

Viollet-le-Duc, ktéry potowe zycia posSwieciwszy
badaniu naszych pomnikéw S$redniowiecznych, wnidst
w to badanie ducha analizy szczegolnie przenikliwego»
dodaje te uwage:

,Ci artysci uwazali, ze posag, stawiany przy Scia-
nie, w naszym klimacie szybko przyjmuje pod wptly-
wem wilgoci ubarwienie ciemniejsze od Sciany i ze za-
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miast odbija¢ sie w Swietlanej formie od tta, tworzy on
czarng plame, jeden z najmniej przyjemnych rezultatéw;
to tez rzadko stawiali oni posagi w tych warunkach;
i gdy uwazali to za konieczne, dodawali zawsze podpory,
stupki i baldachy wydatne, ktére, pokrywajac je, dawa-
ty im otoczenie do$¢ ubarwione, aby wystepowaty one
jasno. Mozna jeszcze zrozumie¢ posagi, wzdtuz gtadkiej
Sciany ustawione, a bez otoczenia, ktore dawatoby im
ciemne tto,—poniewaz cienie, rzucane przez te same figuiy
na te Sciane, uwydatnig je dostatecznie. Ale jakiz efekt
zamierza sie wywotaé, stawiajagc posagi przed Sciang
o wielu otworach naprzyktad? Posagi te, gnebione wil-
gocia, nierzucajgce cienia na ten mur oddalony, pomie-
szczone juz na czesci peinej, juz-to na proznej—w per-
spektywie dadzg pozor niewyraznych, niemitych i me-
czacych oko. Ten smutny rezultat az nadto dosadnie
widnieje na fasadach wewnetrznych nowego Luwru, po-
nad portykiem; i badZcie pewni, ze budowla zyskataby
o wiele wiecej, gdyby z niej zdjeto te dekoracye, za-
réowno nieodpowiednig, jak kosztowna. Przynajmniej na-
lezato koniecznie wykona¢ owe figury, tak pomieszczo-
ne, z najwyzszg prostotg Srodkéw, aby w ten sposob da-
waty Swiattu dziennemu szerokie powierzchnie, wiasciwe
do zatrzymania promieni Swietlnych; sg to warunki, kto-
rym rzezbiarze, tworzac te figury w swych pracowniach,
sgdzili, ze nie powinni sie poddawaé, a ktérych archi-
tekt, innemi rzeczami zajety, nie uwazat za stosowne im
narzucic.”

Nie wystarcza, jak widzimy, platonicznie uwielbia¢
starozytnos¢, ani nawet miec¢ talent. Kzezba, w swoich
stosunkach z architekturg, podlega wielu warunkom,
z ktéremi koniecznie nalezy sie liczy¢, pod karg niepo-
wodzenia. Rzezba pomnikowa w naszej epoce nie od-
zyska naleznego jej miejsca pierwej, az podda sie tym
niezbednym warunkom.
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8 I. Rysunek i kolor. — Koloryt i $wiattocien. — Warto$¢.

Réznica, uderzajgca nas przedewszystkiem przy po-
rownywaniu obrazu z posagiem lub dzietem budowni-
czem—jest to gruntowna réznica w sposobie przedstawie-
nia izeczy. Linie i formy, stanowigce dzieto rzezbiarza lub
architekta, sg jednoczes$nie widzialne i dotykalne. Malar-
stwo, przeciwnie, zwraca sie jedynie do oka—i formy,
przez nie stworzone, majg tylko rzeczywisto$¢ wzgledna.
Wypuktosci i wklestosci, tworzace obraz, otrzymuja sie
na jednej i tej samej powierzchni przez sztuke, kombinu-
jaca efekty Swiatta i cienia, w sposob taki, ze dajg wra-
zenie formy, jednocze$nie za$ ukiad linij i proporcya
wielko$ci zmienia sie, aby da¢ wrazenie odlegtosci.

Perspektywa i kolor sg to dwa zyciodajne pier-
wiastki malarstwa. Kolor odr6znia przedmioty od przed-
miotdw; perspektywa je stawia na wiasciwem miejscu.

Rysunek sam jest tylko wynikiem réznicy zabarwien.
Jest to linia idealna, zapomocg ktérej powierzchnie zabar-
wione odbijajg sie na niebie, lub odgraniczajg sie wzaje-
mnie ’). Wypukiosci tych powierzchni réwniez uwi-

9 Rysunek jest w malarstwie tem, czem takt w muzyce,
a mczem innem. Czemze jest takt bez dzwieku? Proznig, nie-
mozliwoscig. Miara jest granica dZzwieku; podobnie rysunek jest



MALARSTWO. 239

doczniajg sie przez barwe; nazywa sie to modelacyg;
oznacza ona przez mniejsze Inb wieksze natezenie bar-
wy i Swiattocienia, zapomocg ktorych dane czesci przed-
miotow stabiej lub silniej naprzod rzucajg sie w oczy.
Ta linia wydatnosci jest ani mniej, ani wiecej realna,
jak linia obrysow.

Z drugiej strony, wiadomo, ze $v¥iatlo stoneczne jest
biate. Brak Swiatta wywotuje czarno$¢. Kolor biaty nie
jest prosty. Rozkladajac sie, daje on pewng liczbe barw
zasadniczych, z6ka, czerwong i niebieskg, ktorych kom-
binacye pozwalajg na wytworzenie innych. Wszystkie
wiec barwy zawierajg sie w barwie biatej, to zna-
czy w Swietle. Ro6zne kolory ciat pochodzg z wiasci-
wosci swej pochtaniania lub odbijania takich lub innych
promieni stonecznych, stosownie do swego skiadu chemi-
cznego. Jedne, zupetnie nieprzenikalne dla Swiatta, od-
pychaja je w catoSci. Sa to te przedmioty, ktére nam
sie wydajg biatemi. Przedmioty zupetnie czarne s to te,
ktére pochianiajg wszystkie promienie, a nie odsylajg
zadnego. Pomiedzy niemi miesci sie niezliczone mndstwo
przedmiotdw, ktérych przepuszczalno$¢ stopniuje sie bez
konca, w taki sposdb, ze daje nam nietylko wrazenie ko-
lorébw wiasciwych, ale réwniez wrazenie wszystkich mo-
zliwych odcieni. Nalezy przytem rozumieé, ze ciata ni-
gdy nie sg odosobnione. Do barw, jakie im daje bezpo-
Srednio rzut promieni Swietlnych, dotgcza sie mndstwo

granicg barwy... ,,Mdéwiono o Prudhonie, zo nie umiat rysowac.
Prawda, ze nie rysowat on tak, jak jego rywale. Jego spos6b
jest radykalnie inny, ale rezultat znacznie wyzszy. Szkota Dawida
rysowata linie zewnetrzne, sagdzac w ten sposob, ze ma forme posta-
ci, gdy ma jej linie geometryczng i niejako jej granice bez rze-
czywistosci wewnetrznej; Prudhon zaczynat zawsze od wielkich
planéw $wietlnych, przez modelacye pozytywng formy.” (Thord,
Salon 1846).

W Salonie 1866 powraca on do tej samej kwestyi: ,,Prawdziwi
malarze nie oddzielajg istot od konturéw, na sposéb rzekomych ry-
sownikow akademickich,— ale okre$lajg zarysy i modeluja wypu-
ktosci wewnetrzne zapomoca doktadnych stosunkdw cienia i Swiatta.
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refleksow, jakich im dostarcza sasiedztwo przedmiotow
rozmaicie ubarwionych, a natezenie tych samych odbié
zmienia sie stosownie do natury chemicznej i rozktadu
kazdej z czesci kazdej z tych powierzchni. Dos¢ po-
wiedzie¢, ze jest to Zrodto absolutnie niewyczerpane
wrazen rozmaitych, ktérych granicy nie mozna okreslic.
MieliSmy sposobno$¢ wspomnie¢, ze badania mikroskopo-
we pozwolity odosobnié w samym nerwie stuchowym
okoto trzech tysiecy fibr rozmaitych, co pozwala przy-
puszczaé, ze odpowiednie wyksztatcenie zdotatoby uczy-
ni¢ ucho zdolnem do ujmowania mndstwa kombinacyj
muzycznych, nieskonczenie bardziej skomplikowanych,
niz te, ktore sa nam dzi§ dostepne. Rezultaty badan nad
zjawiskami i organami wzroku nie doszlty jeszcze do
Scistosci tak absolutnej, lecz wiadomo juz dos¢, aby by-
fo wolno analogiczne wnioski wyprowadzic.

Moznaby wiec powiedzie¢, ze w malarstwie niema
nic, procz koloru, i znie$¢ wszystkie te réznice, bardziej
pozorne, niz istotne, miedzy Swiattem, barwag, rysunkiem,
konturem, modelacyg i t. d. Wogdle przeciez biorac, nie-
wielebySmy na tern zyskali. Dogodniej zachowa¢ termi-
ny» przyjete w jezyku potocznym, pod jedynym warun-
kiem zdawania sobie sprawy z ich rzeczywistego zna-
czenia. Na kolor w malarstwie mozna zapatrywac sie
z dwoch punktéw widzenia. Jest w nim strona Swia-
ttocieniowa, strona kolorytowa. Przez koloryt rozumie-
;my nszykowanie innych barw, jak biata i czarna; $wia-
ttocien stosuje sie specyalnie do kombinacyj cienia i $wia-
tta. Tym ostatnim zajmiemy sie naprzéd.

To wyrazenie zresztg nie jest zupetnie Scistem.
Biorg je zazwyczaj w znaczeniu specyalnem, stosujgc do
niezwyklego uzytku, jaki ze S$wiatta i cienia czynili
niektdrzy wielcy artysci, jak Rembrandt. Dla nich to wy-
naleziono do$¢ dziwaczne okre$lenie Swiatto-cieniowcow.

,0snu¢  wszystko, wszystko pograzy¢ w falach
cienia (mowi Fromentin), nawet S$wiatto wla¢ w cie-
mnos$¢, aby tylko potem je wydoby¢, zeby zdawato dal-
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szem, promienniejszem,—obraca¢ fale ciemne naok6t ognisk
Swietlanych, cieniowacje, czynié je juz-to rzadszemi, juz-to
gestszemi, stworzy¢ mimo to ciemno$¢ przezroczystg, pot-
ciemnos$¢, tatwa do przenikniecia,—da¢nakoniec nawet naj-
silniejszym barwom rodzaj przepuszczalnosci, ktora im
przeszkadza wpada¢ w kolor czarny—oto pierwszy wa-
runek, oto réwniez trudnosci tej bardzo specyalnej sztu-
ki. Oczywiscie, jezeli kto celowat w tej sztuce—to Rem-
brandt. Nie wynalazt on, ale udoskonalit to wszystko—
i metoda, ktdrg sie postugiwat najczesSciej oraz najle-
piej ze wszystkich, nosi jego nazwisko. tatwo odga-
dng¢ wyniki tego sposobu widzenia, czucia i wyobrazania
rzeczy. Zycie juz nie matej samej postaci. Kontury sie
rozlewaja, kolory sie ulatniajg. Obraz, juz nie uwiezio-
ny w sztywnym konturze, staje sie bardziej niepewnym
w swych rysach, bardziej falistym w powierzchni,—i gdy
nad nim panuje reka umiejetna, z poczuciem, jest on naj-
zywszy 1 najrealniejszy, poniewaz zawiera tysigce odcieni,
dzieki ktorym zyje jakby zyciem podwojnem—zyciem na-
tury i zyciem wzruszenia. Ostatecznie jest sposob wydra-
zania ptotna, oddalania i zblizania powierzchni, maskowa-
nia, uwydatniania i zlewania prawdy w wyobrazni—i to
jest sztuka, a szczegOlnie sztukg $wiattocieniowg *). Ale
obok tego specyalnego znaczenia istnieje drugie, bardziej
0golne, a réwniez prawdziwe. W tern znaczeniu termin
Swiattocien oznacza poprostu uzycie jasnosci i ciemno-
§ci, rozktad Swiatta i cienia; jednem stowem oznacza
sztuke os$wietlania obrazu.

Sztuka ta stanowi jedne z najwazniejszych czesci
malarstwa.

Naprzéd ona to daje modelacye. Moznaby powie-
dzie¢, ze jest to prawie jedno i to samo, gdyz modela-
cya polega wiasciwie na wskazaniu wydatnosci oraz ich
czesci mniej albo wiecej wybitnych. Owoz rdznic tych
nie mozna inaczej oku przedstawic, jak przez réznice Swia-

'Y Eug. Fromentin. Les maitres d’autrefois, p. 254.
Estetyka.
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tta i cienia. Oto dlaczego trudno modelowa¢ w petni
Swiatta. W tycli wypadkach stopniowania sg tak mato
odczuwalne, ze rozréznienie ich wymaga bardzo wycwi-
czonego oka; by za$ je oddaé—niestychanie rzadkiego zro-
zumienia warto$ci koloréw; bez czego cata zywo oswie-
tlona przestrzen databy wrazenie powierzchni zupetnie
gtadkiej ).

Réwnie tez mniejsza tub wieksza ilo$¢ Swiatta od-
bija jedne postaci od drugich; ona réwniez tgcznie z per-
spektywa okresla plany,—znaczy to, ze odmodelowawszy
kazdy przedmiot oddzielnie, S$wiattocien modeluje caty
obraz. Stanowi to jeden z najwazniejszych warunkéw
powodzenia. Niedo$¢ jest nada¢ kazdej czeSci ciata od-
powiednig wypuktos¢, jezeli stosunek tych réznych wy-
puktosci nie jest dobrze zachowany. Obraz nalezy uwa-
za¢ za jedne cato$¢, za potgczenie czesci réznych, ma-
jacych Srodek Swietlny okreslony, ktéry najczesciej po-
winien schodzi¢ sie—przynajmniej w malarstwie histo-
rycznem—z $rodkowym punktem treéci obrazu. Swiatto,
oddalajagc sie od $rodka, stopniowo stabnie, poprzez
rozmaite obnizenia swej sity, az do ostatnich figur, kto-
rych oddalenie oznacza sie zapomocg tego $ciemnienia.
Wochodzi to w zakres kompozycyi i stanowi dziat, kto-
rego malarz lekcewazy¢ nie moze, bez narazania si¢ na
smutne zagmatwanie rzeczy, jakakolwiek zreszta bytaby
jego zreczno$¢ w obrobieniu szczegOtow.  Starozytni,
zdaje sie, nie rozumieli calej wagi Swiattocienia; naj-
czeSciej ustawiali oni swe osoby jedne poza drugiemi, jak
na ptaskorzezbach tub w widokach miast i pomnikdw,
ogladanych z jakiej$ sasiedniej wyniostosci.

Dzieki Swiattocieniowi, malarz posiada nad rze-
Zbiarzem i budowniczym te wyzszo$¢, ze nie podlega

* Jest to wiasnie zadanie, ktére postawita sobie szkota
plein-airu—i dlatego to najczesciej ich dzieta zdajg sie nam tak
ptaskiemi. Nie majg oni, a publicznos¢ jeszcze mniej, przyzwycza-
jenia do obserwowania przedmiotu w takich warunkach. Trudno$¢
jest wielka, ale zasada stuszna.
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zmianom $wiatta naturalnego. Jest niejako panem ston-
ca, w tern znaczeniu, ze moze uktadac sceny, jakie chce
wyobrazaé, w taki sposéb, aby one otrzymywaty mniej
albo wiecej natezone S$wiatto, i stosownie do Kierunku,
jaki mu sie wydaje najodpowiedniejszym do zamierzo-
nego planu. Wszystko to polega tu na dobrem okresleniu
Swietlnego ogniska—i, gdy raz to sie zrobito, na Scistem
zachowywaniu zasad optyki. Efekt posagu lub gmachu
podlega warunkom os$wietlenia, ktore nietylko nie zalezy
od artysty, lecz zmienia si¢ stosownie do por roku i go-
dzin dnia. Malarz wybiera sobie chwile, ktdra zdaje sie
mu najprzyjazniejsza, i utwierdza jg na ptdtnie. Nie
dlatego, ze pdzniej jest mu obojetnem, czy Swiatto spa-
da na niego z gory, czy z dotu, z prawej, czy z lewej
strony,—ale sam uktad $wiattocienia, wybrany przez nie-
go, jasno zaznacza, pod jakim katem, aby sie dobrze
przedstawiat, powinien on otrzymywac promienie Swia-
tta naturalnego—i wskazowka ta, zalezaca od niego, sa-
ma przez sie tworzy bardzo powazng dogodno$¢.

Ta kwestya uzycia $wiattocienia, bardzo prosta, przy-
najmniej w teoryi, gdy idzie ordzne rodzaje, ktére An-
glicy zowig W&cA and white, czarne z biatem, staje sie szcze-
golnie ztozong w malarstwie, gdzie zasada barwna wig-
ze sie z zasadg Swietlna.

PowiedzieliSmy, ze przedmioty kolorowe zawdzie-
czajg barwe swej zdolnosci pochtaniania jednych pro-
mieni a odrzucania drugich. Materya czerwona naprzy-
ktad odrzuca promienie czerwone, a pochfania inne.
Lecz nigdy nie pochiania ona ich tyle, by nie pozo-
stato nic. Jest to pierwiastek, ktérego nie nalezy le-
kcewazyé, jezeli chcemy otrzymac absolutng doktadno$¢
z punktu widzenia S$wiattocienia. Materya satynowa,
pogrgzona w tym samym barwniku co materya aksami-
tna, nie wywola wecale tego samego efektu na obrazie
ani co do tonu ogolnego, ani co do odbicia kolorow sg-
siednich. Ale to nie wszystko: tony barw, bez wzgledu
na materye, posiadajg same przez sie pewne powino-
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wactwo, mniej lub wiecej blizkie, z bialem S$wiattem
i z cieniem. Ten to stopien powinowactwa w jezyku te-
chnicznym malarstwa nazywa sie¢ warto$-cig..barwy. Ton
mozna zatem rozwaza¢ z podwdjnego punktu widzenia'
pod wzgledem natezenia koloru—to znaczy barwy, i po-
winowactwa z kolorem biatym—to znaczy wartoSci.

Jest to jeden z najdelikatniejszych punktéw w ukia-
dzie Swiatta i cienia. ktatwo wvidzie¢, ze kolor jasno-
z6Mty, naprzyktad, ma warto$¢ wyzsza, niz fioletowy; to
rozroznianie staje sie daleko niedogodniejszem w tonach
mniej okreslonych, ktérych najczesciej uzywajg malarze.
Wywotuje to nieraz komplikacye, z ktorych najsubtel-
niejsza analiza nietatwo sie wywigzuje. Czyz powie
kto, ze w takim razie jest bezuzytecznem tyle sie tru-
dzi¢, aby rozrézni¢ odcienie tak niedostrzegalne? Nie-
watpliwie, mato to wazne dla szerszej publicznosci, lecz
wystarczy jedna z tych prawie niewidzialnych omyiek,
aby pozbawié obraz czesci jego wdzieku, tudziez zanie-
pokoi¢ subtelny zmyst prawdziwych znawcéw. Moze nie
potrafig oni palcem wskaza¢ btedu, lecz bedag go czuli.
Oko, jak ucho, ma wymagania dziwnie subtelne. Kie-
dy pomyslisz, ze, by zrani¢ ucho delikatne, do$¢, gdy
w dzwieku, majagcym kilka milionéw drgnien na sekun-
de, brakuje pewnej liczby, stosunkowo mato znacznej,—
nie nalezy sie dziwi¢, ze btagd nawet lekki co do Mar-
tosci tonu razi oko wycwiczone. Oczywista jednak, ze
ucho dyletanta nie rachuje naprzyktad 4,752 drgan na
sekunde, jakie wywoluje re wyzsze fietu; a jednak, je-
zeli rachunek nie jest zbyt przyblizonym, cierpi ono,
i to wystarcza, by zepsu¢ wrazenie catego ustepu. To
samo wiasnie w malarstwie, cho¢ praw jego nie usta-
nowiono z takgz samg Scistoscig. Lecz ta nizszos$¢, czy-
sto naukowa, nie przeszkadza czutosci organu. Moze
ona, co najwiecej, ktopota¢ krytyka, ktéry szuka przy-
czyny niedoskonatosci, jaka czuje w catosci.
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§ 2. Teorya naukowa barw. Zmiany barw: ) przez
mieszanie; 2) przez ilos¢ Swiatta; 3) przez kontrast.

Musimy przedewszystkiem powiedzie¢, ze, pomimo
tytutu niniejszego rozdziatu, niema jeszcze naukowej
teoryi barw, choC istniejg obszerne badania Chevreura,
Younga, Helmholtza, Rooda, Heringa, Bolla, Kuhnego i in-
nych uczonych. To pewna jednak, iz bardzo wazne
punkty wyswietlono w sposob tak Scisty, ze badania po-
Zniejsze beda miaty silne oparcie.

Wiadomo, ze rozktad biatego Swiatta zapomoca pry-
zmatu daje siedm réznych barw. Ale ws$réd tych siedmiu
barw trzy uwaza sie¢ za gtdbwne z malarskiego punktu
widzenia, poniewaz, mieszajagc proszek czerwony, zéky
i niebieski w rozmaitych dozach, malarz moze wytworzy¢
niemal wszystkie potrzebne mu tony.

Ale ten rezultat doswiadczalny, znany wszystkim
malarzom, nie ma wartosci naukowej. Istotnie, prébowa-
no zapomocg rozmaitych doswiadczeri miesza¢ na siatkow-
ce wrazenie jednoczesne tych barw, biorgc je po dwie;
juz-to szybko obracajgc koto, malowane dwoma kolorami,
juz-to zkgczyw'szy dwa réznobarwne szkietka; nigdy
jednak nie otrzymano wynikow zauwazonych na palecie
malarza. Prawdopodobnem wiec jest, ze rezultat, otrzy-
many przez mieszanine proszkéw, wynika z faktu che-
micznego, ktory nie pozostaje w zadnym naukowym
zwigzku z bezposrednig mieszaning promieni stonecznych.
Teorye zatem trzech koloréw usunieto przynajmniej obje-
ktywnie. Thomas Young stara sie jg zachowaé subje-
ktywnie, dowodzac, iz kazda czastka siatkowki moze
otrzymywacé i oddawac trzy rézne wrazenia, posiadajac
trzy nici nerwowe; jedne dla fal Swietlnych dtugich
z czego wyptywa wrazenie czerwonosci,—druga dla fal
$rednich, ktére dajag wrazenie barwy zielonej,—"trzecig
z fal matych, z ktérych powstaje wrazenie fioletowe;j.

Przypuszczenie to znalazto rodzaj potwierdzenia
w zjawiskach choroby daltonizmu. Helmholtz zauwazyt,
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iz celem ustanowienia teoryi moznaby wzigé réwniez
dobrze trzy inne kolory, pod warunkiem, zeby te w po-
faczeniu dawaty biaty.

Poniewaz caty ten dziat opiera sie na innych przy-
puszczeniach, nie bedziemy dalej prowadzili tych wy-
jasnien. Ci, ktérzy chcieliby te fakty poznaé¢ w zupet-
nosci, znajda doktadne ich przedstawienie w ksigzce N.
Rooda ).

Mozna jeszcze zmienia¢ kolory, rzucajagc na nie
mniejszag lub wiekszg ilo$¢ biatego Swiatta. Wiadomo,
ze Swiatto biate, roztozone przez pryzmat, daje widmo,
w ktérem rozrézniamy barwy nastepujace: czerwona,
czerwono-pomaranczowg, pomaranczowa, pomaranczowo-
z64a, zOka, zo6to-zielonawg i zielonawo-z06Ha, zielong
i zielono-niebieska, niebiesko-sing, biato-floletowa, nie-
bieska, fioletowg. Wrazenie tych rozmaitych koloréw
udziela sie oku zapomocg fal Swietlnych, z ktérych naj-
dtuzsze wywotujg barwe czerwong, najkrotsze fioletowa.
Gdy kazdy szereg fal dziata na oko osobno, czujemy
wrazenie koloru pojedyriczego; gdy wszystkie naraz
dziatajg, wynika ztad dla nas wrazenie biatego. Sg
jednak wypadki, gdy oba te rezultaty sie tacza, jak np.
gdy patrzymy na obraz, o$wietlony stoicem. Aby zro-
zumie¢ skutek dodania biatego Swiatta do kazdej z barw
izolowanych, Rood rzuca widmo stoneczne na wielki
arkusz biatego papieru, poczem Kkieruje na tenze papier
biate S$wiatto, odbite od posrebrzanego zwierciadta lub
szkta bez zwierciadlanej polewy.

Biate Swiatto, rozprowadzone w ten sposob po ko-
lorach, ma zmniejsza¢ dziatania barw; Swiatto jest bar-
dziej natezone, lecz bledsze.

Kolor tagodnieje w miare wzrostu Swiatta. Gdy
ta mieszanina koloru ze S$wiattem dokonang zostata.

) N. Rood. Theorie scientifique des couleurs. Bibl. scien-
tifique internationale; Germer Bailliere, Paris.—N. Rood jest pro-
fesorem fizjki w Colombia Colleége, w Stanie New-York.



MALAESTWO. 247

mozna oba te czynniki rozdzieli¢c w taki sposdb, ze za-
pomocg liczb ustanawia sie proporcje biatego Swiatta
i barwy czystej, to jest bez domieszki Swiatta biatego.

Naprzyktad—mowiRood,—potézmy warstwe cynobru
na biatym papierze i porbwnajmy ja z widmem stone-
cznem. Barwa ogolna papieru odpowiada pewnej czesci
przestrzeni czerwonej widma, lecz obie barwy nie s3
nigdy identyczne; barwa papieru wydaje sie zawsze
zbyt bladg. Dodajmy teraz Swiatta biatego do czystego
ubarwienia widma, uzywajac zwierciadta jako reflektora,
a zdotamy upodobni¢ obie barwy. Jezeli wiemy, ile do-
daliSmy biatego koloru, mozemy powiedzie¢, ze Swiatto,
odbite przez cynober, sktada sie naprzyktad z 80 na 100
czerwonego Swiatta tej czeSci widma z domieszkg 20
na 100 Swiatta biatego.

Zatem wszystkie barwy, ktére widzimy, przedsta-
wiajg barwe widmowa, oraz pewng ilos¢ biatego Swia-
tta, tagodzacego ton, tudziez miarkujgcego barwe. Gdy
to biate Swiatto jest bardzo zywe, dochodzi ono az do
zniesienia samej barwy. Sg to fakty bardzo wazne,
ktére malarze zna¢ powinni, nie chcac narazaé sie na
btedy. Tak np. w krajobrazach, wystawianych w Sato-
nie, mozna prawie zawsze zauwazyé¢, ze artysci uzywa-
ja barw daleko bardziej natezonych, niz w naturze.
Malujac oddalenia, pozostawiajg oni lisciom i trawom
kolor niemal tak zywy, jak na pierwszym planie,—pod-
czas gdy w rzeczywistosci barwa, uderzajgca ich oczy,
jest szara, zlekka zielonawa. Przyczyna tego biedu
dwojaka: pochodzi ona z przyzwyczajenia, ze widzimy
liscie i trawy ubarwione natezong zielenig, i réwniez
czesto z kontrastu innych koloréw, potegujacych tony
zielone. Wazng wiec jest rzeczg izolowac rozne cze-
§ci krajobrazu—jak to radzi John Ruskin,—patrzac na
nie przez otwdr kwadratowy o 12 milimetrach, uczynio-
ny w biatej karcie, ktérg stawia sie na 50 centymetréw
od oka.
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Inna kwestya, ktora z tg sie taczy, a ktorg roz-
wigzano niedawno, jest to sprawa barw dopetniajgcych.

Kazdy malarz wie o tern, ze kolor nie ma w so-
bie nic absolutnego dla naszych zmystdw, poniewaz sg-
siedni kolor go zmienia. Jest to jedna z najktopotli-
wszycli rzeczy dla poczynajagcych malarzy. Ton, z naj-
wiekszem staraniem dobrany na palecie, staje sie po
przeniesieniu go na piétno zupetnie nieodpowiednim,
nietylko z punktu widzenia natezenia, ktdre sie zmienia
przez stosunki Swietlne, lecz nawet z punktu widzenia
barwy, mogacej uledz zupeinej przemianie. Smakosze
wiedza, ze smak tego samego wina moze nader sie
zmieni¢, stosownie donatury pokarmoéw, przedtem przy-
jetych. Analogiczny fakt widzimy w malarstwie. Bar-
wy sie poteguja lub fagodniejg przez sgsiedztwo innych.

Az do ostatnich czaséw malarze, by odnalez¢ ich
harmonie, musieli biaka¢ sie poomacku, robigc osobiste
a rozmaite doswiadczenia. Dopiero w r. 1812 po raz
pierwszy K. Bourgeois zbadat te zjawiska i dat wy-
jasnienie, ktore potem podjat na nowo i uzupetnit Che-
Vreul pod nazwg prawa jednoczesnego kontrastu barw.

Oto na czem ono polega:

Wiadomo, ze pryzmat rozktada Swiatto biate na
szereg ubarwionych grup, ktére mozna sprowadzi¢ do
szesciu kolorow, jako to: zoty, czerwony, niebieski, fio-
letowy, zielony, pomaranczowy. Trzy pierwsze zowig
sie pierwotnemi, poniewaz niemozliwem jest roztozy¢ je
zapomoca jakiejkolwiek mieszaniny; trzy ostatnie sg
ztozone lub podwéjne, poniewaz mozna utozyé fioletowy
z czerwonego i niebieskiego, zielony z zo6ltego i nie-
bieskiego, pomaranczowy z z6tego i czerwonego. W prze-
dziatach miedzy temi réznemi barwami miesci sie sze-
reg nieskonczony odcieni posrednich.

Znajdziemy w ponizszej tablicy, utozonej przez
Helmholtza, wynik mieszaniny barw pryzmatycznych.
Kolory sktadajgce widnieja w pierwszej kolumnie pio-
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nowej i pierwszej kolumnie poziomej; kolor wynikajacy
znajduje sie na przecieciu, jak w tablicy Pitagorasa.
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Obraz ten, dostarczajgc rezultatu naukowego mie-
szaniny barw pryzmatycznych, nie daje jednak wska-
zOwek zupetnie Scistych malarzom. Pochodzi to ztad, ze
malarze skladaja swe kolory z mieszaniny substancyj
barwnych, ztozonych z czagsteczek statych, ktore pochia-
niajg cze$¢ promieni Swietlnych. Powstaje ztad zmniej-
szenie ilosci Swiatta. RoOwniez mieszanina proszkow,
zwiaszcza w gorszym gatunku, daje odcienie prawie
zawsze ciemniejsze, niz wskazuje teorya. Cynober z ultra-
maring daja barwe czarno-szarawg, w ktdrej widac bar-
dzo mato fioletowego. Mieszanina zO6tego z biekitnym,
ktéra daje malarzom zielony, wytwarza biaty, gdy mie-
szamy barwy—z6ttg i niebieska—pryzmatyczne.

Widac z tego obrazu, ze barwy dopetniajace, to jest
I'te, ktdre, taczac sie nawzajem, tworzg kolor biaty, sa:
1) czerwony i zielono-niebieski, 2) pomaranczowy i nie-
biesko-sinawy, 3) zOlty i niebieski indygo, 4) z06tto-zie-
lony i fioletowy.

Zielony widmowy nie ma prostej barwy dopekni-
czej, lecz ztozong purpurowsg, uformowang z czerwonej
i fioletowej. Pozytek tej teoryi dla malarzy lezy nie-
tyle w utatwieniu sktadania koloréw,—poniewaz w isto-
cie uzywane farby stabo nadajg sie do tego celu,—ile
w objasnieniu wynikdw, jakie powstajg z sasiedztwa
tonéw. Kazdym razem, gdy kladziemy obok siebie barwy
dopetniajace, wzmacniaja sie one nawzajem. Zotto-zielony
dosiega swego maximum natezenia, gdy graniczy z fiole-
towym,—pomaranczowy, gdy sie styka z niebieskim-indy-
go,—i naodwrdt: niebieski wyda sie bardziej niebieskim,
fioletowy bardziej fioletowym w sgsiedztwie barwy zohej
i pomaranczowe;j.

Z tej samej przyczyny zestawienie barw niedopet-
niczych ostabia je i fagodzi. Czerwony, zbyt zywy,
staje sie spokojniejszym przez sgsiedztwo niebieskiegoj
fioletowy obok zo6ttego staje sie jasno-r6zowym; aby za$
doj$¢ do tych rezultatow, dos¢ dla malarza okiem rzucic¢
na tablice Helmholtza, zamiast na los szczescia plamic
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ptétno zbyt krzyczagcemi barwami. Oto jest fakt, jak
go okre$lito doswiadczenie naukowe. Jakiez jego wy-
jasnienie? Tu znajdujemy sie jeszcze w dziedzinie przy-
puszczen. Jednak zaobserwowano pewne fakty, ktore
mogg nam droge wskazac.

W Rozmowach Goethego Eckermann powiada, ze pewne-
go razu, w r, 1829, gdy razem ogladali szafran bardzo
mocno zoOhtej barwy, zauwazyli, iz grunt naokoto byt
usiany floletowemi plamami. Monge, w swej Geometryi
wykreélnej, stwierdza fakt podobnego rodzaju.

»Przypus¢my—powiada,—ze jesteSmy w pokoju, wy-
stawionym na stonice, a ktdérego okna przystonieto czer-
wonemi roletami. Jezeli w rolecie miesci sie otwér na
3—4 milimetréw S$rednicy i jezeli podstawimy w nie-
wielkiej odlegtosci biaty papier, na ktéry ma upasc sie¢
przechodzacych przez otwér promieni,—promienie te utwo-
rza na papierze zielong plame; gdyby rolety byty zie-
lone, plama bylaby czerwong.”

Inny fakt opowiada K. Blanc: Eug. Delacroix, za-
jety pewnego dnia malowaniem draperyi z6itej, rozpa-
czat, ze nie moze jej nadac blasku takiego, jakby pragnat,
i mowit: ,Jakze brat sie Eembrandt i Veronese do tego,
by otrzymac tak piekny zotty kolor?...” Postanowit wiec
zaraz i8¢ do muzeum Luwru i kazat zawota¢ dorozke.
Dziato sie to koto 1830 r. Byty wdwczas w Paryzu ka-
bryolety zétawe; taki wtasnie mu sprowadzono. W chwili,
gdy wsiadat do powozu, Delacroix zatrzymat sie naraz,
widzac z podziwieniem, ze z6tty kolor powozu wydawat
sie fioletowym w cieniu. To tez zaraz odprawit dorozke,
iwzruszony powrdciwszy do siebie, zastosowat prawo, ktére
odkryt, mianowicie, ze cien zabarwia sie zawsze zlekka
dopetniajagcg barwg jasnego koloru, zjawisko, ktore sie
nadewszystko staje oczywistem, gdy $wiatto stoneczne
nie jest zbyt zywe, a oczy nasze—jak méwi Goethe—
zwracajg sie na tlo, mogace uwydatni¢ barwe dopet-
niajaca.



252 ESTETYKA.

Chevreul w tej ksiedze, w ktorej wytozyt prawo
barw dopetniajgcych, uwaza, ze gdy pokrywamy pewng
barwg czes¢ ptdétna, kolorujemy jednocze$nie barwg do-
petniajaca przestrzen, ktora jg otacza. Koto czerwone
otacza lekka aureola zielona, ktéra stabnie w miare od-
dalenia; koto pomaranczowe otacza aureola niebieska;
z6tte—fioletowa, i naodwrot.

Dlatego to—nie liczac odbi¢ bezposrednich i dzia-
fania warstwy powietrza—w naturze dysonanse tonow
sg wogolle mniej gwattowne, niz w malarstwie.

Zkad pochodzi ta aureola i to odtworzenie barw,
ktére faktycznie nie istniejg? Z naszego oka, oczy-
wiscie. Cho¢ nie rozkitada ono barw, jak nasze ucho
rozktada dZwieki, wyosobniajac z nich tony, wytwarzaja-
ce harmonie,—znajduje sie jednak w syntetycznem wra-
zeniu wzroku co$ podobnego do poczatkéw analizy. Uczo-
ny angielski, Thomas Young, twierdzit nawet, iz wraze-
nie Swietlne dzieli sie zawsze na trzy czesci,—ze oko
posiada trzy rodzaje wiokien nerwowych, z ktérych
pierwsze wrazliwe sg na kolor czerwony, drugie na zie-
lony, trzecie na fioletowy. Nie mamy zapewne S$wiado-
mosci o takim podziale—moéwi M. Laugel '),—lecz ucho
rowniez nie ma Swiadomosci o rozktadzie dzwieku na
tony harmonijne. Dotad zadna obserwacya anatomiczna
nie poparta Younga, przynajmniej co sie tyczy cztowieka,—
zdaje sie bowiem, ze u niektorych ptakéw i gadow
naturalista niemiecki Max Schultz zdotal odkry¢ na
powierzchni siatkdwek pewne preciki o zakonczeniach
juz-to czerwonych, juz-to zielonych. Potwierdzajg réwniez
teorye Younga pewne powazne choroby oczu. Zdarza sie,
naprzyktad, ze dana osoba nie odréznia koloru czerwo-
nego, widzac mimo to wszystkie inne, jak zielony, zoity,
niebieski. Zdawatoby sie, ze pewna kategorya nici ner-

") L'Optique et les Arts, p. 37. Bibliothéque de philosophie
contemporaine.
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wowych ulegta sparalizowaniu, podczas gdy inne zacho-
wujg jeszcze swe zwykle przymioty.

Studya w tym kierunku prowadzg sie bezustannie.
Wiadomo juz oddawna, ze w stanie normalnym nie
wszystkie czeSci naszego pola wzrokowego posiadajg
jednakowg zdolno$¢ do przyjmowania kolorow.

Najwieksza cze$¢ siatkdwki naszej jest wrazliwg
na barwe bilekitng, dalej idzie zo6ita, pomaranczowa,
czerwona i zielona; fioletowa za$ jest widzialng tylko
w bardzo ciasnych granicach, naokoto punktu, na kto-
rym wzrok spoczywa.

Landolt $wiezo poczynit w tym przedmiocie obser-
wacye bardzo zajmujgce, ktore jasno okreslity zaznaczo-
ng przez nas kolejnos¢. W tym samym czasie dowiddt
on, ze wzrokowe pole kazdej barwy rosnie w miare, jak
powiekszamy natezenie ubarwionego Swiatta.

Charcot zauwazyt u niektérych chorych, a miano-
wicie u histeryczek, zaburzenia w dostrzeganiu barw,
stwierdzajace przypuszczenie Younga. Zmiany te w do-
strzeganiu barw nie trwaja ciagle. Gdy chory powraca
do stanu normalnego, rézne wrazenia barwne zjawiajg
sie na nowo, w porzadku odwrotnym do ich znikania.

Nalezy zauwazyé, iz u niektérych chorych wrazli-
wos¢ na barwe czerwong trwa, podczas gdy wrazliwo$¢
na barwe z06Ha, a nawet niebieskg—zagasta. Sg to niby
dwa typy w ukiadzie barw na polu wzrokowem, ale
typy te sg state dla kazdego osobnika.

Dodajmy, ze w pewnym, jeszcze bardziej natezo-
nym stopniu choroby wszelkie pojecie koloru znika
i chory widzi Swiat na szaro, jakby w malowaniu zwa-
nem «n camaieu, lub tez jak w sepiowem.

Galezowski obserwowat fakty, majgce wiele analogi
z temi, o ktérych tu moéwimy. Niektdrzy chorzy nie
widzg barw z pewnej odlegtosci, i, gdy stopniowo do
ich oczu zblizamy zabarwione papiery, nagle je rozpo-
znajg. W wypadkach, zaznaczonych przez uczonego oku-
liste, dopiero na odlegtosci 20 lub 30 centymetrow na-
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stepowato rozpoznawanie koloréw: niebieski dostrzegano
nasamprzéd, a fioletowy na koncu. W pewnych cho-
robach systemu nerwowego, niehisterycznych, Gatezowski
stwierdzit, ze chory traci dostrzeganie naprzdd barwy
zielonej, a nastepnie czerwonej ) Jakiekolwiek wy-

') P. Bert przedstawit w r. 1878 Akademii francuzkiej
dwie obserwacye, ktérych tres¢ podajemy wedtug felietonu Ré-
publique frangaise z t. r.

,.Gdy obserwujemy zdaleka $wiatto zielone, powstate z po-
faczenia promieni biekitnych i z6ktych, jak to np. ma miejsce
w latarniach tramwajowych,—dostrzegana barwa zdaje sie tern
biekitniejsza, im wieksza jest odlegtos¢. Kiedy omnibus przybli-
za sie do obserwatora, nastepuje moment, w ktérym odbywa sie
zmiana i rzeczywisty kolor ukazuje sie w catosci. Kezultat ten
jednak nie jest staty. Pewne warunki muszg sie tu ztozy¢, a naj-
wazniejszym zdaje sie tu by¢ obecno$¢ w powietrzu pewnej ilosci
pary wodnej. Wida¢, ze z obu koloréw sktadajgcych trwalszym
jest biekitny.

»Obserwacye mniej S$ciste dowodza, wedlug p. Berta, ze
w kolorze fioletowym, wfidzianym zdaleka, czerwony géruje nad
btekitnym; podobnie kolor pomaranczowy zdaje sie cigzy¢ ku
czerwonemu. W tych wiec warunkach najoporniejszy bytby
kolor czerwony, potem biekitny, nakoniec z6tty.

»Wiadomo, ze sg malarze, i to wcale nie miernych zdolno-
§ci, w ktérych obrazach przewazaja, czesto nie bez przesady,
pewne barwy ulubione: u jednego z6ta, u drugiego fioletowa i t. d.
Mowi sie o nich zwykle, ze widzg juz-to z6Ho, juz fioletowo i t. d.
Ulubiony kolor zmienia si¢ nawet niekiedy z epokami zycia tego
samego malarza: tak np. Decamps w ostatnich latach zycia ma-
lowat w kolorze lila, i ogdlnie uwazano w tern rezultat zmiany fi-
zycznej w wrazeniowych narzadach jego wzroku.

,”Aby zrozumie¢ doktadnie ten punkt ciekawy dla fizyolo-
gii i historyi sztuki, p. Bert na ptétno, jednostajne narzucit
wielkg ilo$¢ plam kolorowych,—poczem prosit jednego ze swych
przyjaciot, malarza z zawodu, aby skopiowat te plamy, zastania-
jac przedtem oczy okularami o szktach kolejno rozmaitej barwy.
Przez zbytek ostroznosci kolory umieszczone byly na palecie
przez obcg reke, tak, iz malarz, ktory nie rozpoznawat zwykte-
go uktadu, zmuszony byt starannie bada¢ sktad mieszanin, ktére
miat kopiowad.

».DoSwiadczenie dato to, czego badacz oczekiwat a priori.
Malarz, patrzac przy pomocy tych samych szkiet na plamy obra-
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prowadzimy teorye z tych danych iz tych, ktore wprzy-
sztosci obserwacya dostrzeze, pewnem jest, ze aure-
ola, o ktérej moéwi Chevreul, istnieje, i jezeli kolejno po-
miescimy rysunek szary na tle biatem, czarnem, czerwo-
nem, pomaranczowem, zékem, zielonem, niebieskiem i fio-

zu 1 kolory palety, popetniat ciggle ten sam btad w ocenie plamy,
co 1 mieszaniny swoich farb. Nie byt wiec zadowolony ze swego
dzieta, dopoki kopia me stala sie rzeczywiscie podobng do wzoru.
Patrzenie przez kolorowe szkio zatem powiekszato tylko trudnosc¢
nasladowania, ale nie oddziatywato na nia.

»Nalezy jednak w tej regule zaznaczy¢ dwa wyjatki. Przy-
pus¢my, ze szkta okularéw sg zielone. Jezeli malarz bada przez
me rozne odcienie barwy zielonej, nie oceni ich z whasciwg $ci-
stoScig—i tatwo to zrozumiec, poniewaz sg one niejako skapane
w zielonosci, wyobrazenie zatem odcieni zielonych szwankowac
bedzie w kopii. Ale bledy bedg jeszcze znaczniejsze wzgledem
roznych odcieni czerwonosci. Kolor ten, bedac dopetniajgcym do
zielonego, ciazy ku barwie czarnej, gdy patrzymy nah przez
o$wietlenie zielone; wynika ztad, ze kolory zlozone, w ktorych
czerwony przewaza, bedg zabrunatnione, pochloniete, i ze ich
subtelne roznice nie zostang uchwycone.

,»Przy okularach niebieskich szwankujg odcienie niebieskiej,
a szczegOlniej pomaranczowej barwy—i, ogélnie biorgc, na kopii

os rzezemy btedy w kolorze, uzytym za okulary, a szczegolnie
w dopetniajacym.

»Jezeli wiec przypuszczamy, ze malarz istotnie widzi np.
holetowo dzieki wrodzonej sklonnosci, czy tez zepsuciu wzroku,
me znaczy to, jak sadzi sie zwykle, ze stabos$¢ jego lezy w prze-
wadze barwy fioletowej, ale raczej w tern, ze pod wzgledem od-
cieni fioletowych, a szczegblnie zo6tych, widzimy u niego brak
rozmaitosci i subtelnosci. Gdyby on widziat czerwono i miat
przedstawi¢ figure na pejzazu, bytaby to godna pozatowania mo-
notonia 1w tonach ciata, gdzie wystepuje czerwony w proporcyi,
ktérej malarz doktadnie oceni¢ nie moze, i szczeg6lnie w odcie-
mach tak rozmaitych zielonej barwy krajobrazu.

»Nawiasowo méwigc, bytoby bardzo ciekawem zobaczyé co
uczyni’rby malarz, gdyby skopiowat nature czy obraz, zatrysnawszy
w oko nieco santoniny, substancyi, pod wptywem ktorej W|d2|my
wszystko zabarwionem na zielono.

,.Jest zatem pewnem, ze uzywanie barw, szczegdlnie ulubio-
nych niektorym malarzom, ma swe przyczyny nie w zepsuciu
wzroku, ale w przyczynach intelektualnych. Doswiadczenia,
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letowem, oko dostrzeze o$m odmiennych koloréw szarych,
wynikajacych z tego, ze kazde tto rzuca na przestrzen
sgsiednig barwe dopetniajgcg. Osoba, nieznajgca tego
zjawiska, widzac tenze rysunek na o$miu ttach rozmai-
tych, uwazalaby je rzeczywiscie za rozne; lecz dosé po-
kry¢ tlo kolorowe wycinkiem z biatego papieru, by zni-
weczy¢ wszystkie réznice. Helmholtz przypisuje ten
fakt stabosci siatkowki, ktora meczy sie bardzo predko.
Patrzac na kolor czerwony, szybko staje sie ona mnigj
wrazliwag na promienie czerwone, zachowujac swa wra-
zliwo$¢ na promienie zielone. Poczyna zatem widzie¢
zielony kolor samorodnie, poniewaz catkowite wrazenie;
do jakiego sie przyzwyczaita, jest spowodowane przez
Swiatto biate; majac wiec tylko jeden z elementéw tego
Swiatta, dodaje drugi skutkiem przyzwyczajenia, ktore
stato sie potrzeba.

Tkwi zatem w fakcie tym istotna rekonstytucya,
oznaczajgca niewatpliwie analize uprzednig, ktdra, bedac
nieSwiadoma, nie przestaje mimo to by¢ rzeczywista.
Z tej rekonstytucyi samorodnej wyptywajg pewne wnio-
ski, bedace same przez sie wyjasnieniem tego wszystkie-
go, co bylo powiedziane.

1) Gdy zestawione kolory nie sg dopetniajgcemi, aure-
ole dopetniajace, ktdre samorodnie powstajg naokot kazde-
go z nich, wynaturzajqg i falszujg obie barwy jednoczesnie.
Pojmujemy, jaka dysharmonia moze wynikngé, gdy tych
przemian nie przewidziano, poniewaz mogg one oddzia-
tywac w kierunku wrecz przeciwnym efektom, pozgdanym
przez artyste.

2) Gdy, przeciwnie, kolory zestawione sg dopetnia-
jace, aureola, otaczajgca kazdy z nich, bedac tego sa-
mego zabarwienia, co sam kolor, nad ktérym sie unosi,

ktoreSmy zaznaczyli, wykazujg nadto, jak ciekawem bytoby z tego
nowego punktu widzenia bada¢ dzieta malarzy. Jezeli sg tacj,
ktérzy popetniajg btedy w wyobrazaniu dwdch szeregéw odcieni,
pochodzacych z barw dopetniajagcych, to takie braki wykona-
nia nalezy przypisa¢ wadzie wzroku.”
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wzmacnia go oczywiscie o0 swg wiasng site i poteguje
go do maximum blasku. Efekt teu moznaby jeszcze ina-
czej objasni¢. Jezeli jest prawda, ze samorodne wywo-
fanie aureoli dopetniajgcej wynika ze zmeczenia siatko-
wki, powstatego wskutek wyosobniania barw zasadiii-
czycli,—wolno przypuszczac, ze zestawienie barw dopet-
niajacycli bezposrednio poteguje site wzroku przez znie-
sienie przyczyny zmeczenia i dostarcza mu w taki spo-
sOb rozkoszy trwalszej i zupetniejszej.

Bytoby jednak bledem sadzi¢, iz koniecznem jest
zestawiaé czerwony z zielono-niebieskim, pomaranczo-
wy z sinym, zOky z niebieskim-indygo, lub zéto-zielo-
ny z niebiesko-fioletowym. Wystarczy, gdy aureola do-
petniajgca jasno jest zaznaczona przez dodanie to-
nu wiasciwego. Ztad pochodza jednoczesne kontrasty
wszelkiego rodzaju,—tern bardziej uderzajgce, im zesta-
wione tony majg mniej wspolnych pierwiastkéw. Zauwa-
zy¢ mozna, ze obrazy, ktérych koloryt wzbudza najwie-
cej uwielbien, sg to te, w ktérych kontrasty $miato sg
pedzlem rzucone i bezposrednio oku dostrzegalne. Naj-
surowsze i najkrzykliwsze kolory moga, przynajmniej
w pewnej mierze, harmonizowac ze soba, przy ostroznem
zachowywaniu przejsc.

Wzajemny ten wptyw koloréw wywotuje efekty nad-
zwyczajne w zastosowaniu. Karol Blanc powiada, ze, be-
dac w bibliotece luksemburskiej, zdumiat sie cudownym
efektem, jaki otrzymat Eug. Delacroix, malujac kopute
Srodkowa. Poniewaz koputa ta byta pozbawiong Swiatta,
artysta zatem musiat zwalczy¢ ciemno$¢ powierzchni wkle-
stej, jaka miat malowac, stwarzajgc na niej Swiatto sztu-
czne z samej gry koloréw. Sréd postaci, z ktérych ta deko-
racya sie sktada, Blanc zauwazyt gtéwnie kobiete potnaga,
siedzacg pod drzewami, ktorej ciato w tym cieniu zachowu-
je ubarwienie najdelikatniejsze, najprzezroczystsze. Gdy
wiec badat Swiezo$¢ tego tonu rézowego, pewien malarz,
ktory byt przyjacielem Delacroix’a i widziat go podczas
pracy malowania koputy, rzekt do niego z u$miechem:

Estetyka. 17
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— Zdziwitbys$ sie pan niepomiernie, gdyby$ wiedziat,
jakie to kolory wytworzyty te rézowe ciata, ktorych
efekt tak zachwyca. Sg to tony, ktdre, widziane od-
dzielnie, zdawalyby sie panu tak szaremi, jak... no,
jak btoto uliczne.

Delacroix, dzieki tej szczegdlnej intuicyi, jaka po-
siadat o wspotczesnych efektach barw, nie wahat sie po-
kry¢ nagi tors tej figury siatkg kresek barwy czysto
zielonej, ktéra, przetwarzajgc sie pod wplywem sasiedz-
twa swej barwy dopetniajacej, rézowej, wytwarza w ten
sposob ton ztozony i Swiezy, widzialny tylko z oddalenia.

To wytworzenie trzeciego koloru przez proste zbli-
zenie dwoch tonéw stanowi to, co malarze zowig mie-
szaning optyczng. Jest to pomoc wielce uzyteczna, gdyz
artysta moze w ten sposob da¢ wrazenie barwy, ktérej
nie bylo nigdy na palecie. Delacroix niezwykle korzy-
stat z mieszaniny optycznej, i dlatego tez jego obrazy
stanowig rozpacz kopistéw, ktérz}* chcg wprost prze-
nies¢ na swe pitotna kolory, jakie zda sie im widzie¢
na jego obrazach. Ale prawa mieszaniny optycznej sa
jeszcze bardzo niedoktadne, i gdy komu brak daru intu-
icyi tudziez spostrzegawczosci Delacroix’a, jest wysta-
wionym na wypadkowe nhieoczekiwane.

Nie mozemy tu wchodzi¢ w szczegdty techniczne,
ktére sg nieskonczone. To, co powiedzieliSmy, wystarcza
do wyrozumienia, ze dla malarza kolor nie istnieje sam
w sobie i ze polega on gtdwnie na szeregu stosunkow
fizycznych, chemicznych i fizyologicznych, ktorych ba-
danie jest dalekie od ukonczenia. W istocie, przy obe-
cnym stanie nauki, najwieksza cze$¢ sztuki kolorysty-
cznej polega na uzdolnieniu, instynkcie, przyzwyczaje-
niach, kaprysach i bezposredniej intuicyi artystow.

Fromentin, ktory wiele zajmowat sie zagadnieniami
koloru, méwit, ze sprowadzona do najprostszych zarysow
kwestya ta moze sie sformutowaé w sposob nastepujacy:
~Wybiera¢ barwy piekne i kombinowa¢ je nastepnie
W stosunki piekne, umiejetne i odpowiednie.” Zdaje sie.
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ze prawda bylaby raczej w odwrdceniu tych okreslen.
Kombinacya i zestawienie barw majg niewatpliwie tylez
wagi, jesli nie wiecej, co wybor kazdej po szczegdle.
Tak przynajmniej sadzit Delacroix, ktory wiecej niz
ktokolwiek miat prawo wydawania sgdu w tym wzgledzie.

3. Kompozycya  harmonia kolorytu, Ekspresya przez
Swiatto i barwe.

Widzimy, jakich staran wymaga w malarstwie
kompozycya z punktu widzenia kolorow. Wybor tematu,
rozktad figur lub przedmiotdéw, stopniowanie wypuktosci,
ktére daje modelacye ogblng obrazu, rozwazanego w ca-
tosci i pojedynczo—sa to niewatpliwie rzeczy niezmiernie
wazne. Ale ukad wartosci (des valeurs)—to, co nazwatbym
kompozycya kolorytu, jest niemniej rzeczg istotnie wazng.

Kompozycye te mozna rozwaza¢ z dwoch rozmaitych
punktéw widzenia. Z punktu widzenia idei, tematu, ma ona
za cel daé nowe znaczenie ogélnemu wrazeniu dzieta, zna-
czenie, ktére moze, jak to widzieliSmy u Eubensa, siegac
az do zmiany logicznego znaczenia akcyi. Z punktu wi-
dzenia wzroku—wynikiem jej jest zwigzanie zapomocg
wewnetrznej zgody i koordynacya w rodzaj jednej wypad-
kowej wszystkich wrazen, pochodzacych z kolorytu. Wi-
dzieliSmy, ze rozktad S$wiatta i cienia powinien by¢ ta-
kim, izby caly obraz wydawat sie jakby jedna masa,
posiadajgca swe czesci wkleste i wypukte, ze stopnio-
waniem, ktére pozwala jasno widzie¢ szeregi rzutéw
i wahan idealnej linii wypuktosci od punktu srodkowego
do brzegbw i od brzegéw do Srodka.

To zjednoczenie ogdlne, wytworzone przez Swiatto-
cien, tyczy sie rowniez kolorytu. Musi ono zapomocg tondw,
reflekséw, stopniowan, wigza¢ pomiedzy sobg wszystkie
czesci i zlewa¢ je dla oka w szereg postepowy wrazen
zgodnych i podporzadkowanych, ktore stanowig jednos¢,
albo, jesli wolicie, harmonie koloru.

Mozna poréwna¢ z tego punktu widzenia bardzo
rozne dzieta tego samego artysty, jak naprzyktad Sabin-
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ki Dayida i cudowny Portret p. Rioamier. W pierwszjun
kompozycyjng linie pojeto logicznie i po akademicku;
lecz tylko to! Niemasz nic poza tg kompozycya. Oso-
by, zwiazane liistorycznie udziatem, jaki przyjmujg we
wspolnem dziataniu, sg zresztg zupetnie odosobnione
w swem dziatanin indywidualnem. Eomulus i Tatius,
zajeci jedynie swag poza, zdajg sie nawet nie przypu-
szcza, ze mogliby sie o co innego troszczy¢. Wszy-
stkie te matki z dzieCmi sg réwniez obojetne na wszy-
stko, co sie dzieje, i nie obchodzg icli nawet wiasne
dzieci. Sa to poprostu postacie akademickie, po akademi-
cku rysowane i ulozone, a polaczone dzieki przypadko-
wi historycznemu i fantazyi malarza, lecz w istocie nie-
potgczone zwigzkiem wewnetrznym.

Ot6z ten brak jednosci w akcyi widnieje nie-
mniej w kolorycie. Kazda z tych figur jest malowang
tak, jak jest rysowang, dla siebie samej i bez wzgledu
na inne, nie dla akcyi, ani dla koloru, czyli dla kompo-
zycyi w prawdziwem znaczeniu tego stowa; jest to pro-
ste zestawienie, bez jednosci dla umystu i oka. To sa-
mo powiedziecCby mozna z punktu widzenia $wiattocie-
nia. Brak jednosSci zupeilny, jak zresztg i wszystkich
innych cech, malarstwu wiasciwych. Nie jest to obraz,
lecz ptaskorzezba.

Portret pani Ricamier, przeciwnie, odznacza sie cu-
downg harmonig. Tto pozostaje w doskonatym stosun-
ku z ubarwieniem twarzy i ubrania. Kazda cze$¢ utrzy-
mana w harmonii, ktéra czyni to dzieto jedynem z po-
$rod utworéw tego artysty. Zaden z portretdw Davida,
pomimo ich niezaprzeczong wyzszo$¢ nad obrazami hi-
storycznemi, nie wytrzyma z nim poréwnania. Prawda,
ze jest on niedokoniczony. Kto wie, czy, wykonczajac,
artysta nie odebratby mu tego, co stanowi jego gtéwna
wartosc?

Kwestya tej jednolitosci jest jedng z tych, ktére
najmniej zajmujg publiczno$¢; nie nalezy jednak sadzi€,
aby nie byfa ona na to wrazliwg. Nie zdajgc sobie spra-
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wy teoretycznie z przyczyn swych wrazen, pewnein jest,
iz publiczno$¢ ulega silnie wptywom harmonii tonu. Sta-
nowi ona jeden z czynnikow utajonych lecz skutecznj*ch
w sumie wrazen mniej lub wiecej Swiadomych, ktore
wyrokami publicznosci kieruja. Przycigga ja jakim$ ta-
jemniczym urokiem, ktéry niedo$wiadczona analiza publi-
cznosci przypisuje przyczynom bardzo roéznym, czesto
nawet bezmysinym, ale ktéry mimo to jest niemniej
rzeczywisty. Nic zresztg nie jest bardziej uprawnionem
i zgodniejszem z warunkami rozkoszy estetycznej. Wa-
znem jest zatem dla sztuki nie lekcewazyC tego pier-
wiastku, ktdry ostatecznie jest tylko zastosowaniem do
catosci obrazu ogblnego prawa, panujgcego nad uzyciem
i stosunkami kolorow.

O Scistosci regut w tej kwestyi niema co marzyc
nawet.

Niema nic bardziej nieokresloneg'o i niepewnego,
jak harmonia kolorytu. Jezeli oko znajduje silng roz-
kosz w przeciwienstwie barw dopetniajacych, ktdére po-
teguj™! jego site wzrokowa,—odczuwa ono przyjemnosé
rowng niemal w tagodnosci i niepewnosci, wynikajacej
z zestawienia barw prawie podobnych. Jezeli nie nuzy
sie kombinacyg barw macierzystych Eubensa, mniej jeszcze
moze si¢ nuzy rozmaitg szaroscig Velasqueza. Konie-
cznem jest jednak, jak moéwig, by wrazenie catoSciowe byto
0 ile mozna blizkiem koloru biatego, jak owo, ktére otrzy-
mujemy z oglgdania ptécien Yeronesa. Ogladajgc je go-
dzinami, zachowujemy wrazenie biatego Swiatta, ktore,
poruszajac naraz wszystkie energie wzrokowe, zachowuje
je w réwnowadze, wylaczajacej zmeczenie.

To jeszcze nie wszystko—i tu zdaje sie, ze prawo
przyjete bedzie przez wszystkich,—kolorysta wiasciwy,
podtug Fromentina, jest to malarz, umiejagcy w kolorach
swej gamy, bogatej czy nie, przeryw"anej czy nie, ztozonej
czy prostej, zachowywac ich zasade, ich wiasciwosc, ich
odpowiednio$¢, zawsze i wszedzie—w cieniu, w potSwietle
1w najzywszem oswietleniu. Tem sie wihasnie gtownie
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wyr6zniajg szkoty i ludzie. Wezcie jakikolwiek obraz,
zbadajcie, jaka jest cecha tonu lokalnego, czem sie on sta-
je w Swietle, czy trwa w potswietle, czy przenika w cie-
nie najbardziej natezone,—a z pewnoscig bedziecie mogli
powiedzie¢, czy jest to dzieto kolorysty, czy nie, i doja-
kiej epoki nalezy, do jakiego kraju, do jakiej szkoty.

Istnieje w jezyku technicznym utarte wyrazenie,
ktore warto przytoczy¢. Zawsze, gdy kolor ulega zmia-
nom S$wiatta i cienia, nie tracgc nic ze swych cech za-
sadniczych, mowi sie, ze cien i Swiatto sg z tej samej
rodziny; znaczy to, ze i jeden i drugie powinny zacho-
waé, cobadz sie stanie, najtatwiejsze do ujecia pokre-
wienstwo z tonem lokalnym. Sposoby pojmowania koloru
sg rozmaite. Od Eubensa do Giorgiona, od Velasqueza do
A”eronesa istniejg odmiany, dowodzace niezmiernej gie-
tkosci sztuki malarskiej i zadziwiajacej swobody, z jaka
geniusz moze zmieniaé¢ $rodki, nie zmieniajac celu; je-
dno przeciez prawo posiadajg wspolne i zachowywane
przez nich wszedzie—czy to w Wenecyi, czy w Parmie, czy
w Madrycie, czy w Antwerpii lub w Harlemie: jest to
powinowactwo cienia ze Swiattem i tozsamo$¢ tonu lokal-
nego we wszystkich wypadkach o$wietlenia.

Zdaje sie wiec, ze co do tego punktu panuje zgo-
da zupetna i ze prawidto to nie ma wyjatku. Ot6z nie!
Istnieje malarz, moze najwiekszy, niewatpliwie jeden
z najwiekszych, ktéry zrywa ze zwyczajem i tradycya
wszystkich kolorystow, ktory depcze nogami szanowne
prawo, ustanowione przez nich, a nadto jest to jeden
z malarzy, ktérych najbardziej zaciekawiaty i pociggaty
zjawiska, tyczace sie Swiatta,—to Rembrandt,

Zamiast tgczyé kotor ze Swiattem, on je dzieli.
W jego S$wiattach wszystko jest biate, w jego cieniach
wszystko brunatne. W tonie najbardziej zwaza on na
site, kolor posSwieca bezustannie.

Jeden z najlepszych malarzy obserwatorow nasze-
go czasu, jedyny moze, ktérego oko najsubtelniej i naj-
pewniej widzi nieskonczenie mate i niedostrzegalne taj-
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niki gry cienia i Swiatta, Meissonier, nie leka sie pod
tym wzgledem iS¢ $ladem Eembrandta. W Swiattach
zywych znosi on stanowczo ton lokalny, jakby go po-
zart promien Swietlny. Wiedziano juz, ze zywe Swiatto
tagodzi koloryt, lecz nie Smiano iS¢ az do zupeinego od-
barwienia. Nowa szkota, starajgca sie zastosowaé do
koloru obserwacye bezposredniag i absolutng szczerosc,
ktorg realizm wspdtczesny dotagd starat sie gtdwnie
stosowa¢ do wyboru przedmiotow i przedstawienia for-
my "), ogtasza jako jeden z zasadniczych artykutow
swego programu te zasade odbarwiania tonéw przez od-
bicie bezposrednie stonca, ktorg, jak sadzi, sama odkryta,
lecz co oddawna juz jest zdobyczg nauki. Podobnie, isto-
tnie, jak biate Swiatto, roztozone przez pryzmat, wytwa-
rza caty szereg barw, tak tez pod bezpo$rednim promie-
niem stofAca barwy te, w pewnych warunkach, moga
by¢ doprowadzone do jednosci pierwotnej i zlewac sie
w jedne wypadkowa, ktéra jest biatem Swiattem.

tatwo poja¢, ze to spostrzezenie uszio uwagi ma-
larzy, przyzwyczajonych do mniej tub wiecej sztucznego
Swiatta pracowni,—lecz z tej samej przyczyny jasna
jest rzecza, ze ostatecznie uderzyto ono malarzy, pra-
cujacych na otwartem powietrzu, na stoncu.

Dhugo zatrzymaliSmy sie przy tej kwestyi koloru.
Wogdle biorac, jest to sama tre$¢ malarstwa. Kombina-
cya form i linij jest tu wspdlng z rzezbg i architektu-
rg. Kolor nalezy wiasciwie do niego, i, cokolwiek rze-
ktaby szkota akademicka, ktdra uparcie uwaza go jako
rodzaj czysto dekoracyjnego akcesoryum, kolor ma, po-
dobnie jak rysunek, swoj wyraz moralny i tak samo sie
nadaje do wykazania osobistosci artysty.

) Nie znaczy to, aby realisci byli obojetni na sprawy
Swiatta i barwy. Owszem, ich metoda jest bardzo ciekawa. Ale
prawdziwem w szkole pkin-airu jest wiasnie wcale nie to, co oni
uwazajg za swoje reforme. Celem ich jest znalez¢ prawde wszy-
stkiego tego, co dotyczy kolorytu i Swiatta.
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Ekspresja koloru jest tak niezaprzeczona, ze nie-
raz mozna koloi’jstom zarzucaé zupeing przemiane zna-
czenia scen, przez nich przedstawionych. Istniejg w szcze-
golnosci dwa przyktady, czesto przytaczane. Wejscie
na Kalwarya i Miozenstwo $wietego Leonarda, malowane przez
Rubensa. Wielu krytykdw energicznie tu zaznaczato
sprzeczno$¢ koloru z przedmiotem. Gdyby kolor nie
pozostawat w zwigzku z wyrazem moratnym, jakze zdo-
tataby powstaé ta sprzeczno$¢? Przeciwnicy koloru przy-
Znajag wiec i zapomocg swych zarzutéw nawet stwier-
dzajag jego znaczenie pod wzgledem objawiania wrazen
moralnych.

Prawda jest, ze Wejscie na Kalwarye jest krzyczace,
jak fanfara, i ze to promieniowanie barw zdaje sie od-
powiadaé¢ raczej jakiej$ scenie tryumfalnej, nizeli tak
bolesnej. Niewatpliwie inaczej pojatby jg Orcagna, Ca-
ravaggio, Ribera. Ale czyz to powod dostateczny, by
oskarza¢ Rubensa o brak logiki? Innego zdania jest
cztowiek, ktory najbardziej przestudyowat Rubensa. Fro-
mentin powiada: ,Wszystko to pozwala zapomnie¢ o me-
czarni i daje najwiekszg ideje tryumfu. Taka jest szcze-
golna logika tego Swietnego umystu. Moznaby powie-
dzie¢, ze scene pojeto naopak, ze jest ona melodrama-
tyczna, bez powagi, bez majestatu, bez pieknosci, bez
SwietoSci, prawie teatralna. Malowniczo$¢, ktdra mo-
glaby ja zgubi¢, przeciwnie—ratuje ja. Fantazja nig
owlada i podnosi. Btyskawica wrazliwosci prawdziwej
przebiega ja i uszlachetnia. Co$, niby rys wymowy,
ktéra podnosi styl. Nakoniec jakas werwa szczesliwa,
jakie$ natchnienie, robig z tego obrazu to, czem on by¢
powinien: obraz $mierci pospolitej i apoteozy.” Smierci
pospolitej ze wzgledu na temat, apoteozy przez Swietny
blask kolorytu, przez to, co Fromentin zowie sam nieco
dalej: ,,chwatg i odgtosem trgb.”

Podobniez objasnia on Meczenstwo $wietego Leonar-
da: ,Patrzcie tylko na biatego konia, ktéry odbija na
tle biatego nieba, na ztotg kape biskupig i biatg stute,
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na psy o plamach czarnych i biatych, cztery czy piec
czarnych tokéw na gtowach, dwa czerwone, twarze pa-
fajace, rudowtose, a dookota na szerokiej przestrzeni pto-
tna rozkoszng gre barw szarych, lazurowych, srebrnych,
jasnych i ciemnych, a bedziecie mieli uczucie SAvietngj
harmonii, najbardziej moze zachwycajgcej i najbardziej
nieoczekiwanej, jakiej uzyt kiedykolwiek Eubens, aby
wyrazi¢ lub—jesli wolicie — uniewinni¢ scene zgrozy.”

Kontrasty te leza w naturze kolorystow. Gdy wy-
bierajg przedmiot, mozna by¢ pewnym, ze uderzyt on
ich wyobraznie kolorytem; to tez kolorytem ratujg oni
to, czego im brak z drugiej strony; szczeg6lnie Eubens.
»,Eubens — méwi Fromentin — mocno trzyma sie ziemi,
mocniej, niz ktérykolwiek z réwnych mu geniuszem
malarzy. Malarz przybywa tu na pomoc rysorvnikowi
i myslicielowi, i wyjasnia ich obu. To tez wielu ludzi
nie umie $ledzi¢ jego porywoOw. Podejrzewajg w nim
czesto wyobraznie, ktdra nie zdota granic zachowad.
Widza tylko to, co go trzyma na dole, w pospolitosci,
w rzeczywistosci, w silnych muskufach, av rysunku wy-
bujatym lub niedbatym, w typach ciezkich, ciatach krwi-
stych i barwnych. Nie widza, ze posiada on pewne
formuty, styl, pewien ideat, — ze te formuty Avyzsze, ten
styl, ten ideat, istniejg w jego palecie.” »

Gdyby kolorysta objawiat tylko swoje osobowos¢ kolo-
rysty, t. j. cato$¢ uzdolnien, wynikajacych ze szczegdlnej
organizacyi, ktora sprawia, ze jego zywiotem jest Swiatto,
ze egzaltacya jego lezy w jego palecie, a celem jego Avysta-
Avi¢ widoki natury w catej ich jasnosci i chwale,—"jednem
stowem, Ze jego sposéb pojmowania rzeczy polega na ich wi-
dzeniu w promieniach i ze to promieniowanie stanowi dla
niego najwyzszg rozkosz: czyzby to nie wystarczyto do wy-
prowadzenia wniosku, ze kolor nie jest pozbawiony znacze-
nia moralnego? Nie jest zresztg Scistem twierdzenie, ze ko-
lory$ci sg z koniecznosci skazani na lekcewazenie rysun-
ku. Eubens, Veronese, Tycyan, Eembrandt, Giorgione,
Tintoretto, Correggio, Delacroix—nie sg to rysownicy tak
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mierni, jak mowig niektorzy. Prawda, ze rysunek nie
stanowi icdi zadania wyjatkowego, albo, moéwigc lepiej,
wiekszo$¢ ich wlewa w rysunek pewien liryzm, lezacy
w ich naturze, i ze, traktujgc swobodnie formy, stwarza
je z niepodlegtoscig, oburzajaca niemoc i ignoraucye ka-
ligrafow.

W istocie, nie bytoby trudnem dowies¢, ze pod pe-
wnym wzgledem, nawet bardzo waznym, rysunek kolo-
rystow przewyzsza mistrzow, specyalnie uprawiajgcych
rysunek. Modelacya ich jest prawdziwsza i zywsza,
i niewatpliwem ini sie zdaje, ze falista i roztopiona
linia, ktéra oni oznaczajg ksztalty, wiecej zbliza sie do
natury, niz linia sztywna i ostra figur Ingres’a i jego
szkoty.

Owo pojecie 0 rzekomej obojetnosci kolorysty na
charakter moralny wystawionej sceny wiasnie jest oparte
na obserwacyi powierzchownej dziet niektérych mala-
rzy, jak Veronese’a i Eubensa, w ktorych uparcie sta-
rajg sie widzie¢ jedynie kolor, poniewaz jest to cecha,
ktdra bezposrednio ich uderza. Owi krytycy twierdza,
ze ci malarze mysleli jedynie o ol$nieniu oczu. Jest to
stuszne co do niewielkiej liczby ptocien Veronese’a. Co
do Eubensa, wskazaliSmy, czem jest wistocie ten zarzut
podtug badan I“romentina nad Wejidem na Kalwarya i Ma-
czemtwem $u\ Leonarda. W kazdym razie przyktad De-
lacroix’a dostatecznie nam wykazat, ze uogélnienie jest
tu bledem. Trudno usprawiedliwi¢ to zdanie na mocy
dziet jego. Nikt nie zaprzeczy, ze byt to jeden z naj-
wiekszych kolorystow. Zawsze jedna.k starat sie on wi-
docznie nietylko pogodzi¢ Swietno$C swej palety z cha-
rakterem przedmiotu, lecz niemal zawsze ton ogolny jego
obrazéw objawia z gory i uwydatnia ten charakter. Za-
nim zblizymy sie do ptdtna, by rozréznic¢ postacie i zrozu-
mie¢ akcye, oko nasze uderza nuta straszna, ponura lub
Swietna, streszczajgca w sobie istotne wrazenie przed-
miotu.
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T. Sylvestre, jeden z kilku krytykéw sztuki rzeczywi-
$cie kompetentnych w naszym wieku, uwazat stusznie, ze
w swym Clitystuiiie na krzyzu Delacroix, chcgc doprowa-
dzi¢ do najwyzszego natezenia efekt swego obrazu, ,nie
wahat sie wzburzy¢ nature zewnetrzng. Ziemia drzy,
niebo ciemnieje, stonce krwawemi btaski przebiega czarne
obtoki, ktére gwaltowny wicher rzuca nawzajem ku so-
bie i ciggnie do ziemi jak rozdarte kawaty krepy. Ttum,
owiniety mrokiem, przeraza si¢, poznaje $mier¢ sprawie-
dliwego i gniew Boga. Ambitny geniusz autora pragnat
za kazdem ze swych wzruszen wzburzy¢ calg nature.
W Pieta, mieszczacej sie w jednym z ciemnych koScio-
tow paryzkich, krajobraz jest ciemny i peten rozpaczy,
jak dusza matki, placzacej nad ciatem zmartego dziecie-
cia. W Rozbiciu okretu don Juana nieszcze$liwi znajduja
sie pomiedzy dAviema nieskonczono$ciami; morzem, ktore
ma ich pochtona¢, oraz niebem, ktére nad ich gtowami
roztacza swe ponure otchtanie... Nietytko matarz do
nieskoriczonosci poteguje wyraz twarzy bohaterow” lecz
pokazuje nam ich, dzieki jakiej$S magii, poprzez barwy,
z ktoérych kazda przypomina pewien rys natury i pewne
dazenie duszy: w biekicie i zieleni pragnie wyrazi¢ nie-
skoriczono$¢ morza i nieba, czerwienig wstrzasa, niby
dzwiekami trgb bojowych, a z fioletu wycigga gtuche
jeki. 1 w taki sposdb odnajduje w barwach piesni Mo-
zarta, Beethovena i AVebera.”

Chcac rzecz te wyrafinowaé, mozna powiedzie¢, ze
wyraz moralny obrazu zalezy nie tyle od koloru, ile od
sumy Swiatta i cienia, jakg zawiera,—i, wychodzac z tej
réznicy Swiatta i barwy, przypisywaé wiasciwemu Swia-
ttocieniowi cze$¢ wrazenia, jakie czynig na nas dzieta
kolorystow. Jest to moze prawda, jezeli sie tego tylko
nie przesadza. To pewna, ze kolor biaty i czarny przez
kontrasty i stosunki dziataja na nas ze szczeg6lng sita.
Potega ta jest takg, ze dobry rysunek moze oddaé wiel-
ka cze$¢ efektow malarskich. Na tej to obserwacyi opiera
sie praktyka Swiattocieniewcow, ktérzy, jaknp.Eembrandt,
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czesto zagtu-szajg kolor, aby malowaé, o ile tylko mozna,
Swiattem i cieniami.

Praktyka ta zresztg jest to tylko przesada zwy-
klego uzycia $wiattocienia. Swiattocien—jak powiedzie-
liSmy—jest sztukag oswietlania obrazu. Jest to najszer-
sze znaczenie owego stowa; lecz dfa malarza, ktory
z rzeczywistoscig sie liczy, wszystkie przedmioty z ko-
niecznos$ci sg przestoniete powietrzem,—a powietrze, jak-
kolwiek przezroczyste, posiada swoje barwe wiasciwa,
ktérej lekcewazy¢ nie mozna. Dziatanie jego w rezulta-
cie tagodzi koloryzacye w miare istotnego oddalenia.
Gora, widziana zblizka, na stofcu, otacza sie rodzajem
pytu Swietlnego; zdata wydaje sie ciemno-niebieska. Prze-
sadziwszy niewiele nawet gestos¢ atmosfery, wywotu-
jemy mase malowniczych efektéw Swiatta, cienia i pot-
cienia, wypuktosci i odlegtosci, i w ten sposéb pograza-
my wszystkie rzeczy w Srodowisku mniej albo wiecej
sztucznem, ktore, maskujac je tajemnicza zastong, nadaje
kolorom i ksztattom zmiany postaci, podatne do poety-
cznego fantazyowania, dzieki tatwosci, z jakag ofiaruje
Swiatta i cienie na ustugi efektéw i kontrastow.

Rembrandt czyni to zawsze, a niekiedy posuwa swe
wysitki az do tego stopnia, ze staje sie prawie niezro-
zumiatym. Co najwyzej mozemy zda¢ sobie sprawe z wa-
runkow, w ktorych byt malowany stynny Patrol nocny,
sam jego tytut Swiadczy o przesadzie Swiattocienia, po-
niewaz ta rzekoma Nachtwacht w rzeczywistosci odbywa
sie we dnie.

Przesada ta, wymagajaca transpozycyi ogolnej ga-
my Swietlnej, jest, jak widzimy, bardzo niebezpieczna,
poniewaz mistrz par eitcellence tej fantasmagoryi $wiatto-
cienia niejednokrotnie sie zachwiat. Ale, gdy efekt sie uda-
je, jest on cudowny, juz-to w znaczeniu spotegowania
Swiatla, juz-to tajemnic cienia i podlcienia. Czujesz,
w pierwszym przypadku, natezenie, peinie wrazenia,
wyczerpujgcego calg nasze moc odczuwania; w drugim
tajemniczo$¢ sama form i barw, zanurzonych w cieniu
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pOtprzezroczystym, zatrzymuje oko i umyst, pograzajac
je w marzeniacli, petnych czaru i melancholii.

Nic wiec nie istnieje wiasciwszego do oddania wra-
zen moralnych nad uzycie tak pojetego Swiattocienia;
nic lepiej sie nie nadaje do fantazyj osobistych i poe-
tycznych przemian rzeczywistosci. Jest to pierwiastek
artystyczny nieporéwnany, otwiera on bowiem nieskon-
czone pole ekspresy! indywidualnej. W czemze szczegdl-
nie lezy indywidualno$¢ Rembrandta? Czy w poszuki-
waniu piekna fizycznego? czy w Scistem nasladowaniu
przedmiotow? czy w czystosci i dokfadnosci rysunku?
Nikt nie oSmielitby sie tego powiedzie¢. Czy w nowym,
ludzkim charakterze jego scen religijnych? w natezeniu
zycia, ktérem umiat natchng¢ postacie? Niewatpliwie;—lecz
nadewszystko w szczeg6lnem uzyciu Swiattocienia, w tej
upartej pogoni za Swiattem w samym $rodku cienia nawet,
i w potedze wyrazu, jakie przez to umiat otrzymac.

8 4. Rysunek. — Zmiany, wynikajgce z ruchu. — Ryso-
whnicy linij i rysownicy ruchu. — Dowodzenie fizyologiczne
wyzszosci rysownikéw ruchu.

MusieliSmy dos¢ dtugo zatrzymac sie na waznej
kwesty! barwy i Swiatta wiasnie dlatego, ze niektérzy
odmawiajg jej tak wielkiego znaczenia. Znaczyz to, ze
my odmoéwimy go rysunkowi? Bynajmniej. Jakkolwiek
rozdrazniajgcym moze by¢ bizantynizm argumentacyj ),

") Posunieto sie az do szukania argumentéw w samem zja-
wisku oddziatywania na siebie barw obok lezacych. ,,Kolor—mo-
wiono—jest wzgledny, forma absolutna.” Falsz to podwojny. To
oko nasze jest wzgledne. Kolor sie nie zmienia ani fizycznie, ani
chemicznie—tylko nasza sita wzrokowa. Owdz ta zmiana wrazenia
wynika z percepcyi form. Nie méwiac o anamorfozach, o skroce-
niach,—dos¢ przyblizy¢ lub oddali¢ dwa przedmioty, by zmienié¢
wrazenie ich wielkosci, szerokosci, wysmuktosci, objetosci, krzy-
wizny, jasnosci, wdzieku i t. p., jakie sprawiaty w odosobnieniu.
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zapomocg ktérych imiiemani Kklasycy starajg sie wy-
kaza¢ wyzszo$¢ swag ponad Kkolor, nie zamierzamy by-
najmniej przyjac tezy odwrotnej i dowodzi¢, ze rysunek
jest niczem, dlatego tylko, ze istniejg ludzie, dowodza-
cy, ze jest on wszystkiem.

Nie powtdrzymy roéwniez za Ingresem, ze rysunek
jest ,uczciwoscig sztuki,” gdyz, mowigc prawde, nie ro-
zumiemy dokfadnie, co znaczy ten deklamacyjny aforyzm;
nie bedziemy réwniez wyznaczali stopnia wyzszo$ci,—po-
niewaz, je$li jawnem jest, ze malarstwo bez koloru nie
bytoby malarstwem, niemniej jest widocznem, ze kolor,
niewyobrazajacy zadnej formy, nie mogthy stanowic
sztuki. Bedziemy uwazali forme i kolor jako dwa czyn-
niki zasadnicze malarstwa, poniewaz malarstwo, wedtug
samego juz okreSlenia, jest kolorowein wyobrazeniem
ksztattow.

Nie mozemy nastawa¢ tu na rysunek, poniewaz
mieliSmy do$¢ sposobno$ci do mdwienia o nim z powodu
rzezby i architektury. Musimy jednak powiedzie¢, ze
rysunek malarski posiada szczeg6lng wage wiasnie dla-
tego, ze malarstwo przyjmuje poszukiwanie wyrazu za-
pomocg gestu, postawy i flzyognomii, posuwajac sie w tein

Owdz wrazenie estetyczne, otrzymywane z ksztattdw, jest bezwa-
runkowo zmiennem, zaleznem od zestawienia i poréwnania,—a my
wiasnie jedynie wrazeniem estetycznem sie zajmujemy.

Wedtug innego argumentu, w miare wyzszosci stworzenia,
»Znaczenie koloru stabnie, aby dac pierwszeristwo rysunkowi.“ To
znaczy, ze kolor stabnie od mineratu do rosliny, od rosliny do
zwierzecia,—i najmniej kolorowg istotg, pomatpie oczywiscie, jest
cztowiek. Jednakze ,ptaki majg niekiedy wspaniate barwy;"
a rowniez, zdaje sie, owady i niejeden kwiat ubarwione sg lepiej od
mineratow. Ale ,,najrozumniejsze sg najmniej ubarwione,” np.
stowik w poréwnaniu z pawiem. A juz ,,cztowiek jest dzietem ry-
sownika, nie za$ kolorysty.“ Tak wiec Pana Boga zaliczamy do
rysownikoéw, lekcewazacych kolor—i kolorysci nie majg co liczy¢
na Niego. Dowcipne te dowodzenia, rozwiniete szeroko i traktowa-
ne zupetnie na seryo, mozna znalez¢ w dzietach akademika K.
Blanca.
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znacznie dalej od rzezby. Obraz, dzieki temu tylko, ze
pozwala na ugrupowanie i ze moze, przez perspektywe,
zagtebiaé sie i rozszerza¢ do nieskonczonosci, pozwala
nadawacé akcyi natezenie i energie, jakie z trudem zno-
si figura pojedyncza. Gesty gwattowne, postawy niestate,
z trudnoscig przyjmowane w dziele rzezbiarskiem, sg zu-
petnie stosowne na pidtnie, poniewaz znajdujg one swe
wyjasnienie w catosci dzieta. Dalecy jesteSmy od za-
przeczania rzezbie ruchu, zwiaszcza w grupach, ale sam
materyat, do niej uzywany, Zle sie nadaje do ukfadu, na
jaki moze pozwoli¢ sobie malarstwo w akcyach gwat-
townych.

Uktad ten, czesto w dzietach licznych artystéw, pet-
nych porywu, ktorzy przedewszystkiera szukajg zycia, jak
Kubens, Delacroix, stanowi sam przez sie wielka réznice
pomiedzy rysunkiem malarzy a rzeZzbiarzy. Rozumiemy
w istocie, ze malarz, posiadajgc do swego rozporzadzenia
tylko jeden moment trwania, stara si¢ wyciagna¢ z nie-
go najwiekszy mozliwy efekt, rozciggajac, iz tak powiem,
na przeszio$¢ tudziez przysztos¢ gest obecny osoby.
Gest nie jest to ruch zatrzymany—w takim bowiem razie
zlatby sie z postawa; jest to ruah, ktory sie aiggnie w czasie.
Malarz, niemajacy $rodka do bezposredniego odtwarza-
nia ciagtosci, musi da¢ jg odczué, dodajgc do musowej
nieruchomosci postawy, na miejsce ktdrej stawia gest,
«c0S z tej postawy, ktéra miata miejsce przedtem, i tej,
ktora bedzie miata miejsce potem—bezposrednio.

tatwo zrozumieé, ze ta postawa wieloraka W tymze
momencie nie mogtaby istnie¢ w rzeczywistosci materyal-
nej. Jest to wiec licentia, na ktdérg malarz sobie pozwala
dlatego jedynie, ze ponad rzeczywistoscig czysto ma-
teryalng nieruchomosci wybranego przezen momentu
istnieje wyzsza prawda zycia, dzieki ktdrej ta nierucho-
mo$¢ jest niewidzialnym punktem w szeregu ruchdw;
w ten sposéb koto mozna uwazaé za szereg linij pro-
stych bardzo matych, faczacych sie nawzajem z pomocg
nieskonczonej liczby katéw bardzo rozwartych. Gdyby
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kazdej z tycli linij prostych nadano rozmiary dostrze-
galne, koto zniknetoby i widocznie zmienitoby sie w wie-
lokat. Jezeli, przeciwnie, linie te sprowadzajg sie do pun-
ktow,—katy,wytworzone z ich przecie¢ wzajemnych, staja
sie niewidzialne, i koto znéw wystepuje.

Podobnie, gdyby malarz, pod pozorem Scistosci,
chciat unieruchomi¢ swe postacie w jedynej postawie,
w ktdrej musi je uchwyci¢,—zabitby je odrazu i przez ten
skruput rzeczywistosci doszedtby do zniesienia tego, co
jest najrzeczywistszem w rzeczywistosci: ruchu, zycia,
akcyi. By je uchwyci¢ w ich prawdzie i odda¢ ich wra-
zenie, zmuszonym jest w najsci$lejszych granicach za-
ciesni¢ jedyng narzucong sobie postawe, co jest mozli-
wem jedynie zapomocg domieszki czego$ z postawy po-
przedniej i nastepnej ).

Oto czego przebaczy¢ nie mogg wielkim rysowni-
kom ruchu zimni rysownicy ,formy absolutnej,” to zna-
czy nieruchomosci. Podczas gdy jedni szukajg zycia,
drudzy starajg sie tylko odda¢ linie. Poréwnajcie Eu-
bensa i Delacroix’a z L. Dayidem i Ingresem. Niepodobna
znalez¢ zupetniejszej sprzecznosSci nietylko z punktu
widzenia barwy — wypowiedzieliSmy sie juz pod tym
wzgledem, — ale z punktu widzenia rysunku. Podczas
gdy najmniejsze figury pierwszych zdajg sie ryrze¢ po-
teznem zyciem wewnetrznem, dajacem wrazenie, jak
gdyby wychodzity z obrazu,—figury dwdch ostatnich,
zimne i nieruchome, sg jednostajnie podobne do posa-
géw w spoczynku.

| rzeczywiScie sg to posagi, pojete i wykonane jak
posagi. Wbrew wszystkim uwielbieniom akademickim
i konwencyonalnemu przekonaniu, ktére z tych dwoch

9  Wszyscy wielcy rysownicy troszczg sie bardzo o ruch.
Rafael, pod ktérego chcg sie podszy¢ nasi ,ksigzeta rysunku,”
wypartby sie ich. Constantin w Przemienieniu Parskiem widzi po-
przedni i nastepny ruch matki wtym obrazie; zna¢, ze odziez
nie miata czafiu i8¢ za uderzeniem serca.
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ludzi czyni najpierwszycli rysownikbAV, osmielam sie
twierdzi¢, co zdaje mi sie tatwem do wykazania, ze ta
stawa jest znacznie przesadzong, lub przynajmniej opie-
ra sie na dziwnem pomieszaniu poje¢, dowodzacem, jak
mato rozmaici wielbiciele zdajg sobie sprawe z rdznic
istotnych miedzy malarstwem a rzezba. Przyznaje, ze
nikt wiecej od Davida nie byt zdolnym do wyko-
nywania znakomitych akademickich pdz, posagéw bez
ruchu ).

Ingres nie miat nawet tej zastugi, gdyz moznaby,
niebardzo nawet szukajac, znalez¢ wiele niedoktadnosci
w dzietach tego koryfeusza rysunku. Ale, przypuszczajgc
nawet, ze Ingres umiat rysowa¢ pozy réwnie dobrze,
jak David, jedno jest absolutnie pewnem, ze ani jeden
ani drugi nie umieli rysowa¢ tak gestow, jak ruchow,—
ani jeden ani drugi nie przypuszczali, by sztuka za cel
mogta mie¢ pochwycenie zycia w locie i utrwalenie na
ptotnie, bez zabijania go jednak. Ogladajac ich obrazy,
niepodobna sobie nie przypomnie¢ owych tablic, na kté-
rych entomologowie przymocowujg owady i motyle, dziura-
wigc ich ciata szpilka. Kazda z figur tych mistrzéw ry-
sunku nosi w sercu szpilke niewidzialng, ktora z niej
oddawna uczynita trupa. Przypominajg one figury zywe
o tyle, o ile kwiaty zasuszone w zielniku podobne sg do
zywych kwiatéw w polu.

tatwo to wyjasni¢. Ideatem tych dwdch artystow
byt ideat sztuki greckiej, to znaczy ideat rzezby 7). Pod

") Nie potrzebuje objasnia¢, ze bynajmniej nie potepiam
portretéw Ingresa i Davida, jak to czynie z ich obrazami. Por-
trety ich, a szczeg6lnie Davida — sg petne prawdy i realizmu.
Oczywiscie obecno$¢ modelu nie pozwalata im—na szcze$cie— sto-
sowaé zasad akademickich, nieruchomos$é za$ modelu maskowata
ich niemoc do przedstawiania zycia w ruchu.

Ingres, tak jak David, jest to raczej rzezbiarz, niz malarz.
Ten wptyw rzezby na malarstwo zaznacza juz Guizot w swoim
Salonie z r. 1810. Jest to—powiada — wynik nauczania malar-
stwa z posaggéw. To tez sg oni, jako kolorysci, zimni i bezdarni; za-
poznaja wtasciwg dziedzine malarstwa— kolor—na korzys¢ formy.

Estetyka. IB
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wplywem uwielbienia dla odosobnionych arcydziet rze-
zby przyjeli je oni za wzor i regute wszystkich sztuk.
Lekcewazyli kolor, poniewaz rzezba nie potrzebuje ko-
loru i poniewaz nie wiedzieli, ze niegdy$ malowano po-
sggi; z poszukiwania linii uczynili oni prawie wylgczny
przedmiot zaje¢ malarskich, poniewaz linia jest konieczng
w rzezbie, jako kompensata wzglednej nieruchomosci po-
sagu; z tego samego powodu, i wedtug tejze logiki, mie-
szali oni zupetnie rysunek malarski, sktadajacy sie z kom-
binacyi kilku postaw, z rysunkiem rzezZbiarskim, ktéry
musi poprzesta¢ na jednej )e

Ostatecznie obala teze rysownikéw nieruchomosci
pewien fakt psychologiczny, Swiezo przez nauke odkry-
ty. Dzi$ dowiedziono, ze obraz, odbity na siatkbwce, po-
zostaje na niej przez czas do$¢ diugi,—ze zatem gest,
cho¢ przechodzi przez rozmaite postawy, trwa jedno-
cze$nie caty w oku, zwiaszcza jezeli jest szybki i jezeli
w rzeczywistosci kolejnos¢ sie przetwarza w prawdziwg
wspotczesnosc.

Owbéz, cdz ma przenosi¢ malarz: rzeczywisto$¢ ma-
teryalna, czy rzeczywisto$¢ wzrokowg? Ostatnig oczy-
wiscie, jezeli nie chce sprowadzi¢ sztuki do fotografii *).
Utrzymywac rzecz przeciwng, to znaczy narzucac arty-
Scie obowigzek wystawiania postawy nieruchomej, pod

9 Jest to jeden z powoddw, dla ktérych szkice sg wogoble
zywsze, niz dzieta wykonczone. WidzieliSmy niedawno doskonaty
przyktad. Gazette des Beaux-Arts umiescita szkice rysunkow Pa-
wiaBaudry, przeznaczone do foyer opery; Byto w nich zycie, ruch,
ozywienie, ktore znikty w dziele malowanem. A jednak w obra-
zach jego nie braknie gestow; tylko ze te gesty sg umocowane
nieruchomo i bezwtadnie, albo, lepiej mdwiac, izolowane, zatrzy-
mane, bez zwigzku z gestem poprzednim i nastepnym.

Fotografia nie daje ruchu dlatego wiasnie, ze moze ona
ujmowac jedynie postawy okreslone, nieruchome. Dlatego tez,
oprocz innych powodoéw, nie moze zastgpi¢ sztuki. A Ingres i Da-
vid, ktérzy zamiast rzeczywistosci malarskiej dajg fotografi-
czng—sg to rysownicy niezupetni.
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pozorem, ze ta faktycznie istnieje, poniewaz malarstwo
rozporzadza tylko jednym momentem,—jest wiasnie tylez
rozumne, co zabroni¢ malarzowi, by zwazat na wzaje-
mne przemiany koloidow, wynikajgce z zestawienia tondw.
Krytyk, ktory o$mielitby sie twierdzi¢, ze nalezy kazdy
ton oddzielnie uwaza¢ i odtwarza¢ kazdy w ich rzeczy-
wisto$ci whasciwej, nie troszczac sie o ton sasiedni dla-
tego, ze w rzeczywistosci ton istnieje tylko w odoso-
bnieniu, a wzajemne wptywy sg jedynie wynikami stabo-
Sci naszego oka,—krytyk taki stusznie zostatby wysyka-
ny przez wszystkich artystéw, ktorzy wiedzg, ze pier-
wszym obowigzkiem sztuki jest zastosowanie sie do fizyo-
logicznych warunkéw cztowieka, i ze malarstwo nie mo-
ze walczy¢ z okiem, jak muzyka z uchem,—chyba przy-
puscimy, ze pierwsze jest dla Slepych, a druga dla gtu-
chych.

Prowadzi to nas do wniosku, ze w dlugiej i bez-
mysinej walce, jaka przeciw kolorystom toczyli wytgczni
zwolennicy rysunku, doszli oni do tego, ze jezeli im bra-
kuje kolorytu, to réwniez i rysunek ich jest wadliwy;
rozumiem tu rysunek uwazany za obraz zycia i ruchu.
To, co oni potepiajg jako niedoktadno$é¢, stanowi najcze-
Sciej wypt3'w nieSwiadomy, lecz zupetnie prawowity, rze-
czywistosci artystycznej, ktora absolutnie rézni sie od
rzeczywistosci fotograficznej. Lekcewazg kolor, nie mo-
gac go opanowac. Pocieszali sie, ztorzeczac mu, a szcze-
gblnie czujac wewmetrzne zadowolenie, jakie znajdowali
W poczuciu swej wyzszosci w czystym rysunku. Zatuje,
ze musiatem ich tej radosci pozbawié. Lecz odkrycie
dtuzszego trwania obrazu na siatkbwce zmusza do oba-
lenia tego przekonania, ktorego oni, nalezy to wyznac,
zbyt diugo naduzywali.

Mylili sie  w dobrej wierze, nikt o tern nie wat-
pi; lecz mylili sie zupelnie, a nauka uznaje intuicye ge-
niuszéw, ktoérym ze szczytu swej pysznej nieomylnosci
zarzucali nieumiejetnos¢ i niedokfadno$¢. Muszg wiec
zrezygnowac i uledz wyrokowi, jaki wydaje na nich
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wiedza fizjologiczna przez odkrycie trwania obrazu na
siatkowce.

8 5. Zmiany, wynikajgce ze Swiatta.—Kontur.— Arabeska
obrazu. — Perspektywa Unijna i powietrzna.

Zmiany, wywotane przez ruch, nie sg zresztg szcze-
golniejsze od zmian, wynikajgcych z oSwietlenia ‘)
i perspektywy. Jednak oczywistem jest, ze zmiany te
prawie zawsze sg tylko pozorne. Ani perspektywa po-
wietrzna, ani perspektywa Unijna nie zmienia rzeczywi-
stosci fizycznej przedmiotow. Diuga aleja topdl zacho-
wuje w rzeczywistosci te sarne szeroko$¢ na krancu, co
i na poczatku, i wzrost cztowieka nie zmniejsza sie przez
to, ze go widzimy na sto metrow odlegtosci. Sa to zja-
wiska czysto subjektywne, z ktéremi rysownicy, réwnie
jak kolorysci, powinni sie liczy¢. Trudniej byto im przy-
zna¢, ze wplywy Swiatta nadajg formom nieskoriczone
zmiany. Zwolna jednak dochodzg do tej prawdy. Uznajg
ostatecznie i to, ze gest i ruch podlegaja réwniez pra-
wom wzrokowym, ktorych lekcewazy¢ nie mozna, chyba
zastepujac ruch nieruchomosciag, a zycie $miercia.

Jest to fakt nowy, na ktéry zwracamy uwage arty-
stow, a ktéry, jak sadzimy, moze sprowadza¢ powazne
rezultaty. Gdybysmy tylko, ogtaszajac ten fakt, dostar-

") Ph. Burty w ksigzce Maitres etPetits malirs— powiadaT.Kous-
seau—wykazat mi raz w sposob uderzajacy, ze forma nie istnie-
je sama w sobie przez kontur, tylko przez wydatno$¢. Pokazat
mi krajobraz, ktorego drzewa, pod wplywem Swiatta, padajgce-
go od strony widza i pochtaniajgcego szczegdly, dawaty formy
petne i szerokie. Efekt byt silny i prosty. Pozniej skalkowat do-
kfadnie tenze sam krajobraz na inne ptétno i pomiescit wglebi za-
chod storica: promienie, przebijajac tysigcznemi ogniami wszystko,
co sie dotad kagpato w spokojnych masach cienia i spokojnego
Swiatta, okreslaty liczne male sylwetki, szarpaty kontury i zmie-
niaty fizyognomie krajobrazu do niepoznania.
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czyli jednego argumentu wiecej przeciw bezpodstawnym
pretensyom Kkoteryi, uwazajgcej sie za jedyng przedsta-
wicielke prawdy artystycznej—zdaje sie, ze nie stracili-
bySmy ani czasu, ani trudu.

Tego samego rodzaju obserwacya dotyczy kwestyi
konturu. Kontur, jak powiedzieliSmy, jest to linia, wzdtuz
ktérej odgranicza sie jeden kolor od drugiego. Sama
w sobie nie ma ona nic realnego. Przez to samo juz jest
to btad zamykac¢ ciata w tej linii sztywnej i twardej,
jakiej uzywajg zazwyczaj rysownicy akademiccy. Linia
ta posiada jeszcze jedne niedogodnos$¢: znosi ona per-
spektywe powietrzng, ktérej naturalny efekt jest ten,
ze rozlewa mniej lub wiecej kontur przedmiotéw, jezeli
te sg tylko cokolwiek od nas oddalone.

Jest wiec podwodjnie falszywa; ale jest falszywa
potréjnie, jezeli zwazymy, ze cztowiek, majac pare oczu,
widzi jednocze$nie w dwoch rdéznych miejscach pionowa
granice ciat, majacych pewng objeto$¢ i pomieszczonych
w jego sasiedztwie. Granicy tej wiec nie mozna wy-
obraza¢ zapomocg jednej linii czarnej. Obejmuje ona
z koniecznos$ci pewng powierzchnig, ulegajaca, jak kazda
powierzchnia, efektom Swiatta. Zniesienie tej powierzchni
pocigga za sobg nietylko fatsz z punktu widzenia same-
go konturu, lecz czeSciowe naruszenie modelacyi, do
ktérej ta powierzchnia nalezy i ktéra zaczyna sie lo-
gicznie ubardziej oddalonej z dwdéch granic $rodka przed-
miotu.

Przesada linii konturowej przypuszcza z konie-
cznosci powierzchnie bez glebi, przynajmniej u brzegow.
Niszczy ona wrazenie, ktéremu zawdzieczamy pojecie,
ze przedmiot sie obraca i ze strona, ktorej- nie widzimy,
posiada rowniez swa wypukto$¢. Artysta napr6zno potem
modeluje te powierzchnie, kt6ra sie jego oku przedsta-
wia; przez to samo, ze raodelacya nie zaczyna sie tam,
gdzie powinnaby sie zaczaé, staje sie niemozliwem jasne
zrozumienie, ze powierzchnia tylna nie jest ptaska.
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T. Sylvestre uwaza, z tego powodu, ze, nie wig-
zac swych figur w tej zelaznej linii Ingresa i je-
go szkoty, Murillo i Correggio rozlewali jg zupeinie,
a ,Veronese, Eubens, Eembrandt, ukazujac ja swobodnie
pedzlem i wynoszac jg nazewnatrz przedmiotow, aby je
bardziej uwydatni¢, dochodzg do zdumiewajgcego sto-
pnia zycia w obrazach.”

Znaczenie, jakie z punktu widzenia wydatnosci
i wypukto$ci ma fakt, ze, patrzac dwojgiem oczu na
przedmioty, widzimy linie, ktéra je pionowo odgrani-
cza na dwoch rozmaitych punktach, jest tak jasnem,
iz whasnie na podstawie obserwacyi tego faktu urza-
dzono stereoskop. Obraz fotograficzny, z jednego przed-
miotu zdjety, przypuszcza, ze ciala nie majg obje-
tosci, podobnie jak wiekszo$¢ obrazéw Ingresa. Aby
im nada¢ nalezyta wydatno$é, wystarczy pomiesci¢ ten
sam obraz, wziety dwa razy, pod roznemi katami,
jak to wynika z naturalnego ukfadu naszych oczu,
i patrze¢ jednocze$nie na te dwa obrazy, lecz w ta-
Ki sposob, by kazde oko zdotato widzie¢ tylko jeden
z nich. To przesuniecie linii pionowej granicy wystarcza
do posuniecia ich naprzod, do nadania przedmiotom ich
brytowatosci i silnego zaznaczenia miejsca ich potozenia
i wypuktosci.

Znaczy to, ze jeszcze eraz stajemy z powodu linii
konturowej wobec faktu naukowego, fizyologicznego, jak
w sprawie ruchow, i ze znow tapiemy na goragcym uczyn-
ku ignorancyi i bledu despotéw linii, zastepujacych ry-
sunek malarski rzezbiarskim, pod pozorem, ze forma
jest absolutna.

Nie bedziemy tu wchodzili w szczeg6ty moralnego
znaczenia kazdego rodzaju linii. To, co powiedzieliSmy po-
przednio, wystarcza,—analiza za$, posunieta nieco gtebiej,
poprowadzitaby nas zadaleko. Przypomnimy tylko, ze
linia og6lna, jaka tworzy catkowita masa obrazu, jest
wazng czescig tego, co zowig kompozycya. Technicznie zo-
wie sie to arabeskg obrazu. tatwo zrozumieC, iz arabeska
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ta musi rozwija¢ sie w duclm zgodnym z nastrojem
ogolnym dzieta i ze wrazenie moze wypas¢ zupetnie
roznie, stosownie do tego, czy rozwoj ten podazy w tym
lub innym kierunku. Arabeska linii zajmuje wielkie miej-
sce w malarstwie wioskiem, a szczegdlnie u Eafaela.

Perspektywa stanowi rowniez jeden z czynnikow
istotnych malarskich. Rozrézniamy dwa rodzaje per-
spektywy: linijng i powietrzng. Pierwsza pochodzi z ukita-
du naszego organu wzrokowego, ktory obejmuje przed-
mioty w kacie tern otwartszym, im sg one blizsze oka.
Nie bedziemy tu zajmowali sie techniczng czeScig per-
spektywy Unijnej, co nalezy do geometryi. Rozwazy-
my ja z punktu widzenia sztuki. Zasadg jest, ze nale-
zy perspektywe SciSle stosowaé, ilekro¢ zastosowanie
jej nie pocigga za sobg skutkéw z estetykg niezgo-
dnych. Sg jednak wypadki, kiedy bezwarunkowo nale-
zy wybiera¢ miedzy estetykg a geometryg. Znajdujemy
przyktady takie u Rafaela, Yeronesa, Poussina i wielu
innych.

Szkota ateriska daje dwa epunkty widzenia ): jeden niz-
szy—dla architektury, drugi wyzszy—dla figur. Gdyby
figury pomieszczono na tym samym punkcie widzenia
co architektura, przedstawiatyby one widok nieprzyje-

9 Punkt widzenia jest punktem na horyzoncie, zawsze na
wysokosci oka widza, ku ktoremu plyng wszystkie linie szescia-
néw, majacych jedne z powierzchni réwnolegta do podstawy obra-
zu. Tak np. w budynku linia dachu schodzi na horyzont, linia
podstawy zdaje sie iS¢ ku niemu w gore, tak, ze te linie, dosta-
tecznie przedtuzone, spotykajg sie na punkcie widzenia. Jezeli wy-
obrazimy sobie droge w linii prostej, dtugg na pare mil i z obu
stron majgcg mury—widz, stojgcy u wejscia do tej drogi, wjedna-
kiej odlegtosci od obu muréw, widziatby, jak obie linie zblizajg
sie stopniowo, az w koiicu na horyzoncie wjeden punkt sie zle-
wajg. Jest to punkt widzenia. Wysoko$¢ punktu widzenia okresla
sie zawsze wysokoscig linii, przecinajacej obraz horyzontalnie
w miejscu, gdzie spotykajg sie linie zbiezne, idace z géry obrazu,
z liniami, idacemi od dotu.
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urny. Glowy osobistosci, pomieszczonych w giebi obrazu,
znajdowatyby sie nizej od figur pierwszego planu. Mo-
zna o tem sadzi¢ z figur ucznidw, otaczajacych Arysto-
telesa i Platona. Punkt widzenia architektury znajduje
sie w lewej rece Platona, tej, ktéra trzyma ksigzke.
Podstawcie osoby prawie tej samej wielkosci, pociaggnij-
cie linie z punktu widzenia do glowy Aleksandra, ktora
jest pierwszg w grupie na prawo od Platona, a zobaczy-
cie, jak matg byfaby ostatnia linia grupy.

Aby zamaskowac te niedogodno$¢, Kafael starat sie
zacies$ni¢ grupy swe w glebi, tak, iz kryje linie podio-
gi, biegnace ku horyzontowi.

Gdyby architekture pomieszczono na punkcie wi-
dzenia figur, malarz stracitby piekny rozwoj sklepien.
Statyby sie one ciasniejsze i nie miatyby majestatu, kté-
ry Ol umiat zachowaC zapomoca sztuczki, zresztg tak
mato razacej, ze tylko dtuzsza uwaga pozwala ja odkryc.
Analogiczne powody wyjasniajg dwie linie horyzon-
tu, jakie znajdujemy na obrazie ,,Gody w Kanie.” Ve-
ronese unikngt tym sposobem koniecznosci nadania swej
architekturze linij zbyt spadzistych. Nalezy doda¢, ze
takie licencye bardziej uchodzg w obrazach, skiadaja-
cych sie z grup oddzielnych, anizeli w przedstawieniu
skupionej akcyi pojedynczej.

Co do wyboru punktu widzenia, okreslajgcego Kie-
runek linij, podlega on zupetnie przedmiotowi i smakowi
artysty. Poniewaz perspektywa jest nauka pozorow, do
artysty zatem nalezy wyboér uktadu, dajgcego szerszy
rozwoj pozorom, ktére on stara sie uwidoczni¢, a ma-
skujacego te, ktére pokazywac wydaje sie mu bezuzyte-
cznem. Oczywista, ze np. Leonard de Vinci popetnitby
btad, gdyby w Wieczerzy Panskiej wybrat swéj punkt wi-
dzenia w taki sposob, ze osoby, profilami zwrocone je-
dne za drugiemi, zakrylyby Chrystusa, albo przynaj-
mniej nie datyby mu w catosci obrazu nalezytej prze-
wagi. To tez nadewszystko starat sie on tak ulozy¢ swe
dzieto, by sama glowa Chrystusa stanowita punkt wi-
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dzenia. Ku niej to dgzg wszystkie linie perspektywy,
ktéra w ten sposéb staje sie pomocnicg mysli arty-
stycznej.

Perspektywa powietrzna opiera sie na fakcie,
ze warstwa powietrza, istniejgca pomiedzy patrzacym
a przedmiotem przedstawianym, roztapia mniej albo wiecej,
ksztatty, stosownie do mniejszego lub wiekszego oddale-
nia. Nietylko przedmiot, widziany na sto metrow odle-
gtosci, wydaje sie mniejszym, niz na dziesie¢ metrow,
ale obraz, w naszem oku odbity, jest daleko mniej czy-
stym. Wszystkie szczegoty wypuktosci znikajg i w rze-
czywistosci  widzimy tylko plame, mniej lub wiecej za-
barwiona, ktéra odbija sie na horyzoncie o mniej lub
wiecej niewyraznym konturze. Malarz, ktéry w perspe-
ktywie, o pewnej gtebi przedstawitby figury ostatnich
planéw z takg sama jasnoscig i czystoscig, jak figury
planéw pierwszych, zgwalcitby prawa perspektywy po-
wietrznej,—podobnie jak zgwalcithy prawa perspektywy
Unijnej, gdyby sie nie rachowat z pomniejszeniem, jakie
ona nadaje przedmiotom widzianym w oddali. Pomniej-
szenie to samo przez si¢ wyjasnia w pewnej mierze
przyémienie obrazu oraz zanikanie szczegdtow.

Nie moéwimy, oczywiscie, 0 miniaturze. Ten rodzaj
malarstwa opiera sie na konwencyi, ktéra nie ma nic
wspolnego z perspektywg Unijng—i jezeli szuka drobnych
rozmiar6w, to wcale nie dlatego, by zaznaczy¢ oddale-
nie. Miniaturajest redukcyg malarstwa; zachowuje wszy-
stkie jego cechy,—tylko, poniewaz jest ogladang zblizka,
moze gromadzi¢ szczegdty nawet w wiekszej ilosci, niz to
bytoby koniecznem w obrazach znaczniejszych rozmia-
row. Najwazniejsze, by kazdy z nich pozostawat na wia-
Sciwem miejscu i posiadat wiasciwe znaczenie.

8 6. Rzemiosto malarskie.—Przyktady; Delacroix, Teodor
Rousseau, Rubens.

Czyz mamy moéwi¢ o wykonaniu, o rzemio$le, o do-
tknieciu? Czyz nie moga nam powiedziec¢, ze jest to rzecz
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czysto techniczna i nie jest odpowiednig w ksigzce
0 estetyce?

Niewatpliwie, mozna to powiedzie¢. Pewneni jest,
ze ani Platon, ani Kant, ani Schelling, ani Hegel, ani
Jouifroy, ani Cousin nie poruszali tej kategoryi faktow.
Filozofia czysta lekcewazy te rzeczy, podobnie jak czy-
ste piekno odrzuca wszelkag domieszke namietnosci ludz-
kiej. Metafizyka, bujajagca w prézni posrod pryngcych
bytow, wynalezionych przez siebie, w tym Swiecie, ktory
przez jaka$ wyzywajacg ironie zowie sie Swiatem pojec,
moze zy¢ tylko abstrakcya, lub wielkiemi frazesami, nie-
bardzo licujacemi ze Scistoscig szczegotdw. Przedmiot, ja-
Ki poruszyé zamierzam, jest tedy zupetnie niegodnym
wielkiej estetyki, lecz sadze, ze niemniej przeto przed-
stawia interes dla sztuki, co w ksigzce o estetyce w}-
daje mi sie najwazniejszem.

Zatrzymamy sie wiec na nim chwilowo, biorgc przy-
kfady i zasady od artystow do$¢ znakomitych, aby ich
Swiadectwo mogto stanowi¢ powage.

Oto naprzéd Eug. Delacroix. Teofil Sylvestre, ktd-
ry znat go dobrze i widziat przy pracy, objasnia nam
bardzo wyraznie sposéb, w jaki on brat sie do tego:

»~Pierwiastkowy rysunek Delacroix’a — pisze on —
jest bardzo swobodny. Poniewaz ogarnia on rzeczy szyb-
ko i w catosci, to jest w stanie szkicu, kazde z jego
pociagnie¢ rysunku staje sie charakterystycznem, uogolnia-

jacem, i okre$la przedewszystkiem objetos¢, wydatno$¢
ciat oraz kierunek ich ruchow.

»Jeden przyktad jest tu konieczny: przypusémy po-
sag, lezacy poziomo i do potowy w wodzie pograzony.
Cze$¢, bedaca na wierzchu, nie jest bezwatpienia gro-
madg kontur6éw i linij oderwanych, ale wydatng cato-
$cig. Ktoz zdotatby wowczas okreslic znaczenie wiasci-
we tych linij i konturéw? Linia prosta w rysunku, za-
rowno jak w matematyce, czyz nie jest hipotezg? (Ho-
wng troske Delacroix’a stanowito przeto badanie objetosci
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ciata, badanie migzszosci. To tez buduje on swe figury
zapomoca zwigzania mas proporcjonalnych, ktére w po-
faczeniu tworzg modetacye. Tak postepowat Gros wow-
czas, gdy jeszcze nie wpadt w jatowg cze$¢ dla za-
sad Davida. Gros przedstawiat zgruba gtéwne plany
budowy konia z kilku zestawionych owali. Géricault
ta samg drogg tworzyt energiczng wypukiosc. Jeze-
li malarz okre$la doktadnie punkty wydatne, przez
to samo juz nie przestapi tej granicy urojonej, kto-
ra sie zowie konturem lub liniag, bedac tylko zakonicze m
niem przedmiotow. Czy pojelibyscie rzezbiarza, kté-
ry, majagc wykona¢ w medalionie profil glowy, wyry-
sowatby naprzéd ten profil na swej desce, aby potem
zakre$lone miejsce zapetni¢ kawatkami gliny? NieAvatpli-
wie zdusitby w tern wiezieniu linijnem wydatnosci zyjacej
postaci. Srodki materyalne Delacroix’a maja zreszta wiele
podobienstwa do niektorych srodkdw rzezbiarskich. Jego
szerokie dotkniecie przypomina te wielkie smugi, uzy-
wane przez Géricault’a w , Tratwie Meduzy,” i energi-
czne dotkniecie palca rzezbiarza w miekkiej glinie. Za-
znacza on naprzdd naj$wietlejszym tonem kulminacyjny
punkt wydatnosci i otacza ich objetos¢ tonem ciemnym;
oto wskazowka wklestosci i wypuktosci, topografia po-
staci ludzkiej, zaznaczona zapomocg Swiatet i cieni.

»Za przyktadem Tycyana, Veronesa, Eubensa, za-
czyna Delacroix szkice swego przedmiotu na szai’o, by
szybko i prosto doj$¢ do ustanowienia ogblnego efektu.
Nie bawi sie on nigdy obrabianiem malowidfa kolejno,
rysujac gtowe, ramie, reke, szczegOty, ktére amatorzy
malarstwa, rodzaje gastronomow, zowig dobremi kawat-
kami. Chce on zycia w catosci, porywajacego dramatu.
Biorgc kazdg osobe oddzielnie, bedziecie zdumieni nad-
miernym, niekiedy potwornym rozwojem jej ksztattéw,
ktéry malarz uwazat za konieczny dla energii ruchu,
dla natezenia ekspre.syi. Jezeli nietadu podobnego nie
znajdujemy w naturze, istnieje on mimo to w naszej
wyobrazni, a wiasnie do naszej wyobrazni ma zamiar gto-
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wnie przemawiaé artysta. Mowi on, ze ,malarstwo nie jest
niczem innem, jak sztukg wywotywania ztudzen w umysle
widza poprzez oko.” Oto dlaczego bohaterowie w zawieru-
Sze rzucajg sie przeciw sobie z szablami; konie, jakby za-
wrotem glowy porwane, umierajg i padajg u naszych
nég, krwawe i dyszace oczy ludzkie w przerazeniu
z orbit wychodza; zwyciezeni, btagajacy, upadli, wycia-
gaja rece z calg gwattownoscig rozpaczy. Eeka, ktéra
pobudza do rokoszu, nakazuje meczarnie, lub rzuca prze-
klenstwa, rosnie ponad miare pod dotknieciem pedzla,
posunietem do kranca, niby uderzenie miecza. Cel nie-
tylko jest osiagniety, lecz nawskrd$ przenikniety.

»Natura nieraz sama oddaje sie tym wylewom. Patrz-
cie na thum w chwili, gdy w ludnej ulicy wéz przejedzie
dziecko lub kobiete. Powietrze dysze jakim$ dreszczem
tragicznym; przerazenie, gniew, litos¢ zapalaja oczy,
wykrecajg usta, marszczg czofa i wyciagaja glowy na
wysunietych szyjach; réwnowaga anatomiczna jest nad-
werezona; czem sie staje regularno$¢ proporcyi, a szcze-
go6lnie owo odgraniczenie zimne i twarde, zwane Unig
lub konturem'? Przytem, gdybyz to wiekszo$¢ artystow nie
przesadzata konturu tam, gdzie on najbardziej szkodzi
wydatnosci, ruchowi ciafa, i nie uwazata go za S$rodek
wygodny, cho¢ brutalny, do odrywania figur od tta
kompozycyi!*

Ph. Burty w ksigzce swojej Maitres et Petites maitres
daje cenne wiadomosci o szczegdlnych sposobach roboty
Teodora Rousseau, powotujac sie na jednego z dawniej-
szych ucznidw wielkiego pejzazysty:

»Pierwsze studyum, ktore mu przedstawitem—mowi
Letronne,—nie wydawato sie mu dobrem. Wyjasnit mi,
ze rysunek polega nietylko na Scistosci sylwetek; ze
drzewo nie jest dwuwymiarowem; ze ma objetos¢, jak
grunt, woda, przestrzen; ze tylko ptotno jest ptaskie; ze
od pierwszego rzutu pedzla nalezato sie $pieszy¢, aby te
jednoforemno$¢ zniweczy¢: ,,Twoje drzewo powinno trzy-
maé sie gruntu, twoje gatezie powinny rzucaé sie na-



MALARSTWO. 285

przéd, lub zagiebiaé sie w piétnie; widz powinien my-
Sle¢, ze potrafi przej$¢ sie naokoto twego drzewa. Na-
koniec pierwszg rzeczg jest obserwacya formy. Aby ja
odda¢, musisz kierowa¢ pedzel podtug znaczenia przed-
miotdw. Zadne dotkniecie nie powinno by¢ zrobione na
ptasko; powinno zawsze rachowaé sie z catoscig i co$
wyrazac.” Obstawat on zawsze przy tych zasadach i bar-
dzo mato moéwit mi o kolorze. Pewnego razu powie-
dzial mi: ,,Zdaje cisie moze, ze kolorysta uwolnitby cie od
rysowania?“

»Przedstawiwszy mu inne studyum, ustyszatem, ze
takiego rysunku napredce nie mozna uwaza¢ za stu-
dyum; ze tego rodzaju praca zdota doprowadzi¢ jedynie
do pewnej zrecznosci, ktorg zawsze zdotamy naby¢. Obie-
calem mu zatem bardziej wykonczy¢ mdj szkic: ,,Porozu-
miejmy sie co do wyrazu wykonczyé. Wykornczenie obrazu
nie jest to ilo$¢ szczegotdw, lecz prawda catosci. Obraz
nietylko ograniczajg ramy. W kazdem dziele znajduje
sie przedmiot gtébwny, na ktérym oczy twoje ciagle spo-
czywajg; inne przedmioty natomiast tworzg tylko dopet-
nienie. Zajmujg cie mniej; potem niema juz nic dla
twego oka. Oto prawdziwka granica obrazu. Ten gtéwny
przedmiot wiecej jeszcze uderzy tego, kto patrzy na twe
dzieto. Nalezy wiec ciggle do niego powracaé¢ i co-
raz silniej jego kolor zaznacza¢.“ Przytaczal mi on
pewne obrazy mistrzéw, celem potwierdzenia swej mo-
wy. Przypominat mi, ze Eembrandt pojmowat to zna-
cznie lepiej, niz inni malarze. ,Jezeli—dodawal—przeci-
whnie, obraz twoj zawiera jaki$ szczeg6t cenny, lecz jedno-
stajny od poczatku do konca, widz bedzie patrzyt obo-
jetnie na te rzecz. Poniewaz wszystko bedzie go intere-
sowato jednakowo, nic go nie zajmie. Nie bedzie miat
granic. Obraz twodj bedzie mogt sie rozcigga¢ bez konca.
Nigdy nie osiggniesz korica wykoriczenia. Osiagniecie catosci
tylko jest skonczeniem w obrazie. Wspaniaty lew Barye
w Tuileryach ma daleko lepszg grzywe, niz gdyby rze-
Zbiarz wykonat kazdy wios zosobna.*
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»,Przytaczat mi tez czesto Rembrandta, Claude Lor-
raiua i Hobbema, Gdym raz kopiowat van Goyena, mo-
wit mi; ,,Ten nie potrzebowat wiele koloru, by da¢ ideje
przestrzeni; w ostatecznym razie mozesz sie obejs¢ bez
koloru, lecz nie obejdziesz sie bez harmonii.” Raz, gdy
mowitem mu, Zze chciatbym kopiowa¢ obraz Huisinansa,
odpowiedziat: ,,1dZ lepiej malowa¢ do Montmartre lub
Baibizou. Co niech ci nie przeszkadza zobaczy¢ w Lu-
wrze, w jaki sposob wielcy mistrze odtwarzali nature.”

Burty dodaje: ,,Obserwacya ta Rousseau’a o podpo-
rzagdkowaniu koloréw harmonii, nawet jednobarwnej, po-
siada wielkie znaczenie. Czesto poAvracat on w rozmo-
wach do tego przedmiotu. Zachowatem jego obraz, cie-
mng farbg (mumig) malowany. Moéwit mi zazwyczaj: ,,Obraz
powinien przedewszystkiem utozy¢ sie w naszym mozgu.
Malarz nie tworzy go na pidtnie, lecz z kolei odry-
wa ukrywajgce go zastony.“ Rzeczywiscie, rozktadat
na tym obrazie arkusz bibutki angielskiej, i znikaty
drobne szczegdty. Dodawat drugi, sylwetki wystepowaty
mniej wyraznie. Naktadat trzeci, Swiatta i cienie stabty
co do natezenia, lecz nie co do ksztattow. Wystepowat
w catej swej sile szkielet obrazu. ,,Chcac szkic wykon-
czy¢—dodawat,—postepowatbym odwrotng droga, jak te-
raz. Kolejno wzmacniatbym $wiatto, podobnie jak przed-
miot wyptywa z nicosci, ktora jest mrokiem, gdy stgpa-
my w gore po schodach piwnicy. Koloryzacya jest juz
tylko sprawg wzroku i organizacyi. Nalezy ja zawsze
zachowywa¢ na koniec.”

,Ciekawem byto niezmiernie patrze¢, w jaki sposéb
zaczynat on obrazy. Niekiedy rysowat biatg kredka,
niekiedy weglem, czasami mumiag lub tuszem — linie gt6-
wne swej kompozycyi, niebo i ziemie; pozniej na tym ho-
ryzoncie sylwetke drzew; nastepnie skaly, masy i prze-
strzenie wolne, ulistwienia i obtoki. W ukfadzie tych li-
nij, prawie bezcielesnych, albo przynajmniej pozbawio-
nych zlewajgcej je masy, jasniata wielka umiejetnosé
rysownika. Nastepnie zaznaczat on rozkiad ogélny mas,
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czesto pastelem. Eysuiiek czastkowy przychodzit kolejno,
tak jak powstaja w niewidzialnem stopniowaniu ju-
trzenka, burza lub wieczér. Ztad pochodzi 6w zwigzek
subtelny i zaciesniony pomiedzy jego szybkiem wzrusze-
niem a dzietami najbardziej nawet pracowicie wykona-
nemi. Kazdej chwili mogte$ zabrac to, co byto na stalu-
dze; byt to juz catkowity obraz.*

Robota Rubensa niemniej jest ciekawg. Zanalizo-
wat jg Fromentin nader przenikliwie i starannie. Miat
on szcze$cie widzie¢ Fotéw cudowny, postawiony na zie-
mi, w sali szkolnej, oparty o biaty mur, pod dachem
szklanym, zlewajacym nan Swiatto, bez ram, w swej su-
rowej, pierwotnej i gwattownej formie.” Zuzytkowat on
te chwile. My z kolei korzystamy z jego pracy.

»,Badany sam w sobie, okiem z gory, rzeczywiscie
w sposdb niedogodny dla siebie—obraz ten jest, nie po-
wiem brutalny, reka bowiem wykazuje styl, ale mate-
ryabty, jezeli stowo to wyraza moje mysl, zbudowany
sprytnie, lecz ograniczenie, pospolicie... Dwa torsy nagie,
z ktorych jeden schyla sie ku widzowi, drugi obra-
ca sie ku niebu, przyczem oba sg zwrocone ku widzo-
wi ramieniem, uzywajg stawy najwiekszej srdd najle-
pszych torséw, jakie malowat Rubens, z powodu swobo-
dnego i pewnego sposobu, w jaki malarz je traktowat
pedzlem, niewatpliwie w pare godzin, od pierwszego
rzutu, peing farba, jasna, obfita, niezbyt ptynng, niezbyt
gesta... Rybak ma glowe skandynawska, z brodg roz-
wiang, ztotemi wiosami, jasnemi oczyma, z twarzg plo-
mienistg; — w wielkich butach rybackich i czerwonym
kaftanie—czyni on piorunujace wrazenie. |, jak to dzie-
je sie zwykle w wielu obrazach Rubensa, gdzie nadmier-
nej czerwonosci uzywat on jako $rodka kojacego, ta pto-
naca figura tagodzi reszte, dziata na siatkéwke i kaze
jej widzie¢ zielono$¢ we wszystkich, otaczajgcych bar-
wach. Prawdziwie nadzwyczajnem w tym obrazie, dzieki
okoliczno$ciom, ktdre pozwalajg mi widzie¢ go zblizka
i uchwycic¢ jego robote tak prawie, jakby ja Rubens wy-
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konywat w mojej obecnosci, jest to, ze wyglada on tak,
jakby wypowiadat wszystkie swoje tajemnice, i tak zdu-
miewa, jakby nie wydawat zadnej.

,katwo pozna¢, jak on to robit, ate trudno wiedziec,
jak, robiac wtaki sposéb, mozna robié¢ dobrze. Srodki sa
proste, metoda pierwotna. Oto ptétno — gladkie, czy-
ste, biate, na ktérem dziata reka wspaniale zreczna,
$miata, wrazliwa i pewna. Uniesienie, jakie w niej przy-
puszczamy, jest raczej sposobem odczuwania, niz bezta-
dem w malowaniu. Pedzel jest rownie spokojny, jak
dusza gorgca, a umyst szybki w wylewach. W ta-
kiej organizacyi zachodzi stosunek tak doktadny i tak
szybki miedzy wzrokiem, wrazliwoscig a reka, ze mo-
Zznaby sadzi¢, iz zwykle wstrza$nienia kierowniczego
moézgu drgajg wprost w samych narzedziach. Niemasz
nic mylniejszego nad te gorgczke pozorng, ktorg po-
wstrzymuje gtebokie wyliczenie, a ktdérej stuzy me-
chanizm doskonale wycwiczony. Podobniez co do wra-
zen oka i wyboru koloréw. Kolory te sg réwniez bar-
dzo ogoblne i zdaja sie ztozonemi jedynie z powodu sity
jaka malarz z nich wyciaga, i roli, jaka gra¢ im kaze.
Nic bardziej ograniczonego, jak iloS¢ zabarwien pierwo-
tnych,—nic bardziej przewidzianego, jak sposéb ich kon-
trastowania; nic rowniez prostszego, jak ich cieniowanie,
i nic bardziej niespodzianego, jak skutek, ztad wynika-
jacy. Zaden z tondw Eubensa nie jest niezwyklym sam
w sobie. Jezeli weZmiemy jego kolor czerwony, fatwo
znalez¢ formute tej barwy: jest to cynober i uger, bardzo
mato z sobg rozrobione, w stanie pierwotnej mieszaniny.

»Jezeli badasz jego kolor czarny, to sklada sie on
z palonej kosci stoniowej {mir d'woir), czesto w potgcze-
niu z biatg barwg w najrozmaitszych odcieniach szarej.
Jego niebieskie sg przypadkowe; jego zoke, ktoremi
wilada najstabiej, z wyjatkiem ziotej, ktéra umie od-
dawac¢ w ol$niewajgcem bogactwie, maja, jak barwy czer-
wone, podwdjng do odegrania role: naprzéd sprawiajg
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ze Swiatto gra nietylko w barwach biatych, nastepnie
za$ wywolujg na otoczenie posrednie dziatanie barwy,
zmieniajacej inne, naprzyktad zwracajac uwage na fiolet,
albo uwydatniajgc barwy szare, niemajgce znaczenia same
przez sie. Wszystko to, zdaje sig, nie jest niczem nad-
zwyczajnem.

»,Brunatne podktady o dwoch lub trzech barwach sil-
nych, nadajacych wrazenie bogactwa szerokiemu ptotnu,
szarawos¢, otrzymanaprzez mieszaniny tonéw bladawych—
sg to przejScia od wielkiej barwy czarnej do wielkiej
biatej; zatem malo materyj barwigcych i najwieksza
Swietno$¢ koloréw, przepych, zdobyty matym kosztem,
Swiatto bez zbytku jasnosci, dzwieczno$¢ najwyzsza, o0sia-
gnieta zapomocag matej liczby instrumentow, klawiatura,
niemal w trzech czwartych przez wirtuoza lekcewazona,
lecz ktéra przebiega on, omijajagc wiele tondw, i w kto-
rg uderza w razie potrzeby na obu krancach — oto
W mieszanym muzyczno - malarskim jezyku wytozona
metoda tego wielkiego malarza. Kto widziat jeden jego
obraz, zna je wszystkie; a kto widziat, jak on raz ma-
lowat, wie, jak malowat prawie zawsze.

,Zawsze ta sama metoda, ta sama zimna krew, to
samo wyrachowanie. Premedytacya spokojna i rozumo-
wana poprzedza efekty niespodziane. Nie wiadomo, zkad
bierze sie ta Smiato$¢, kiedy zaczyna sie on unosi¢, odda-
je sie porywom....

»Wykonanie odbywa sie prawie od jednego rzutu,
w catosci. Widaé to z lekkosci niektorych dotknied,
zwilaszcza w Swietym Piotrze,—z przejrzystosci wielkich
ubarwien gtadkich i ciemnych, jak todzie, morze i wszy-
stko, co ma udziat w pierwiastku brunatnym, asfaltowym
lub zielonawym. Wida¢ to rdéwniez w niemniej szyb-
kiej, choC staranniejszej fakturze tych czesci, ktore wy-
magaja farby gestszej, tudziez wiekszej pracy. Swie-
tno$¢, promienistos¢ i Swiezos$¢ tonu od tego wiasnie za-
leza. Pi6tno o podkiadzie biatym, o powierzchni gtad-
kiej, daje zabarwieniom, rzucanym nan od niechcenia, owa
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wibracye, wilasciwg kazdemu kolorowi na powierzchni
jasnej, opornej i wygtadzonej. Gdyby materya byla ge-
stszg, stataby sie btotnista; gdyby byta bardziej chropawa,
pochtaniataby tylez $wietlnych promieni, ile odrzucataby,
i nalezatoby podwoié wysitki dla otrzymania takiegoz
samego rezultatu Swiatta; gdyby byla ciefsza, rzadsza,
bojaZliwiej potozong, mialaby Ow charakter emaliowy,
ktory, jezeli zadziwia w pewnych wypadkach, nie odpo-
wiada stylowi Rubensa, ani jego duchowi, ani romanty-
zmowi jego dziet. Dwa torsy, oddane tak, jak tylko od-
da¢ mozna dwa nagie ciata tej objetosSci, w warunkach
Sciennego obrazu, powstaty rowniez z nie wigkszej ilosci
rzutow pedzla jednych na drugich ...

,» lembardziej, po wszystkiem, cojest drugorzednem,
jak: podpory, szerokie przestrzenie powietrza, akcesorya,
todzie, fale, sieci, ryby—reka biegnie, nie uwydatniajgc
nic zbytecznie. Szeroka w”stega barwy brunatnej, ktdra
ciemnieje u gory, zielenieje u dotu, gdzie jest odblask,—
ztoci sie, gdzie morze faluje,—ptynie od brzegu czéten az
do ramy obrazu. Poprzez te obfitg ptynng materye malarz
przeprowadzit zycie, wiasciwe kazdemu przedmiotowi,—
znalazt sw("e zycie, jak sie moéwi w jezyku pracownianym.
Kilka btyskow, kilka odbi¢, rzuconych pedzlem wytra-
wnym—oto morze. Podobnie traktowana jest sie¢, podo-
bniez ryby w morzu, nogi Chrystusa i buty marynarza.
Twierdzi¢, zejest to ostatnie stowo sztuki malowania, gdy
idzie o oddanie rzeczy idealnych i epicznych,—utrzymy-
waé, ze nalezy postepowaé podobnie w kazdym momen-
cie,—bytoby to to samo, co ideje Pascala wyraza¢ obrazo-
wym, malowniczym i bystrym jezykiem pisarzy wspotcze-
snych. W kazdym razie jest to jezyk Rubensa, jego styl,
a zatem to, co najlepiej odpowiada jego geniuszowi,

»Zdziwienie, gdy o tern rozmys$lamy, wyptywa ztad,
iz malarz tak mato analizowat,—ztad, ze poczgwszy w so-
bie coskolwiek, byle co, i nie wyjasniwszy sobie tego do-
ktadnie, tworzy ztego byle czego obraz,—ztad, ze zapo-
mocg Srodkoéw tak prostych dochodzi do takich efektow!,
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a pomimo matego pogiebienia nigdy nie wpada w banal-
nos¢. Jezeli umiejetno$¢ traktowania kolorow jest nad-
zwyczajng, to i wrazliwo$¢ na jej czynniki niemniej-
sza; a zaleta, o ktérg nie podejrzewalibySmy go nawet,
pomaga innym: to umiarkowanie, powiedziatlbym trze-
Zwos$¢ w znaczeniu czysto zewnetrznem uzywania pedzla.

~Wiele jest rzeczy, o ktérych zapominamy w na-
szych czasach, ktore zapoznajemy, lub chcieliby$Smy zni-
weczy¢. Nie wiem, zkad szkota nowozytna powzieta
smak do materyi gestej i owo zamitowanie do impa-
stu ciezkiego, ktory stanowi dla niejednego gtéwng war-
tos¢ pewnych utworéw. Nie widziatem nigdzie dziet
wzorowych, ktéreby mogly do tego upowaznia¢, chyba
u artystow z epoki wyraznej dekadencyi, lub u Rem-
brandta, ktéry jak gdyby nie mogt sie obejs¢ bez te-
go, chociaz w kilku dzietach obejs¢ sie¢ umiat. We Flan-
dryi metoda ta jest nieznang—najgwattowniejsze obrazy
Rubensa, mistrza ruchu i zapatu, sg czesto najlzej trakto-
wane. Nie moéwie, zeby zmniejszat on systematycznie
Swiatto, jak to robiono do potowy XVI w., lub rozsze-
rzat wszystko, co posiada silng barwe. Owa metoda,
Swietna w swem przeznaczeniu pierwotnem, podlegta
zmianom rozmaitym, wywotanym przez wymagania idej,
oraz licznemi warunkami koniecznemi malarstwa nowocze-
snego. Jezeli przeciez jest on dalekim od czystej metody
archaicznej, jest jeszcze dalszym od praktyki w rodzaju
Gericaulfa. Pedzel S$lizga sie i nie tonie; nigdy nie
ciggnie poza sobg klejowatego tynku, ktory sie zbiera
na wydatno$ciach przedmiotow i kaze przypuszczac wie-
kszg wypuktos¢, poniewaz samo ptdtno jest wypukle. Nie
obcigza on ptotna, lecz maluje; nie buduje on, lecz pisze;
piesci on, dotyka zlekka, przelatuje nad ptoétnem, od
najszerszego pociggu pedzla przechodzi do drobnego, lo-
tnego rysu, i zawsze w tym stopniu lekkosci lub stato-
$ci, petni i finezyi, jaka nalezy sie przedmiotowi, ktéry
przedstawia, w ten sposob, iz rozrzutnos$¢ i ekonomia far-
by stanowig sprawe lokalng, i ze ciezar lub lekko$¢ pedzla
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sg rowniez sposobami, stuzacemi do SciSlejszego wyraze-
nia tego, co wymaga, a co nie wymaga nacisku ...

Nie wahatem sie przytoczy¢ tej dlugiej cytaty, po-
niewaz dla malarzy nic nie moze zastgpi¢ tej Scisto-
§ci szczegotow, tej jasnosci wykiadu, ktéra znajdujemy
u Fromentina, badajgcego to wszystko zblizka. Dla in-
nych nic nie jest wlasciwszem do zrozumienia wagi tej
pracy materyalnej, z ktérej nie mozemy zda¢ sobie spra-
wy, jezeli jej nie praktykowaliSmy sami; nawet artysci
wspotczesni po wiekszej czesci zdajg sie ja lekcewazyé,
jakby za nic uwazali reke, gtowne narzedzie ducha. Mozna-
by doprawdy przypuszczac, ze sadzg, jakoby praca malarza
polegata tylko na zapetnianiu kolorem przestrzeni, za-
wartej miedzy dwiema liniami, i jakoby sposob wykony-
wania tej pracy nie miat zadnego znaczenia.

Chciatbym wiedzie¢, co powiedzieliby ci sceptycy,
gdyby, zaproszeni do stuchania wielkiego méwcy, znaleZli
zamiast niego pana, ktory wyjasnitby im, ze, poniewaz
mowa jest napisang, nic nie szkodzi, jezeli przeczyta ja
kto inny, i zaczatby deklamowa¢ w sposob, jakim nau-
czyciel przyzwyczaja swych wychowancéw do recyto-
wania lekcyi? Na cdz mogliby sie skarzy¢? Czyz nie
mieliby dzieta wielkiego moéwcy, zjego kompozycys, sty-
lem, idejami? Czegdzby im braklo? prawie nic naprawde:
akcyi, intonacyi, akcentu, to jest wtasnie tego, co w malar-
stwie odpowiada wykonaniu, dotknieciu. Uciekliby jednak,
zatykajac uszy. Wiasciwie dla tej samej przyczyny mijamy
ich obrazy, odwracajac glowe. Brak w nich gestu, in-
tonacyi i akcentu.

Wszak mozna w pewnej mierze sadzi¢ o charakte-
rze oraz intellgencyi cziowieka, widzac, w jaki sposéb
nosi gtowe, trzyma ramiona, chodzac stawia nogi,—a wy
sadzicie, ze dton malarza niezdolng jest wyrazaé uczucia,
wzruszenia swej duszy. Wystarczy niekiedy postuchac
glosu jakiej$ osoby w ciggu kilku minut, nawet nie ro-
zumiejac znaczenia jej stow, aby ztonu, akcentu, barwy
gtosu naby¢ Scistego pojecia o jej temperamencie morat-
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nym, a ta odpowiednio$¢, ta zgoda wszystkich stron
cztowieka, tak zywo uderzajgca nas w zyciu codziennem,
ze, zaledwie ujrzymy kogo$ na ulicy, wnet zdotamy go
okreslic—sadzicie, ze ta zgoda nie odnajduje sie w lu-
dziach, przez swa nature i przez swoj zawod najwra-
zliwszych i, rzec mozna, najbardziej syntetycznych ze
wszystkich ludzi—w artystach, ktdérzy wiasnie dlatego
sg artystami, ze znajdujg sie cali w kazdem ze swych
wzruszen, i ze kazde wrazenie z kolei porywa ich i owta-
da nimi tak, jakby stracili czucie na wszelkie inne
wrazenie.

8. 7. Dotkniecie z punktu widzenia indywidualnosci artysty
i indywidualnosci przedmiotéw.— Rubens. — Franz Hals.—
E. Delacroix.—Szkodliwo$¢é nauki akademickiej.

Przypuszczenie takie nie wytrzymuje krytyki. Oczy-
wista, ze praca reki odpowiada wprost charakterowi wra-
zen oka i dziatan ducha, ktorych stanowi ona wyraz bez-
posredni. Teoretycznie biorgc, stosunek odwrotny bytby
niezrozumiatym. W istocie, czyz nie widzimy, ze istnie-
ja obserwatorzy, chlubigcy sie z umiejetnosci pozna-
wania charakteru i obyczajéw ludzi na podstawie same-
go pisma? Zapewne, tkwi wtern pewna przesada, ponie-
waz czesto spotyka sie pismo bez zadnego charakteru,
poniewaz wiele istnieje dusz banalnych i bez charakte-
ru wiasnego. Kazdy jednak, kto te rzeczy obserwo-
wat, mogt zauwazy¢ pismo zywe lub chwiejne, wyrazne
lub metne, energiczne lub miekkie, gwattowne lub spo-
kojne, wykwintne lub pospolite, a te znamiona zawsze
pozostawaty w zgodzie z temperamentem piszacego. Biad
grafologii zasadza sie ha tern, iz z paru wierszy pragnie
objasni¢ catego cztowieka, tudziez caty jego portret od-
malowaé. Jest to oczywista niemozliwo$¢; ale badanie
to, sprowadzone do granic wihasciwych, opiera sie na
gruncie powaznym.

Z tych samych przyczyn i z analogicznem ograni-
czeniem mozna okresla¢ ogolny stosunek dotknigecia do
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temperamentu artysty, zawsze, gdy owo dotkniecie jest
szczere i samorodne. Az nadto oczywistem jest, ze je-
zeli artysta zamiast wilasnego naturalnego dotkniecia
uzytkuje wyuczone, nasladowane, banalne, znajduje sie
on w tem samem potozeniu, co chiopcy, starajacy sie
doktadnie kopiowa¢ wzory kaligraficzne swych nauczy-
cieli.

Ta kaligrafia dotkniecia tworzy jeden z charakterow
malarstwa wioskiego. Ona 'je pochtania, stapia, wyré-
wnywa, wygtadza niemal zawsze. Szkota wenecka pier-
wsza data poczatek innej metodzie. Lecz w szkole fla-
mandzkiej i holenderskiej nalezy szuka¢ dotknigecia w ca-
tej jego Swietnosci, w catej Smiatosci, w catym indywi-
dualizmie. Tam to istniejg wirtuozowie pedzla, tam to
umiejetnos¢ malarska siega doskonatosci, a niekiedy ja
przewyzsza.

Istnieje  bezwarunkowo wielu malarzy réwnych
Fr. Halsowi lub wyzszych od niego. Ale niemasz
znakomitszego praktyka. Technika posiada u niego
tak energiczny akcent osobisty, ze zastepuje mu miejsce
geniuszu. Posiada on oko pewne i reke nieomylng pra-
wie. Nie prowadzi pedzla po ptotnie,—moziiaby rzec, ze
nim rzuca; a rzuca nim z taka zrecznoscig i pewnoscia,
ze zawsze trafia on w miejsce nalezyte i nigdy nie do-
tyka mniej, ani wiecej, niz tego potrzeba do pozadane-
go efektu. Jego ptdtna majg ton improwizacyi i wszy-
stkie jej szczeSliwe strony. Nie wyobrazamy go sobie
prébujgcym i poprawiajgcym swe dotkniecia. Kladzie je
odrazu i nie powraca nigdy do tego samego punktu.
Ta szczero$¢, ta SmiatoS¢ techniczna nadaje wszystkim
jego dzietom smak tak dziwny i energiczny, ze ratuje
niepewno$¢ mysli i kaze zapomina¢ o wyzszych cechach
wyobrazni i poezyi, tworzacych wielkich artystow,
a ktorych jemu braknie. Oczywiscie, niepodobienstwem jest
stawiaC go w tym samym rzedzie, co Rembrandta i Ru-
bensa; lecz nie przeszkadza to, aby$my, patrzac na jego
dzieta, nie odczuwali pewnej rozkoszy, w ktorej, niema-
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ty udzial przyjmuje jego osoba. Samo dotkniecie juz
opisuje tak wyraznie jego charakter, temperament, ze
zdaje nam sig, jakoby artysta zywcem w naszych oczach
pracowal, a praca ta jest tak osobista, tak ciekawg, tak
pociggajaca, ze wcale widza nie meczy.

Daleko wiec jesteSmy od teoryi, mieszczacej dosko-
nato$¢ w rzeczach samych i wymagajgcej przedewszy-
stkiem, aby artysta znikt w swem dziele. Pod tym
wzgledem obrazy Fr. Halsa bytyby najwadliwszemi ze
wszystkich; nietylko pokazuje on siebie bezustannie i nie
pozwala, by o nim zapomniano,—lecz, W3'znajmy, poka-
zuje sie uparcie, w sposéb nieco brutalny, mogacy obra-
zi¢ purystéw i delikatnisiow pewng rzeczywistg przesa-
da. W kazdym razie wada ta, wyptywajaca tylko z prze-
sady, nie razi nas bynajmniej; to tez wolimy jg od do-
skonato$ci rzekomej nieosobistej, ktdérej uzytku nie poj-
mujemy. Jezeli pozwalamy robotnikowi podpisa¢ nazwi-
sko pod swem dzietem, dlaczego zakazujemy wypisac
mu je na samem dziele?

Niewatpliwie, nie zadamy, by arty$ci nasladowali
sposob Fr. Halsa; wszelkie naSladownictwo, o ile ty-
czy sie indywidualnosci, jest ziem i prowadzi do celu
wrecz przeciwnego naszym pragnieniom. Ale zaden przy-
ktad nie moze lepiej wykaza¢ znaczenia techniki, a szcze-
golnie dotkniecia, poniewaz wiasnie przez to Fr. Hals
stat sie wielkim malarzem i w tern nalezy szukac¢ je-
dnej z gtdwnych przyczyn jego stawy.

Technike w malarstwie mozna rozwazac¢ nietylko
z punktu widzenia indywidualnosci artysty, lecz rowniez
pod wzgledem wyrazu indywidualnosci rzeczy. Kolor nie
wystarcza, by odda¢ nature przedmiotéw. Oprocz formy
i zabarwienia, kazdy przedmiot ma swoje wiasciwg ge-
stos$é, lekkos¢, miekkos¢, twardos¢. Czyz oddacie zapo-
mocg tejze samej techniki elastyczno$¢ ciata ludzkiego,
sztywno$¢ kruszcu lub kamienia, i gietko$¢ materyi?
Czyz niema znacznych roznic miedzy materyatem je-
dwabiu, aksamitu, wetny, ptétna? Czyz uwazacie za nic
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puszysto$¢ brzoskwini, chropawo$¢ cytryny lub po-
maranczy? Szer$C zajgca Czyz nie wymaga innych po-
ruszen pedzla, niz upierzenie ptaka? Czyz oko, niewia-
domo w jaki sposob, nie rozroznia tego wszystkiego, co
i obraz powinien wyrazi¢, jezeli chce nie omyli¢ nas co
do samej natury przedmiotow?

Reka malarza powinna sie zastosowa¢ do substan-
cyi rzeczy. Niemniej zastosowa¢ sie powinna do cha-
rakteru tematu oraz do samych rozmiaréw dzieta. Mo-
zna dekoracye malowa¢ miotla, lecz miniatura wymaga
dotkniecia delikatnego i subtelnego. Obraz, ktéry ma
by¢ ogladany zdaleka, wymaga pracy S$miatej i ener-
gicznej, silnych akcentow impastowych, ktére uwyda-
tniajg tres¢ obrazu,—podczas gdy tez same tony, obrobio-
ne ptasko i opracowane starannie, uczynityby tenze obraz
mdlym i miekkim. Wystarczy widzie¢ ptotna Guerina
i Girodeta, aby czu¢ wade tej maniery gtadkiej i emaliowa-
nej. Oko nie wie, na czem zatrzymac sie i spoczaé, patrzac
na te jednostajne powierzchnie, po ktorych $lizga sie bez
odpoczynku. Nie dochodzac do takiego nachlapania farby,
jak w niektorych obrazach szkoty romantycznej, podo-
bnjmh do wypuktosci geograficznych, petnych gor i dolin,
pewnem jest, ze tu, jak wszedzie, nalezy wprowadzi¢
pewng rozmaito$¢, niepozwalajgcg na znuzenie oka.

Oko ma dziwne subtelnodci, ktorych efekt czujemy,
zanim odkryliSmy jego wyjasnienie. Wiadomo, jak zi-
mnym, jak jednostajnym jest rysunek cyrklowy. Tenze
sam rysunek, naszkicowany reka, nabiera wnet szcze-
g6lnego zycia i akcentu. Dlaczego? Poprostu dlatego,
ze linia prosta, zawsze sobie podobna, nudzi i meczy oko
przez sam brak rozmaitosci. Taz sama linia, ludzka re-
kg odmalowana, moze posiada¢ charakter artystyczny
wiasnie dlatego, ze jest geometrycznie mniej doskona-
f3. Najstaranniejsze nasladowania klejnotéw i starozy-
tnych mebli tracg potowe wartosci jedynie dlatego, ze
za naszych dni reke robotnika zastepuje najczesciej nie-
omylna praca maszyny. Zkad wypltywa oOw szczeg6lny
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wdziek architektury greckiej, ktorego nie znajdujemy
w zadnym z pomnikoéw, najdoktadniej skopiowanych po-
dtug najlepszych wzoréw? Przyczyny sa rozmaite, lecz
istnieje jedna, ktdrej nie dostrzegano, dopdki architekt
angielski Penrose nie postanowit wymierzy¢ wszystkich
czesci Partenonu i nie odkryt, ze zamiast linii prostej
znajdujemy tam szereg niedostrzegalnych linij krzywych,
ktére jednak wystarczajg do dania oku czego$ z wra-
zenia tej rozmaitosci i wdzieku, ktore sg wiasciwoscig
linii krzywej.

Eozmaito$¢ i wielorako$¢ dotkniecia w malarstwie
wywotuje wrazenie podobne, podczas gdy jednostajnosé
wywotluje przeciwne ).

Z tego samego powodu materye i naczynia wscho-
dnie, nawet o jednej barwie, odznaczajg si¢ szczegdlng
harmonig. ChiAczycy iJaponczycy, ktérzy majg tak de-
likatne poczucie koloru, starajg sie zawsze zlekka cie-
niowa¢ barwy pozornie nawet najbardziej jednostajne, na-
ktadajagc ton na ton, w stanie czystym,—niebieski na
niebieski, z6kty na zOlty, czerwony na czerwony. W ten
spos6b otrzymujg rézne stopnie wartosci tonu, ktére
nie pozwalajg oku sie znuzyé. K. Blanc w swej Gra-
matyce sztuk rysunkowych, uczy nas, ze Delacroix postepo-
wat w taki sam sposob.

»,Poznawszy to prawo, czy to przez intuicye, czy
przez badanie—"powiada,—E. Delacroix nigdy nie rozle-
wat po swem ptotnie jednostajnego tonu, nawet wowczas,
gdy chciat wystawi¢ jedno$¢ wygladu nieba lub tto bu-
dowli.  Nietylko wywotywat drzenie na powierzchni
przez ukfadanie tonu na ton, ale jeszcze jego sposéb
traktowania podnosit owo drzenie. Zamiast naktadac

'y Zasada ta znajduje zastosowanie wszedzie, nawet
w drukarstwie. Pewne gatunki czcionek szybko nuzg oczy, a sg
to whasnie najregularniejsze. Druk elzewirowy nuzy oczy naj-
mniej, gdyz czcionki tego rodzaju posiadajg duzo rozmaitosci, sg
bardziej nieregularne.
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barwe poziomo, dotykat ptdtna pionowo pedzlem, umacza-
nym w farbie tegoz odcienia, lecz nieco mocniejszej,
ktéra miata wszedzie przeglada¢ do$¢ réwno, by wywo-
fa¢ wrazenie jednosci, a mimo to nadaw’ata szczegdlng
gteboko$¢ kolorowi, modulowanemu tak na sobie samym,
tak wibrujgcemu. Nie znajgc tego prawa, znakomici ma-
larze przyniesli nam z Afryki wielkie niebo, malowane
rowno, czysto i gtadko, jak na obiciach papierowych,
z rozpaczliwa jedhostajnoscig i rzekoma doktadnoscia pro-
tokutowa. <Z tern niebem zimnem i plaskiem poréwnaj-
cie tto Orfeusza (biblioteka Ciata prawodawczego), tto De-
mostenesa,przemawiajacego nad morzem, tto  Wejscia krzyiouodio
do Kmiaiantyr,opola (muzeum wersalskie), albo, nie idac tak
daleko, poréwnajcie obrazy biblioteki z wnetrzami pieciu
koput, na ktorych pewien malarz-dekorator namalowat
niebo wedtug zwyklych sposobdéw, a wnet poczujecie, ja-
ka przestrzen dzieli malarza koloryste od tego, ktory
nie chciat nim zostac.“

Przytaczam tu uwage Thorego (Salon z r. 1847),
ktérg mu nasuwa Odalishi Delacroix'a:

,»,0procz postawy i zalet kolorytu, Delacroix wyka-
zuje jeszcze wtej Odalisoe osobliwo$¢ w wykonaniu, na-
der dzi$ rzadkg nawet u technikdw najzreczniejszych.
Dotkniecie, sposéb ktadzenia koloru i pociggniecia pedzla
odpowiada zawsze formie i przyczynia sie do uwy-
datnienia wypuktosci. Gdy przedmiot sie odwraca, pe-
dzel malarza réwniez odwraca sie w tymze Kkierunku,
a farba, stosownie do kierunku S$wiatta, nie ktoci sie
nigdy z promieniami, oblewajacemi ptdtno. Wyobrazcie
sobie posag, ryty diutem nawspak; jakgkolwiek jest ma-
tematyczna doktadnos¢ formy, nigdy nie odda ona wia-
Sciwej postaci. W malarstwie zbyt malo zajmujg sie tg
logika praktyki; malarze najczesciej ciggng pedzlem we-
dtug przypadku, nie zwazajgc, ze naruszajg logike bu-
dowy przedmiotdw i naturalng ich geometrye. Mozna
budowa¢ mur, rzucajgc kielnig tu i owdzie; lecz nie pie-
§ci sie twarzy kochanki, zaczynajac od brody.“
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Mozna zatem, jak widzimy, sadzi¢ technike z dwdch
roznych punktow: jednego, stosujacego sie do indywi-
dualnosci artysty izmieniajacego sie¢ z koniecznosci z nig
razem, i drugiego, ktéry sie stosuje do istoty przedmio-
tow tudziez wibracyi koloréw. Byfaby to istna strata
czasu uczy¢ temperament miekki i blady dotkniecia sil-
nego i energicznego. Nie zmienia sie ludzi. Ideatem
pedagogii jest poprostu nauczyé kazdego, aby najtepiej
zuzytkowac swe zdolnosci, dajac jego zdolnosciom naj-
petniejszy rozwoj; nigdy istoty bezdarnej nie przemieni
ona na cztowieka utalentowanego.

Istnieje jednak strona, ktérej mozna nauczy¢, sto-
sujaca sie mianowicie do przedmiotéw samych, a ktdrg
Holendrzy oraz Flamandczycy znali znakomicie. Poro-
whnajcie tych malarzy z owego czasu i kraju, ktérzy sa
najmniej do siebie podobni co do swej wiasnej indywi-
dualnodci, jak Terburg, Metzu, Pieter de Hoogh, a nie
bedziecie zdziwieni, stwierdzajgc, iz sposob ich postepo-
wania byt identycznj®m, ich wychowanie artystyczne ta-
kie same, i ze to nie przeszkodzito im zachowa¢ catko-
witej indywidualnosci.

Oto czego powinniby naucza¢ mistrze malarscy, za-
miast krepowaé umyst i zdolno$ci miodziezy. Zamiast po -
zostawia¢ swobode tam, gdzie ona jest konieczng, aka-
demiccy nauczyciele staraja sie opeta¢ indywidualno$é
miodych talentow. Zamiast pozostawia¢ mtodziez samej
sobie w szukaniu $rodkéw dawno juz odnalezionych, za-
miast pozwala¢ im tong¢ w technice zlej, w ktorej cze-
sto tracg naprézno duzy okres zycia i wiele energii,
i zkad wielu wroéci¢ juz nie potrafi,—czyz nie lepiej sto-
kro¢ wyttomaczy¢ im, w jaki sposob brali sie do rzeczy
prawdziwie znakomici arty$ci, i pozostawi¢ te Srodki
do swobodnego wyboru dla wyrazania ich wiasnych idej.
Bytoby to dateko korzystniejszem, niz zabijanie w nich
wszetkiej indywidualno$ci przez wszczepianie przesta-
rzatych tradycyj i stawianie za cet ostateczny dla ich
indywidualnosci jedynie poszukiwanie $rodkdw, ktérych
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mozna ich nauczy¢ nietylko bez niebezpieczenstwa, lecz
z zupeing korzyscig. Uszanowanoby wtedy ich in-
dywidualno$¢, zamiast wszczepiania poje¢ o niezmien-
nych zasadach piekna, wieczystych zasadach ideatu .. .
akademickiego.

§ 8. Malarstwo pomnikowe.—Jego warunki.—jego upadek.

Kwestye malarstwa pomnikowego, podobnie jak kwe-
stye pomnikowej rzezby, zbadat Viollet-le-Duc w spo-
sob tak Scisty, ze wystarczy nam streszczenie jego ar-
tykutu w Rozumowanym stowniku arohitektury franouzkiej od
X1 do XVI w. Obserwacye jego sg nawet czesto tak
doktadne i poparte tak znaczacemi szczegdtami techai-
cznemi, ze streszczenie staje sie czasem prawie niemozli-
wem; nieraz wiec musimy wprost przepisywac cate uste-
py, opuszczajac tylko rzeczy mniej konieczne.

tatwo zrozumieé rdznice, zachodzace pomiedzy ma-
larstwem pomnikowem a malarstwem stalugowem.

1) Obraz jest scena, ktorg pokazuje sie widzowi
przez ramy, jak przez okno otwarte. Wymaga on je-
dnosci punktu widzenia, jednosci kierunku Swiatta i je-
dnosci efektu. To tez jedyny punkt, z ktérego dobrze
mozna widzie¢ obraz, miesci sie na prostopadiej, prze-
prowadzonej z punktu widnokregu, zwanego punktem
widzenia.

2) Malarstwo stalugowe doszto do wysokiej dosko-
natosci technicznej; wielcy arty$ci stwarzajg niestycha-
nie delikatne efekty Swiatta i zeSrodkowujg uwage wi-
dza na jednej scenie, bedacej jedynjmi przedmiotem ich
wysitkow, a ktérg starajag sie od wszystkiego innego
odosobnic.

3) Obraz stalugowy ma zawsze w sobie co$ stano-
wigcego ztudzenie oka. Jest to konieczno$¢, poniewaz
cel zasadza sie na daniu przy pomocy powierzchni pta-
skiej wrazenia wypuktosci. Jezeli wyobraza np. pafac,
powinny byé oznaczone rozmaite plany, abySmy na pier-
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wszy rzut oka widzieli, ze kolumny perystylowe naprzy-
ktad nie znajdujg sie na tej samej odlegtosci od widza,
co inne czesci pomnika.

Trzy te uwagi wystarczag do jasnego okre$lenia
gtéwnych warunkéw malarstwa pomnikowego.

1) Jezeli jedno$¢ punktu wzrokowego jest $cistym
warunkiem, wymaganym od obrazu, jakze przypusci¢, aby
sceng, odmalowang wedtug zasad perspektywy, Swiatta
i efektu, mozna byto umiesci¢ na 4 lub 5 metréw nad
horyzontem i bardzo daleko od punktu widzenia na
prawo i na lewo? Tak jednak sie zdarza, jezeli do ma-
larstwa pomnikowego uzywamy sposobow stalugowych.
Wielkie epoki sztuki nie znaly tego olbrzymiego biedu.
W rednich wiekach malarze nie zwracali uwagi—w przed-
miotach, malowanych na wysoko$ci muréw—ani na ho-
ryzont, ani na miejsce rzeczywiste, ani na efekt per-
spektywy, ani na Swiatto jedyne; albo tez, jak w XVI
i XVII w.,, $miato omijali trudno$¢, malujac przedstawia-
ne sceny podiug jednego punktu widzenia perspekty-
wicznego, przypuszczajagc, ze wszystkie osoby i przed-
mioty znajdujg sie rzeczywiscie tam, gdzie je przedsta-
wiano, i majg postawe, okreslong przez miejsce. To tez
na plafonach 6wczesnych sg figury, ktérym widac¢ naj-
bardziej spdd stop, lub inne, ktorym kolana piersi zakry-
waja. Smiato$é ta miata wielkie powodzenie. Jasnem jest
jednak, ze, jezeli w tym rodzaju dekoracyi przypuscimy
horyzont pomieszczony na 2 metry nad ziemig—dla ca-
fej tej powierzchni nie moze by¢ wiecej nad jeden punkt
widzenia. Owoz, od chwili, gdy przenosimy sie z tego
punktu jedynego na inny, perspektywa calej dekoracyi
staje sie falszywa, wszystkie linie zdajg sie tanczyc
i przyprawiajg o chorobe morskga tych, ktérzy zazwyczaj
pragng zda¢ sobie sprawe z tego, co widza.

System ten jednak miat swoje logike, wyptywat bo-
wiem zjakiej$ rozumowanej zasady; miata ona te niedo-
godno$¢ bardzo wielka, ze cata dekoracya byta rzeczy-
wiscie dekoracyjng tylko dla tej osoby, ktéra znajdowata
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sie przypadkowo w punkcie widzenia; lecz ostatecznie
dla tej osoby dekoracya miata swoje znaczenie.

Co jednak powiedzie¢ o tym systemacie, rzekomo
dekoracyjnym, ktory, obok scen, starajgcych sie o rze-
czywistos¢ efektow, cieniow, Swiatet, perspektywy—ypo-
mieszcza ornamenty plaskie, ulozone z tondéw zestawio-
nych? WOAwczas sceny, wyrazajace efekt rzeczywisty,
wywotany przez wypuktosci i rozmaito$¢ planéw, znaj-
duja sie w niezgodzie zupeinej z ornamentyka ptaska. To
tez przyznajmy catkowitg stuszno$¢ tym malarzom, kto-
rzy w malarstwie pomnikowem, czy to wyobrazajgcem
sceny, czy ornamenty, widzieli powierzchnig, zawsze wy-
gladajaca réwno, stale, tak, aby nie wywotywata ztu-
dzenia, lecz tworzyta harmonie.

W kazdym jednak razie, jezeli mozna logicznie
przyja¢ inng metode, jeden fakt jest niewatpliwy, ze na-
lezy wybiera¢ jedne z nich—niemasz bowiem zgody mo-
zliwej miedzy obiema.

2) Wybor ten tatwo uczynié, jezeli rozwazymy, jaka
role gra¢ powinno malarstwo, ztgczone z architektura.
Oczywista, ze w tych warunkach szuka ono efektow
ogolnych, w ktoérych architektura swa role zachowuje.
Jezeli przeciwnie, faczymy je po to, by pobudzi¢ do wal-
Ki i jedno zabi¢ przy pomocy drugiego, to czyz nie le-
piej je odosobni¢? Obie sztuki moga sie pogodzi¢ wy-
facznie pod warunkiem wzajemnych ustepstw. Jezeli je-
dnak malarz zamierza wcale nie rachowac sie z efe-
ktem architektonicznym, jezeli chce krancowo przeprowa-
dzi¢ wiasne efekty, jak gdyby byt odosobnionym i dla
siebie tylko pracowat,—wtedy wolno powiedzie¢, ze de-
koracya juz jest niemozliwa, poniewaz tak pojeta deko-
racya jest tylko dysonansem. WidzieliSmy to juz od
owych czaséw, gdy zamiast malowa¢ na miejscu, za-
czeto robi¢ plafony w pracowni. Od tej chwili straco-
no z oczu zasadnicze warunki dekoracyi malarskiej.
Wada ta jest widzialng juz w najpiekniejszych dzie-
tach malarstwa pomnikowego renesansu, nawet we fre-
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skach. Tradycye odtad czesciowo zapomniano. Michat-
Aniot, zdobigc sklepienie kaplicy Sykstynskiej, ani na
chwile nie myslat o samej kaplicy. Jednos¢ sklepienia
jest zupelng, ale czemze staje sie sala? Michat-Aniot
zapomniat o niej; malarz zabit architekta.

Nie brakto ludzi, ktérych ten przykiad pociagnat
za sobg, jak gdyby sztuki po to sie taczyly, by wzaje-
mnie sie niszczy¢ i pozera¢. Dzisiaj architekt i malarz
pracujg zosobna, coraz bardziej pogtebiajac otchtan, kto-
ra ich dzieli.

Ten rozwdd dwoch sztuk, tak dtugo potgczonych ze
sobg, wystepuje nawet w owych wysitkach, zapomocg kto-
rych starano sie dzisiaj ozeni¢ je na nowo. Oczywista,
ze w wiekszej czesci tych szkicéw architekt nie prze-
widziat efektu, jaki miato wywota¢ malowidto na tych
powierzchniach, ktére on dlan przygotowywat, i ze malarz
uwazat te powierzchnie tylko za ptdtna, rozciggniete w pra-
cowni nieco mniej dogodnej, niz jego wiasna, a zresztg
nie troszczyt sie wecale o to, co miato otacza¢ jego
obraz.

Aby zwigzek byt zupetny, malarz powinien nie uwa-
za¢ swej dekoracyi za obraz izolowany, powinien spro-
wadzi¢ malarstwo do roli pomocniczej i przyja¢ pewng
zalezno$¢, bez czego harmonia jest niemozliwa.

Jeden z warunk6w, nieuchronnych w malarstwie de-
koracyjnem, wymaga od malarza, by zrzekt sie ztudnego
zamiaru malowania sceny rzeczywistej. Jezeli przedstawia-
ja mi w obrazie widowisko, wziete z rzeczywistosci, i je e
dnoczesnie usitujg z nig walczy¢, nic to dziwnego, poniewaz
takiem jest prawo owego rodzaju sztuki. Lecz w deko-
racyi gmachu staje sie to niemozliwem, albo przynaj-
mniej nieprawdopodobnem, poniewaz wowczas przedmio-
ty, ulegajac wiladzy punktu widzenia, z koniecznosci
przedstawiajg si¢ naopak wszystkim widzom, ktorzy nie
moga natrafi¢ na ten jedyny punkt.

Malarstwo, oparte na ztudzeniu wzroku, z tej sa-
mej przyczyny nie zdota odegra¢ roli ornamentyki wy-
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puktej. Nie idzie zatem o S$ciste odtwarzanie rozmia-
row wiasciwych, o modelacye, o0 pozorng rzeczywistos¢
wypuktosci kolumn i kapitelow, ale ointerpretacye tych
form i wprowadzenie ich do dziedziny malarstwa. W isto-
cie, jezeli chcemy wymodelowa¢ np. arkature kamienng
zapomocg tondw, to przypuszczajagc nawet, ze z pewnego
punktu zdota ona wywota¢ niejakie ziudzenie, pewnem
jest, iz, gdy patrzymy ukosnie, nietylko ztudzenie staje
sie niemozliwem, ale nawet te powierzchnie, ktérym brak
wydatnosci, te malowane cze$ci architektury i profile,
niepoddajace sie prawom perspektywy, wywotujg wra-
Zenie nieprzyjemne.

Starozytno$¢ i wieki $rednie starannie unikaty
w malarstwie dekoracyjnem wszystkiego tego, co wywo-
tywatoby niemozliwe ztudzenie, i staraty sie tylko o za-
dowolenie oka, nie za$ o jego oszukanie.

Mozna malarstwo pomnikowe rozdzieli¢ na dwie ka-
tegorye; z ktorych jedna wyobraza rdzne sceny, druga
za$ ornamentyke wiasciwa.

Z pomnikowego malarstwa tematowego niewiele pozo-
stato nam po wiekach starozytnych. Ale obrazy na wazo-
nach, zwanych etruskiemu, odnalezionych w grobach Corneto,
zrobiono podtug tej samej metody, co obrazy sztuki bizan-
tyjskiej V1 i IX w., oraz pomnikow francuzkichX1 i X1lw.
W malowidtach tematowych kazda figura przedstawia syl-
wetke ciemng, odbijajaca na tle jasnem, lub sylwetke jasng
na tle ciemnem; przyczem uwydatniajg ja rysunki, oznacza-
jace formy, draperye it. d. Akcesorya traktowano jak hie-
roglify, tylko figura ludzka ma formy rzeczywiste. Patac
wyobrazajg dwie kolumny z frontonem; drzewo stanowi
pien z paru lis¢mi, rzeke—btekitna linia wezowata, jak
w pejzazach, stuzacych za tto wielkiej liczbie obrazéw
renesansu wioskiego.

Wogble wszystkie ludy artystyczne w malarstwie
pomnikowem widziaty tylko rysunek kolorowany i zlek-
ka modelowany. Gdy rysunek jest piekny, zabarwienie
harmonijne, malarstwo pomnikowe wypowiedziato wszy-
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stko, co powiedzie¢ mogto. Trudnos$¢ niewatpliwie jest dosé
wielka, rezultat znaczny, gdyz tylko zapomocg tych
Srodkow, tak prostych pozornie, mozna wywotac te wiel-
kie efekty dekoracyi kolorowej, ktérej wrazenie ryje
sie gleboko w pamieci. Oto, jak Viollet-le-Duc streszcza
obserwacye, zebrane pod tym wzgledem w ciggu lat piec-
dziesieciu, poswieconych badaniu pomnikéw we Francyi:

»,Harmonia malarstwa pomnikowego podlega zawsze
zasadzie dekoracyjnej co do swej istoty. Harmonia ta
jest zmienng co do tonacyi, to prawda, lecz zawsze jest
to harmonia, ktérg mozna zastosowaé¢ zaréwno do tema-
tow, jak i do ornamentéw. Tak np. w XII w. harmo-
nia ta jest jednorodng z harmonig obrazéw greckich;
wszystkie majg jasne tto. Figury, rownie jak ornamen-
ty, posiadajg ton lokalny, stanowiacy kolor, prawie biate
rozjasnienia na wypuktosciach; modelacya brunatna, nie-
mal jednaka dlawszystkich odcieni; szczegdty juz-to ja-
sne na cze$ciach ciemnych, juz-to ciemne na jasnych,
aby w catosci unikng¢ plam. Kolory ztamane, nigdy
absolutne; niekiedy kolor czarny uzyty dla wywola-
nia wypukfosci. Ztoto uzywa sie jako koronka, ja-
ko jasne punkty, jako aureola—nigdy za$ na tto. Kolo-
ry gtdwne: uger z6ity, czerwonawy jasny, zielony réznych
odcieni; kolory drugorzedne: purpurowy, fioletowo-pur-
purowy jasny, niebieskijasny. Zawsze pewna linia cie-
mna miedzy kolorami obok siebie lezagcemi. Rzadko zreszta
w harmonii malowidet dwunastego wieku znajdujemy ko-
lory rownej wartosci obok siebie; zwykle miedzy niemi
wida¢ jaki$ odcien posredni. Tak np. miedzy czerwo-
nym a zielonym tejze sity znajduje sie zOky lub nie-
bieski bardzo jasny; miedzy niebieskim a zielonym ré-
wnej .sity znajduje sie jasny rézowo-purpurowy. Wyglad
ogélny tagodny, nierazacy, jasny, lecz stanowczo okre-
$lony przez linie ciemne lub biate Swiatta. Okoto poto-
wy XIII w. ton ogélny sie zmienia. Kolory czyste goé-
ruja, szczego6lniej za$ czerwony i niebieski. Zielony stu-
zy tylko za przejscie; tlo staje sie ciemnera, brunatno-
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czerwonem, mocno-niebieskiem, niekiedy czarnem nawet,
ztotem, ale wtedy zazwyczaj wyciskanem. Bialy wyste-
puje tylko jako modelujgce Swiatto delikatne, uger zéky
uzywa sie tylko do akcesoryow; modelacya sie wzmacnia
przez udziat zabarwienia lokalnego. Tony rozdzielone
sg zawsze linig brunatng, niekiedy nawet czarng. Zioto
ukazuje sie juz w masie na ubraniu, lecz jest albo
wyciskane, albo modelowane tonem ciemnym. Ciata s3
jasne. Wyglad ogdlny goracy, Swietny, harmonijny, na-
wet ciemny, jezeli nie jest ozywiony przez zioto.

»,Ku koncowi trzynastego wieku ton ogoélny staje
sie jaskrawszym, zjawia sie czesto tto czerwone, niebie-
skie bardzo ciemne, lub brunatno-czerwone, spotegowane
przez czarng barwe. Zato kostiumy bardzo jasne; ré-
zowe, jasno-zielone, z6tto-rézowe, jasno-niebieskie; uzy-
cie ztota rzadsze; tony biale, a zwilaszcza biato-szarawe,
biato-zielonawe, pokrywaja draperye. Te ostatnie sg nie-
kiedy wielobarwne, biate naprzykiad, przeplatane prega-
mi koloru czerwonego, liaftowanemi biato, czarno lub zto-
to. Ciala sg prawie biate.

»W czternastym wieku ton szary, szaro-zielony, ja-
sno-zielony, jasno-r6zowy panujg przewaznie; niebieski
zawsze bywa zmodyfikowanym; czysty wystepuje tylko
jako tto i to w tonie jasnym. Zioto spotykamy rzadko;
tto zazwyczaj czarne, brunatno-czerwone tub ugrowo-z6t-
te; rysunek brunatny silnie zaznaczony, a modelacya silna.
Swiatet biatych juz nie widaé, zato podniesienie wy-
puktosci zapomocg dotknie¢ ciemnych lub czarnych—bar-
dzo czeste. Wyglad ogoélny jest zimny. Rysunek prze-
waza nad koloracya, i wydaje sie, jak gdyby malarz sie
lekat, ze zmniejszy jego warto$é przez uzycie kolorow
Swietnych.

~W drugiej potowie XIV w. tlo staje sie wieloko-
lorowem jak mozaika, lub pokrywa ornamentami wzorzy-
stemi ré6znokolorowemi, kfadzionemi jedne na drugie.
Draperye i ciala jasne; ton czarny znika z tla i wy-
stepuje tytko jako rysunek ksztattow; ztoto ukazuje sie
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W mozaice tta. Akcesorya sg jasne, uwydatniane zapo-
mocg lekkich tonéw lub zilotej ornamentacyi. Wyglad
ogélny tagodny i jasny. Kolory rozciefczone, podczas
gdy na poczatku XV w. sg one gorgce, natezone. Mo-
delacya jest bardzo silng, urozmaicong, cho¢ kierunek
Swiatta nie jest jeszcze okre$lony jasno. CzeSci wyste-
pujace naprzod sa jasniejsze, w czem sie ujawnia meto-
da, uzywana w malarstwie dekoracyjnem. Ale na ttach
akcesorya, drzewa, patace, budynki i t. d. sg juz tra-
ktowane w sposéb realniejszy; wida¢ niekiedy usitowania
prébne nad perspektywa linijng; o perspektywie powie-
trznej nie myslano wcale. Materye oddane sg zrecznie;
ciata modelowane delikatnie; zlota spostrzegamy wsze-
dzie potrochu; w stroju, wiosach, szczeg6tach akceso-
ryj nie widzimy jeszcze tych ustepstw, stusznie uwazanych
za konieczne w malarstwie obrazowem. Najmniej zna-
czace akcesoryum malowane bywa roéwnie starannie
i w réwnie silnem o$wietleniu, co 1 osoba gtowna. Jest
to jeden z warunkéw malarstwa pomnikowego. Na Scia-
nach sali, widzianych zawsze ukosnie, oko pragnie har-
monii ogolnie utrzymanej, powierzchni réwnomiernie sta-
tej, rébwnomiernie bogatej, bynajmniej za$ nie przerywa-
nych i nierdbwnych tondw oraz plandéw, ktore naruszajg
wymiary i proporcye architektury.”

Stanowi to jedne z gltéwnych niedogodnosci, wyni-
kajagcych z zastgpienia malarstwa pomnikowego przez
obrazy. Jakze pogodzi¢ caly szereg planéw, wypuktosci,
wklestosci, oddalenr, z warunkami budownictwa? Na-
prézno uwazamy za nierzeczywiste zitudzenie opty-
czne, do jakiego dgzy malarstwo, albo przynajmniej
przypuszczamy, ze moze je zwalczy¢ rozum, Kktory sie
nie da uwies¢ temi sztuczkami; prawda bowiem jest, ze
w obrazie wrazenie, doznawane przez siatkdwke, jest zbyt
podobne do wrazenia, wynikajagcego z samej rzeczywi-
stosci, abySmy mogli z niem sie nie rachowac¢ i bez
wzgledu na dane warunki rzuca¢ je w budownictwo po-
przez linie i powierzchnie pomnika.



308 KSTETYHA.

Uproszczenia, jakich wymaga malarstwo pomnikowe,
z konieczno$ci wptywajg na sarne koncepcye. W arty-
kule o Janie Goujon dziwi sie Gustaw Planche, ze ten
artysta gtowy karyatyd w sali Stu Szwajcaréw zbyt bez-
posrednio z modelu skopiowat i ze sg one wskutek tego
zbyt realne, zbyt zywe.

Niewatpliwie jest w tern pewna godna pozatowania
sprzeczno$¢é. Kobiety, sprowadzone do roli stupéw, wy-
chodzg oczywiscie z roli kobiet. Nie mozna od nich wy-
maga¢ wiecej do tych funkcyj nowych nad rozmaitosé
i gietkos¢ linij ich ciata; roznice charakteru, temperamen-
tu, inteligencyi, wszystko, co sie objawa rozmaitoscig ii-
zyognomii, nie znaczy nic w tern uzyciu specyalnem formy
niewiesciej. Najlepiej wiec je wykluczy¢, nie dlatego,
ze rzeczywisto$¢ i zycie stanowig bezwarunkowo wady
w rzezbie, - jak to zdaje si¢ sadzi¢ Gustaw Planche,—ale
dlatego, ze karyatyda jest raczej czeScig budowlang, ni-
zeli posagiem we wiasciwem znaczeniu tego stowa.

Moznaby w tym samym duchu wyjasni¢ to, co
gdzieindziej pisze o malarstwie religijnem. Uwaza on,
ze najpierwszg zaletg Madonn Rafaela jest ich brak zy-
cia,—gdyz, jak powiada, ,zycieby je sprofanowato.”

W istocie za$ nie idzie o to. Prawdg jest, ze ma-
larstwo pomnikowe, religijne czy nie, jest przedewszy-
stkiem dekoracyjne, z powodu, ze sam jego zwigzek z bu-
downictwem zakazuje mu by¢ czeinkolwiek innem, i ze
w tych warunkach $ciste i doktadne oddawanie rzeczy-
wistosci nie ma racyi bytu oraz byloby sprzeczne z calg
masg ofiar, jakich to podporzadkowanie od malarstwa
wymaga. Malarstwo ornamentacyjne, dekoracya zapomocg
koloru, ma tez, niezaleznie od tresci, wielkie znaczenie
i w wielu wypadkach jest bardzo trudne do stosowania,
poniewaz prawa jego sg istotnie zmienne w stosunku do
miejsca i przedmiotu. Jak moéwi Viollet-le-Duc, powie-
ksza ono lub pomniejsza gmach, czyni go jasnym lub cie-
mnym, narusza jego proporcye lub podnosi ich znaczenie,
przybliza lub oddala, zajmuje w sposob przyjemny lub



MALARSTWO. 309

nuzy, dzieli lub faczy, ukrywa wady Ilub je przesadza.
Jest to czarodziejka, ktora rozlewa zto i dobro, ale kté-
ra nigdy nie jest obojetng. Dowoli czyni kolumny grub-
szemi lub cienszemi, wydituza tub skraca stupy, podnosi
sklepienia lub je do oka przybliza, rozszerza powierz-
chnie lub je zacie$nia, zachwyca lub wstret budzi, ze-
Srodkowuje mys$l w jednem wrazeniu albo daje roztar-
gnienie bez przyczyny. Jednem poruszeniem pedzla ni-
szczy dzieto madrze obmyslane; ale rowniez ze skromnego
budynku czyni gmach peten wdzieku, z sali nagiej i zi-
mnej miejsce rozkoszne, w ktérem mito marzy¢ i ktérego
wspomnienie nigdy nie zaginie.

Mamy-z ztad wnioskowaé, ze malarstwo dekoracyj-
ne wymaga od kolorystdbw geniuszu, i ze wolno sie na
nie rzuca¢ tylko Yeronesom i Tycyanom? Bynajmniej.
Trudnosci, ktére wydajg sie nam tak strasznemi i ktére
sg dla nas takiemi rzeczywiscie, byly to najprostsze
w Swiecie rzeczy dla artystébw, ktdrzy mieli tradycye,
u ludéw, gdzie zwyczajem byto malowac cate wnetrze
gmachow, a czesto i$ciany zewnetrzne, w pewnych okre-
$lonych czesciach. Nie idzie tu o to, aby by¢ kolorystg
na wzor Wenecyan i Flamandczykdw, ale na wzdr Tybe-
tanczykdw. Hinduséw, Chiriczykdéw, Japonczykdw, Perséw,
Wszystkie te ludy nie potrzebujg artystéw genialnych,
aby cudownie kolorowa¢ porcelany, szale i dywany. Ro-
big to naturalnie, z zupetng pewnoscig i zapomoca spo-
sobOw dziecinnie prostych. Zbadajmy tylko dywan per-
ski lub kaszmir indyjski.

«Odtozywszy na bok wybér tonow, ktory jest za-
wsze prosty i delikatny, obaczymy, ze na dziesieé to-
néw oém jest ztamanych i ze sita kazdego z nich wy-
ptywa z zestawienia z innym. Roztdzcie szal indyjski,
rozdzielcie tony, a zdziwicie sie brakiem $wietnosci ka-
zdego z nich oddzielnie. Kazdy z tych motkéw weiny
wyda sie bladym przy naszych kolorach; a jednak, gdy
dostaty sie na warsztat tybetanski i gdy staty sie tka-
ninami, co do harmonii przenoszg one wszystkie nasze
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materye. Owoéz ta zaleta polega jedynie na znajomo-
ci stosunku tonéw, w ich stusznym podziale, w stosun-
ku ich Ayplywéw wzajemnych, a szczegblnie we wzgle-
dnem znaczeniu, nadawanem tonom ztagodzonym. Nie
idzie tu w istocie o to, aby otrzyma¢ malowidto Swie-
tnego wygladu, o to, aby zgromadzi¢ jaknajwiecej barw
krzyczacych,—ale o to, aby przez otoczenie neutralne na-
dac¢ site szczeg6lng danemu punktowi. Centymetr kwa-
dratowy barwy niebiesko-turkusowej na szerokiej po-
wierzchni brudno-czerwonej nabedzie takiej sity i deli-
katnosci, ze o dziesie¢ krokéw wyda sie niebieskim
i przezroczystym. JezelibySmy powiekszyli te powierz-
chnie pie¢ razy, wnet wydawaé sie ona bedzie nietyl-
ko bladg i metng, ale nawet uczyni ton ciezki i zimny
z brunatnej i goracej barwy otoczenia.”

Viollet-le-Duc, ktory studyowat ten rodzaj dekora-
cyi niemniej starannie jak poprzednie, strescit rezulta-
ty swych badan w stowach nastepujacych:

»33, jak wiadomo, tylko trzy kolory, zéty, czerwony
i niebieski; biaty zas i czarny sg to dwie negacye: biaty jest
to Swiatto bez koloru, czarny—nieobecnos$¢ Swiatta. Z tych
trzech barw pochodzg wszystkie tony, to znaczy miesza-
niny nieskoficzone. Zotty i niebieski—wytwarzajg zielone,
czerwony i niebieski—purpurowe, czerwony i zétty—po-
marafnczowe. Srdd tych koloréw i ich rozmaitych mie-
szanin obecno$¢ biatego i czarnego dodaje Swiatta lub
je tagodzi. Wiasnie dlatego, ze biaty i czarny sg to
dwie negacye kolorow, w dekoracyi maja one przezna-
czenie uwydatniania ich sity. Biaty sam promienieje,
czarny uwydatnia Swietno$¢ i ogranicza. Malarze deko-
racyjni wiekdw Srednich, juz-to przez instynkt, juz-to
raczej przez tradycye, nigdy nie kolorowali bez popar-
cia czarnej lub biatej barwy, czasem obu razem. Prze-
chodzac od rzeczy prostych do ztozonych, wyjasnimy ich
metody. Mowimy tylko o malarstwie wewnatrz budyn-
kow, t. j. o takiem, ktére oswieca Swiatto rozproszone.
W S$rednich wiekach, gdy malarstwo pomnikowe grato
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wazng role, widzimy, ze artysta przyjmuje naprzéd pe-
wng tonacye, od ktorej nie odstepuje w temze dziele.
Owoz tonacye te sg nieliczne i redukujg sie do trzech.
Sg to: naprzéd tonacya otrzymywana z harwy zoltej
i czerwonej z z6kg; druga z czerwonej i niebieskiej, kto-
ra z konieczno$ci prowadzi ze sobg tony posSrednie, zie-
lone, purpurowe, pomarafnczowe, zawsze z poparciem czar-
nej i biatej, albo tylko czarnej; wreszcie tonacya otrzy-
mywana przy pomocy wszystkich tonéw, danych przez
trzy kolory, ale z poparciem ztota i elementem cie-
mnym, barwg czarng, przyczem Swietlne odblaski ztota
w tym wypadku zastepuja kolor biaty.

»Przypusciwszy, ze warto$¢ tonu zétego jako site
oznaczymy przez 1, czerwony przez 2, niebieski 3,—to,
mieszajagc zOHy i czerwony, otrzymujemy pomaranczowy,
warto$¢ 3; mieszajgc z6ty i niebieski, otrzymujemy zie-
lony, warto$¢ 4; z czerwonej i niebieskiej mamy purpu-
rowg, warto$é 5. Jezeli uktadamy kolory na danej po-
wierzchni tak, aby harmonia nie zostata naruszong, to,
biorgc np. zo6ty i czerwony, musimy powierzchnie zota
uczyni¢ przynajmniej dwa razy wiekszg niz czerwona.
Ale jezeli dodajemy niebieskiego, natychmiast harmonia
staje sie bardziej skomplikowang; sama obecno$¢ niebie-
skiege wymaga albo wzglednego powiekszenia powierz-
chni zéktych i czerwonych, albo wsparcia tonéw zielo-
nych i purpurowych, ktére, jak zielony, mogg stanowic¢
tylko czwartg, a purpurowy piatg czesc¢ catej powierzchni.
Sg to zasady elementarne harmonii malarstwa dekora-
cyjnego artystdw wiekoéw Srednich. To tez rzadko przyj-
mowali oni wszystkie barwy i tony, wynikajace z ich
mieszaniny, z przyczyny niezliczonych trudnosci, jakie
wynikajg z ich zestawienia i wzglednego znaczenia, ja-
kie nada¢ nalezy kazdej barwie jako powierzchni. W ra-
zie przyjecia trzech barw i ich pochodnych, zioto jest
pomocg znaczng, ono uzupetnia i wprowadza harmonie.
Wracajagc do zasad najprostszych, otrzyma¢ mozna do-
skonatg harmonie przez kolor zéty i czerwony (uger
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czerwony), zwilaszcza przy pomocy biatego; niepodobna
otrzymac¢ harmonii z barw z6éej i niebieskiej, a nawet
czerwonej i niebieskiej, bez pomocy tondéw posrednich.
Gdybyscie chcieli przyozdobi¢ sale biatg, jako tto, orna-
mentami barwy czerwonej i niebieskiej; albo zoktej i nie-
bieskiej, nawet rzadko rozsianemi, harmonia stanie sie
niemozliwa, poniewaz tylko tony zo6lte i czerwone moga
znajdowac sie razem bez pomocy innych tonéw.”

Znajomo$¢ innych réwniez elementarnych zasad jest
niemniej konieczng. Ten sam ornament biaty lub jasny
na tle czarnem, lub czarny na tle jasnem, zmienia roz-
miary pozorne. Jezeli z dwéch stupéw tej samej diugo-
§ci i wysokosci jeden zdobig linie pionowe, bedzie sie
on z oddalenia wydawat dtuzszy i wezszy, niz drugi,
pokryty liniami poziomemi.

Nie mozemy tu wchodzi¢ w szczeg6ty. Wystarczy, gdy
polecimy artystom, ktérych interesujg te kwestye, odczyta-
nie artykutu, o ktérym mowa w Dictionnaire de I'architecture.
Jest to prawdziwy traktat o harmonii chromatycznej, napi-
sany przez cztowieka, doskonale znajgcego swoj przedmiot.
Znajda tam oni wiele rzeczy rownie interesujacych jak mato
znanych. Zobaczg przedewszystkiem, ze instynkt nie wy-
starcza do odkrycia harmonii koloréw, zaréwno jak i dzwie-
kow; ze potrzebng tu jest nauka odpowiednia, bardzo
wytrwata i bardzo uwazna; i ze, jezeli pomniki staro-
zytne i Sredniowieczne byly tak pieknie dekorowane, pod-
czas gdy nasze sg dekorowane Zle, pochodzi to ztad, ze
nasi artysci oddawna zaniedbali sie w tym kierunku.
Zatracili oni tradycye, a co wazniejsza—chetnie wyobraza-
ja sobie, ze mogg ja zastgpi¢ natchnieniem—zawsze przy-
padkowem—swego szczegdlnego instynktu. Cozby powie-
dziano o czlowieku, wyobrazajagcym sobie, ze bez znajo-
mosci harmonii uktada symfonie, jak Beethoven? Uwa-
zanoby go za waryata. Mimo to jednak, przy naszem,
powszechnem niemal lekcewazeniu nauki, uwazamy za
rzecz osobistego smaku niekiedy bardzo ztozone zaga-
dnienia harmonii koloréw. Mowi sie teraz wiele o ma-
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larstwie dekoracyjnem, o ozdabianiu ratuszéw, uniwer-
sytetow, trybunatéw i t. d. Spodziewamy sie, ze jezeli
te projekty majg by¢ wykonane, to od tych, ktérym po-
lecong bedzie ta praca, wymaganem bedzie, aby prze-
dewszystkiem poznali istotne warunki malarstwa pomni-
kowego. Albo raczej, prawde moéwigc, nie spodziewamy
sie tego wcale. Same wyrazy raportow, cyrkularzy,
not, wymienionych i ogtoszonych w tym przedmiocie, do-
wodzg dostatecznie, ze w tern wszystkiem niema wcale
kwestyi o malarstwie pomnikowem. Wzywa sie popro-
stu pewng liczbe mniej wiecej znanych i mniej wiecej
dobrze wybranych malarzy obrazowych, oznaczajgc im
z gory tre$¢ i rozmiary; gdy rzecz bedzie wykonana,
zostang zaptaceni, poczem obrazy bedg nalepione na okre-
Slonym murze, bez wzgledu na to, czy zgadzajg sie czy
nie zgadzaja z otaczajgcg architekturg. | rzecz bedzie
zatatwiona; to sie nazywa protegowaniem sztuki!

Nie wiemy, czy malarstwo historyczne zyska na tern
cokolwiek, ale wiemy napewno, ze malarstwo pomniko-
we, w prawdziwem znaczeniu tego stowa, otrzyma tylko
nowy dowdd tego lekcewazenia, z jakiem je traktuja,
nie wiedzac, na czem ono polega.



ROZDZIAL V.

T ANIEC.

Starozytnos$¢ i powszechno$¢ tanca. — Taniec towiecki,
wojenny, mitosny.—Taniec religijny.— Balet.

Taniec jest, podobnie jak muzyka, wytworem dzia-
tania refleksyjnego nerwow czucia na miesnie. Wraze-
nie moralne, jak rado$¢, albo wrazenie czysto fizyczne,
jak stuchanie muzyki silnie rytmicznej, wywotuje podnie-
cenie, wyrazajace sie w gestach, ruchach, postawach.

Przez potaczenie tych dwdch faktow taniec stat sie
sztukg. Pierwiastek pierwszy—to ruch i postawa, spowo-
dowana przez pobudzenie moralne. Te ruchy i postawy,
naturalnie, zmieniajg sie stosownie do uczué, ktérych sa
wyrazem. Gniew, rados¢, bdl, mitosé, przestrach, podziw,
zachwyt—objawiajg sie oku w bardzo rozmaitych for-
mach. Do tych réznic zasadniczych dodaé nalezy rozni-
ce ogolne—rasowe i szczeg6lne—osobnikowe.

Te roznice, samym sobie pozostawione, nie mogty-
by stworzy¢ sztuki, gdyby nie byly zwigzane w cato$¢
pewng przez rzad wspolny, ktdrym jest rytm.

Kazda catos¢ ruchéw i postaw, wywotanych przez
pewne okreslone uczucie, podlega szczeg6lnemu rytmowi,
czego skutkiem jest zawarcie wszystkich objawow indy-"
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widualnych w granicy ogo6lnej, i co streszcza, ze tak po-
wiemy, wszystkie wrazenia w jednej wypadkowej, tern
wyrazistszej, ze znosi dysonanse danego uczucia i ze
zapomocg wiasciwego sobie ruchu akcentuje jego rysy
zasadnicze.

Jest to fakt bardzo widoczny u ludéw, $rod ktd-
rych taniec pozostat jako jeden z objawéw wrazen
zbioroiyych, to znaczy tam, gdzie sg tafice narodowe, reli-
gijne, wojenne it. d. Sg to tance najbardziej ekspresyjne.

Taniec, przez to samo, ze samorodnie i bezposre-
dnio wynika z gry naturalnej organdw, gestu, znajdu-
jemy juz u zwierzat, w pierwotnej formie mniej wiecej
rytmicznego ruchu. Mozemy go rozpozna¢ w skakaniu
pewnych koni, ale nadewszystko w zachowaniu sie pe-
wnych ptakow wobec swych samic, okoto ktérych odby-
wajg pewne marsze i parady, oraz powitania i grucha-
nia rytmiczne.

U ludzi taniec ma znaczenie tern donio$lejsze, im
cywilizacya jest nizszg, a organizm osobnikow wiecej
ulega wiadzy zycia fizycznego. To tez taniec znajduje-
my u wszystkich ludéw dzikich. Sa takie, u ktorycli
taniec miesza sie do wszystkiego i przyjmuje rozmaity
charakter. Taniec u czerwonoskorych naprzyktad iw Afry-
ce murzynskiej jest to zajecie bardzo powazne, cechuja-
ce wszystkie akty zyciowe: traktat, przyjecie cudzo-
ziemcow, wojne, urodzenie, Smier¢, zniwa, ceremonie re-
ligijng i t. d.

Ale w calej tej rozmaitosci rozrozniamy trzy ka-
tegorye tanca: taniec towiecki, taniec wojenny, taniec
mitosny. *

»Najnizszym ze wszystkich—mowi d-r Letourneau,—
wedtug swiadectwa podréznikéw, jest taniec towiecki, kto-
ry zazwyczaj sie redukuje do grubego nasladownictwa
ruchéw i postaw zwierzecia, zwykiego tupu hordy. Tak
biedni Tasmanczycy i Australczycy starajg sie naslado-
wac choreograficznie ruchy kangura, gdyz towy na te
zwierzeta byly dla Negréw Tasmanii i Australii wielkg
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sprawg i wielkg radoScig zycia. Podobniez i z tej sa-
mej racyi Kamczadalowie nasladujg niezdarne ruchy nie-
dzwiedzia i prace przy rybotowstwie. U czerwonoskérych
taniec bawotéw, wykonany w odpowiednich maskach, po-
przedzat polowanie na te zwierzeta. Moznaby do nie-
skonczonos$ci przytacza¢ przykiady tego rodzaju.

~Poniewaz wojna jest tylko innym rodzajem polo-
wania, gdzie tupem cztowieka jest cztowiek, ma ona tez
tance, ktére jg poprzedzajg i ktére po niej nastepuja:
jest to choreografia wojenna, bardzo rozpowszechniona,
od tancéw nowokaledonskich z towarzyszeniem piesni
ludozerczych, az do tanca pyryjskiego.

»raniec wojenny jest tern charakterystyczniejszy,
tern bardziej praktykowany, im obyczaje sg dziksze. Tak
przed bitwa Nowo-Kaledonczycy tariczyli, rozmawiajac
z dowddcami: ,,Czy napadniemy na naszych wrogow?—a
Tak,—Czy oni sg silni?—Nie.—Czy sg waleczni?—Nie.—
Czy ich zabijemy? Czy ich zjemy?—Tak. (De Eochas, Nowa
Kaledonia). Jak taniec towiecki tak i wojenny ma za wyko-
nawcow tylko mezczyzn. Taniec Nowo-Zelandczykow
zawsze czynit silne wrazenie na podroznikach europej-
skich. W kraju tym tancerze wstrzgsali wioczniami
i uderzali swem patu-patu W urojonego wroga, przy odgtosie
dzikiej piesni. Taniec bowiem pierwotny nie obchodzi sie
nigdy bez Spiewu lub muzyki...

-W calej Afryce czarnej tanczag szalenie. Jest to
zabawa, ktOrg obie picie lubig namietnie... Murzyni
zdajg sie przedewszystkiem szuka¢ ruchu rytmicznego
i podnieconego. ,Skoro tylko ustyszg dZzwigek tam-tam—
méwi Du Ctaillu,—tracg panowanie nad sobg. Jest to
prawdziwa furya choreograficzna, ktora na chwile kaze
zapomnie¢ o0 nedzach ogélnych i osobistych.”

Wszystkie narody potudniowe oddajg sie mniej wiecej
tej namietnosci tanca i réwniez sie nim upajaja. Wiadomo,
jak porywa i jaki szat budzi farandola, fandango itarantela.

Starozytni w tancu pyryjskim uszlachetnili taniec
wojenny i podnie$li go do najwyzszego wyrazu. Grecy,
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a nawet Ezymianie, mieli zywe poczucie wdzieku ciata
w ruchach i postawach. taczyli z tern delikatne poczu-
cie rytmu; na wielkich zebraniach muzyka podniecata
ich entuzyazm i najmniejszy btad w takcie wywotywat
0golne niezadowolenie. Poczucie artyzmu w tern, co do-
tyczy wdzieku i eurytmiki ruchow, byto niewatpliwie
powszechniejsze w cywilizacyi starozytnej, niz za na-
szych czasow.

Tak zwana Fantasia Arabéw jest to réwniez nic in-
nego, jak taniec wojenny. W tancu przyjmujg udziat
i konie, gdyz Arabowie nie rozumiejg walki innej, jak
konno, a wystrzaty zastepujg muzyke.

Tance mitosne, wykonywane zazwyczaj przez ko-
biety, sg prawie zawsze bardzo swawolne. Na calym
Wschodzie, jak w starozytnym Egipcie, kobiety i miocie
dziewczeta oddajg sie tym ¢wiczeniom i dajg widowiska
zgromadzonym tlumom. Podobniez ma sie rzecz w Poli-
nezyi. Cook, bedac w Taiti, widziat taniec ,temorodi”
wobec zgromadzenia, z ktérego wykluczono tylko kobiety
ciezarne, z obawy, aby te konwulsyjne ruchy nie podzia-
taty szkodliwie na ich wyobraZznie. Taniec ten wykony-
wato dziesie¢ do dwunastu miodych dziewczat, ktore
przybieraty najlubiezniejsze postawy. Na wyspach Sand-
wich miejscowe damy cywilizow’ane zachowaty rowniez
sprosny taniec ,hulalla.” Wykonano go ostatnio (1870 r.)
wobec pewnego ksiecia angielskiego, na zebraniu, z kt6-
rego wytaczono mezoéw-Europejczykow.

Ten rodzaj tarica, ktéry w rzeczywistosci stanowi
prawdziwy postep w poréwnaniu z tancem towieckim
i wojennym, jest zupeinie nieznanym u Australczykdw
i wszystkich ludéw, pozostajagcych na pierwszych sto-
pniach kultury. Taniec mitosny przypuszcza juz, ze ko-
bieta zajmuje pewne miejsce w spoteczenstwie. Wogble
biorgc, zapomocg rytmicznego ruchu bioder i miednicy
kobiety nadajg tym taicom charakter erotyczny. Po-
dobne tance znajdujemy potrochu wszedzie, gdzie cywi-
lizacya przestgpita pewne stadya dzikosci, a szczeg6t-
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niej na Madagaskarjse. W Indyach taniec lubiezny stat
sie tancem religijnym. Kazda pagoda miata swe baja-
dery, od dziecinstwa umiejetnie i metodycznie ksztatco-
ne w swem rzemio$le. Wynajmowano je za wysokie ce-
ny bogatym ludziom prywatnym. Podobniez Egipt miat
swoje almeje.

U dzikich Weddaséw na wyspie Ceylon ,tancerze
szatanscy” tancza dopOty, dopdki nie wpadng w pewien
rodzaj szaleristwa. Tancerze ci uwazajg sie za czaro-
dziejow, natchnionych przez szczegdlnego demona. Ta-
niec czarnoksieznikbw w Gujanie wywoluje tez same
skutki mozgowe. Tance derwiszOw wyjacych majg tenze
sam cel i ten sam rezultat.

Widzimy, ze taniec w takich warunkach przyjmuje
charakter zupetnie rézny od tego, jaki mu przyznalismy
poczatkowo. Euch cztonkéw, ktéry byt naprzéd wyptly-
wem samorodnym i prawie mimowolnym podniecenia mo-
zgowego, zamiast by¢ rezultatem, staje sie Srodkiem.
Porzadek czynnikdw jest odwrécony; owo podniecenie
mézgowe w tancu religijnym jest celem. Stanowi on
cze$¢ obrzedu, dzieki upojeniu, jakie wywotuje przez do-
ptyw krwi do mézgu. Naturalnie, ze nie ma on zadne-
go zwigzku z estetyka.

WidzieliSmy, ze obok tanca samorodnego istnieje
rowniez taniec nasladowczy, odtwarzajacy ruchy i po-
stawy zwierzat, towdw, wojny, mitosci, zniwa, rybotow-
stwa i t. d Taniec ten, ktdry moznaby nazwaé sztu-
cznym, ostatecznie wytwarza taniec widowiskowy. On
to woperach naszych wystepuje pod nazwg baletu. Tance
te, nie wylgczajac ekspresyi, starajg sie gtéwnie od-
da¢ mite dla oka ruchy, postawy, formy, grupy. Jest
to taniec dekoracyjny.

O tancach salonowych mowic¢ nie bedziemy, gdyz
niemozliwem bytoby zaliczyé do sztuki owych przecha-
dzek, zaledwie pewien takt posiadajacych, a ktére tak
sg podobne do tancéw narodowych, jak inasze procesye
do tanicow religijnych.
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Nalezy tego zatowaC. Taniec mogitby by¢ dzis,
jak Kiedys$, uzyteczny jako wychowanie cielesne. Ale
jakze tanczy¢, jezeli, wedlug zwyczaju, zaprasza sie
tysigc o0sdb tam, gdzie zaledwie sto pomiesci¢ sie
moze? Niema sie co tudzic—jest to ogbélnem daze-
niem, aby sie uchyli¢ od tych rzekomych obowiazkéw,
ktére staty sie panszczyzng i ceremonig. Nluby i resursy
zastepujg bale, a wszedzie trudno o tancerzy. Taniec
moze kiedy$ powrdci jeszcze do zwyczajéw Zachodu. Ale
niepredzej zapewne, az same te zwyczaje ulegng zmia-
nie, pozwalajgc mu na nowo sta¢ sie tern, czem byt Kie-
dys—sztuka.

Taniec istotnie byt niegdy$ sztukg prawdziwa, kto-
ra miata powazne znaczenie. U Grekdéw tragedya po-
wstata ze Swietych taricow na cze$¢ Dyonizosa, ktorych
Slady przetrwaty w chérach. U wszystkich ludow sta-
rozytnych znajdujemy go na pierwszym planie pomiedzy
sztukami. AV XII w. ojcowie nasi zachowali jeszcze
zwyczaj tancow religijnych w kosciotach i na cmenta-
rzach; trwat on w niektérych okolicach az do XVII w.,
jak w Limoges. AYesolo tanczono na dworze Henryka 1V;
taficzono powaznie na dworze Ludwika XIV, ale tan-
czono; dzi$ taniec, poza baletem, nie ma juz znaczenia,
przynajmniej w tak zwanym wielkim Swiecie. Chcac zna-
lez¢ tance charakterystyczne, musimy ich szuka¢ w oddalo-
nych wsiach i na balach publicznych kilku wielkich stolic.

Mozna przy tancu wspomnie¢ o mimice, ktéra wkra-
cza w sztuke ruchow; ale po najwiekszej czesci zwigzek
ten zdaje sie by¢ opartym na analogiach pozornych
raczej, niz rzeczywistych. Mimika zawsze niemal jest
zepsutym, przesadzonym tancem, w tern znaczeniu, ze
zbyt czesto gwalci naturalne znaczenie ruchéw, chcac
da¢ wyrozumie¢ to, co stowo powiedziatoby daleko ta-
twiej i jasniej, a co jest wbrew przeciwne pierwszej za-
sadzie sztuki.

Zywe obrazy, ktore przez pewien czas byty w mo-
dzie, stanowig réwniez rodzaj mieszany, bez wartosci
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artystycznej.  Nieruchomos$¢, ktéra stanowi ich konie-
czny warunek, stawia je w przeciwienstwie z okresle-
niem sztuki. Nie mozna ich réwniez poréwnywa¢ z ma-
larstwem i rzezba, ktorych istotny charakter polega na
tltumaczeniu zycia zapomocag sposoboéw czysto konwen-
cyonalnych. Zywe obrazy zreszta jest to najczesciej tylko
pretekst do wystawiania kobiet mniej wiecej obnazo-
nych, a to juz wystarcza, aby je pomiesci¢ poza gra-
nicami sztuki. Wrazenia, jakich doznajemy, patrzac na
Venus z Milo, nie majg nic wspolnego z wrazeniem, jakie
w nas budzi kobieta rozebrana. Widowiska te mogty byc
w zgodzie doskonatej ze zwyczajami i uczuciami spote-
czenstwa, ktdre je stworzyto, podobnie jak trykoty i kro-
tkie spddnice tancerki; ale sg to rzeczy, ktdre nie majg
nic wspolnego z estetyka.
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M U ZY KA.

8 |. Streszczenie historyi muzyki.

Muzyka dzikich jest wogoéle nieokreslonem powta-
rzaniem pewnego ruchu podobnego, mniej lub wiecej po-
$piesznego, lecz zawsze prawidtowego. U Murzynéw
liczba dzwiekdéw ogranicza sie do czterech w $piewie,
jezeli jej nie zmienity wplywy obce. Forma melodyi
posiada znaczenie nieokreslone i nieurozmaicone. Je-
dnostajne nastepstwo tego samego dZwieku zadawat-
iia ich catkowicie, a dzwiek brutalny bebna oraz tam-
tamu, wywotuje w nich najzywszg rozkosz.

Za najstarszag muzyke nalezy oczywiscie uwazac
wokalng. Jest ona wspdlng wiekszosci ludzi, tudziez
wielkiej liczbie ptakow. Darwin nawet widziat gibbona,
ktéry umiat modulowaé oktawe. Najgtoéwniejszg ceche
$piewu dzikich, zaréwno jak i ptakoéw, tworzy blizkos¢
interwaléw i nadzwyczaj ograniczona obszerno$¢ gtosu.
Cecha ta, zdaje sie, ogdlnie powtarza si¢ w stanie dzi-
kim; postep cywilizacyi kolejno jg tagodzi. Toz samo
mozna powiedzie¢ o $piewie ptakéw, ktory sie doskonali
przez ¢wiczenie, a nawet naturalnie rozwija sie z wiekiem.
Podczas gdy wielu dzikich nie potrafi przejs¢ od la do

Estetyka, n
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WM sg zwierzeta, jak Euphonia musica Indyj Zachodnich,
wydajgce siedm nut gamy, a nawet, jak np. zieba, wy-
konywujace $piewy pieciostrofowe, czasem i bardziej zto-
zone, anizeli $piewy dzikich, ktérzy znajg tylko mono-
tonne recitativo, na sposob minorowy. Niekiedy, celem
urozmaicenia, przerywajg recitativo wrzaskami, nasladu-
jacemi gtosy zwierzat, jak szczekanie psa, ryki krowy.
Eecitativa te stuzg za podktad muzyczny do opowiesci
wojennych, mitosnych lub mitologicznych. Tak w Nowej
Zelandyi, na wyspie Taiti, $piewano na nute mniej tub
wiecej monotonng podania bohaterskie przodkéw, dzieta
bogéw i bohateréw, geneze polinezyjskg i t. d. Byta to
jedna z najwiekszych przyjemnosci Areojow '), ktérzy
nie przypuszczali zupetnie, ze na$ladujag w ten sposob
zwyczaje Grekdw Homera.

Prawie wszystkie ludy lubig $piew. Jednakze istnie -
ja wyjatki, i to nie wsrod plemion najnizej stojacych.
Podczas gdy Eskimosi, Polinezyjczycy, Tndo-Chinowie,
Malaje, Malgasze, tubylcy Ameryki potudniowej—ci osta-
tni wszyscy muzycy z urodzenia, jak moéwi d’Orbigny—
.lubig $piewaé melodye, nieraz rzewne i smutne, Tuarego-
wie i Chinczycy bardzo mato zajmujg sie muzyka.

Rasa z0Ha, a szczegdlniej Chinczycy, stoi wyzej,
niz rasa czarna. Zdaje sie jednak, ze oddawna doszia
ona do najwyzszej granicy postepu, na jaki mogta sie
zdoby¢. Niedoskonato$¢ jej organizacyi artystycznej obja-
wia sie w niezdolnoSci odczuwania tudziez oddawania
odcieni.

Muzycy chinscy zardvvno nie znajg poczucia stopnio-
wania tudziez harmonii dzwiekéw, jak znowu na stopnio-
waniu barw i perspektywie nie rozumiejg sie malarze tejze
rasy. Gama ich sktada sie tylko z pieciu nut. Co naj-
dziwniejsze, ze poznawszy w teoryi i przez doSwiadcze-
nie zapomocg swych narzedzi muzycznych game chro-

9 Letourneau, Sociologie, p. 92.
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matyczng, sprzeciwiajg sie uzywania pottonu, bez kté-
rego sztuka muzyczna jest niemozliwa. Dla nich, jak
dla Murzynéw, wrzask instrumentow ma wiecej ponety,
niz muzyka wokalna, a jaskrawo$¢ tonu—podobnie jak
natezenie barwy—przedewszystkiem ich zachwyca. Nie-
podobna europejskiemu uchu odkry¢ w rozmaitych cze-
$ciach melodyi chinskiej, czy istnieje jaka nuta gtowna
(tonacyjna), czy tez kompozytor ma do rozpoczecia, rozwi-
niecia i zakonczenia inng regute, procz prostej fantazyi.
Nie posiadajg oni zresztg zadnego pojecia o harmonii.
Instrumenty dete i strunowe, przyrzady z kamieni dzwie-
cznych, dzwony, ptytki metaliczne grajg unisono swoje
melodye z towarzyszeniem bebndéw, ktdre oznaczajg rytm.
Na znak dyrektora orkiestry, bez zadnego innego po-
wodu, trgby, cymbaly, gongi, tam-tamy wlewajg w te
melodye bez znaczenia burze ogtuszajacych dzwiekow.

O ile zdotamy pamiecig cofng¢ sie w przesztos¢, widzi-
my, ze muzyka rasy biatej, cho¢ powstata réwniez z prze-
wagi rytmu, ma zupetnie inny charakter, niz muzyka
Negiow i Chinczykéw. Zdaje sie, ze znamie jej tworzyto
nieokre$lone oraz marzycielskie uczucie; ruch jej byt
umiarkowany, a nawet powolny, chociaz w tancu przy-
$pieszat sie do predkosci niezmiernej. Malowidta, odna-
lezione na pomnikach egipskich najbardziej starozytnych,
zaznaczajg w postawie $piewakdéw, uderzajgcych miaro-
wo, przewage $piewu; nadto wazna rola arfy, cytary iin-
nych narzedzi o efekcie tagodnym i zdolnym do modu-
lacyi, wykazuje dostatecznie, o ile muzyka tych ludoéw
roznita sie od muzyki rasy zoétej.

Muzyke instrumentalng znajg nawet niektore zwie-
rzeta. Savage opowiada, ze szympansy czarne (2Vo™Yo(iy-
ies niger) taczg sie niekiedy w liczbie od dwudziestu do
piecdziesieciu i wykonujg rodzaj koncertu, uderzajac
w drzewo wydragzone i dzwieczace, przy pomocy lase-
czek, ktoére trzymajg rekami i nogami. Ta proba muzyki
instrumentalnej tembardziej zastuguje na uwage, ze pra-
wie w identycznej formie odnajdujemy ja u niektérych
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ludéw dzikich. Cook w trzeciej swej podrézy znalazt
na Hapahi dzikich, ktorych caly instrument muzyczny
stanowity ,dwa kawatki wydrazonego drzewa, z ktérych
wydobywali niewielkg liczbe rozmaitych nut, uderzajgc
je patkami.” Jest to zarodek bebna i tam-tamu, znajdu-
jacy sie u wszystkich ludéw ziemi, oprécz Tasmanczy-
kow, Australijczykow i mieszkancow Ziemi Ognistej,
ktorzy, o ile wiemy, nie posiadajg narzedzi muzycznych.

Ta obojetno$¢ niektorych ras do muzyki wydaje
sie tern dziwniejszg, ze niektdre hordy niemniej dzi-
kie, jak Niam-Niam, Bongos z doliny gérnego Nilu, Ho-
tentoci. Murzyni z Gabonu—zywig do muzyki namigtnosc,
dochodzacg do ekstazy.

WidzieliSmy, ze beben, mniej lub wiecej zaczatko-
wy, jest to pierwszy i najpowszechniejszy instrument
muzyczny. Tam-tam, gong chinski, kotty—sg to udo-
skonalenia bebna. Po instrumentach perkusyjnych wy-
naleziono instrumenty dete—traby, piszczatki, flety. Na-
rzedzi strunowych, ktére sa najdoskonalsze, nie znaj-
dziesz wcale u ras pierwotnych. Zdaje sie, ze wynale-
ziono je w Azyi indyjskiej i semickiej; ztamtad przez
Egipt i Nubie rozpowszechnity sie one po catej Afryce.

Najbardziej z tych réznic uderza ta, ze ludy rasy
z6kej nie dochodzg do zrozumienia uzywalnosci pétonu,
podczas gdy rasa biata, obdarzona wrazliwszemi organa-
mi i zdolna uchwyci¢ oraz poréwnaé tony, pomieszczo-
ne w interwalach bardzo zblizonych, przeciwnie, nad-
miernie powiekszyfa ilos¢ tych tonéw w pierwszych ska-
lach tonowych. Najdawniejsze tudziez najbardziej au-
tentyczne sanskryckie traktaty o muzyce dzielg game
na siedm interwaldéw, miedzy ktéremi zaznaczajg 22 pod-
dziatki mniejsze, roztozone nieréwno. Persowie przyj-
muja ich dwadzieScia cztery. Arabowie siedmnascie. Sy-
stem pelasgijski tworzyta réwniez oktawa, podzielona na
24 CGwierctony. Nieco pozniej powstata u Grekéw zna-
czna modyflkacya w muzyce. Zupetna przemiana muzyki
i stworzenie systemu diatonicznego—ktéry rozklada na-
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stepstwa dzwiekow w szeregu interwaléw, zwanych to-
nami 1 péttonami, z czego powstata muzyka wiekow Sre-
dnich 1 muzyka Odrodzenia—rozpoczety sie od zastgpie-
nia tetraconlu, czyli seryi czterodZzwiekowej, prostym po-
dziatem oktawy. W tym to nowym systemie wprowa-
dzono wiasciwg game chromatyczng przez zastgpienie
cwierétonu pottonem,

Ale, pomimo te przemiany, muzyka grecka byta wcigz
zwigzang ze stowem. Nie wychodzi bynajmniej z melo-
pei. Jej funkcya zasadza sie na przewodniczeniu gtosowi
1 zaznaczaniu rytmu wierszy, akcentujgc znaczenie stow
1 okre$lajgc  ogolny charakter poematu przez charakter
akompaniamentu.

W dramacie kazda osoba Spiewata w wiasciwej to o
nacyi, stosownie do uczucia, gorujgcego w roli, podobnie
jak nosita maske smutng lub wesotg, straszng tub wdzie-
czna, stosownie do roli, jakg powinna byta odgrywac
Wszystko podlegato sytuacyi. Charakter osobisty oraz
przypadkowe zmiany zniesiono na korzy$é typu ogolnego
1 niezmiennego. Liczbe tych masek ograniczono wiasnie
dla tej samej przyczyny, dfa ktérej muzyka ograniczata
sie do trzech gtdwnych trybéw: lidyjskiego, ktory wy-
razat boi oraz skarge; frygijskiego, ktéry wyrazat na-
mietnosci gwattowne; i doryckiego, ktéry malowat spo-
koj, umiarkowanie, tudziez meztwo surowe. Jest to tryb
majestatyczny par excellence, zarbwno w muzyce iak
w architekturze. ’

Rytm muzyczny narzucat sie w deklamacyi, miar-

owa jej ruch, okre$lat kadencye z przymusem, jaki
dzis zaledwo mogliby$Smy znie$¢, ale na ktéry woéwczas
nikt me myslat sie skarzy¢, gdyz wowczas byt wszyscy
przyzwyczajeni do tej przewagi rytmu, nawet w mowie
publicznej, i stata, jednostajna kadencya niczem nie ra-
zita uszu. Nie zapomnijmy, ze u nas jeszcze piecdzie-
sigt lat me mingR od piervyszego wyluskivyania aleksan-
drp z uroczystej jednostajnosci faktury oraz deklama-
cyi, ktorg ojcowie nasi uwazali za jedynie godng trage-
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dyi i epopei. Nawet forma poematéw podlegata wiadzy
rytmu. Dzisiaj juz dowiedziono, ze tragedye Eschytosa
sktadajg sie z seryi kawatkéw, odpowiadajgcych sobie
co do liczby wierszy, a czesto i ruchu frazeséw, tudziez
uzycia podobnych wyrazéw. Jeden bezimienny rekopis
grecki, ttumaczony przez p. Vincent, uczy nas, ze G-recy
rozrozniali dwa rodzaje melodyi: melodye prozy, ktorg
wytwarza rozmaitos¢ akcentdéw, nastepujacych po sobie
w zdaniu; melodya za$ muzyczna polega ,ha szeregu
dzwiekow, roztozonych podtug pewnych prawidet.” Mu-
zyk, celem ,dobrego utozenia $piewu, powinien zwazac
tylko na naturalne pokreicienstwo tonéw i wiasciwosci kazdego
z nieh.” Niema tu mowy o ich stosunku do uczucia, ja-
kie chcemy wyrazié, poniewaz w mysli starozytnej ten
stosunek zlewa sie z samg tonacya i stanowi jej czesé,
tak jak wyraz moralny stanowi cze$¢ przedmiotu.

Jest to punkt bardzo wazny, poniewaz absolutnie
zgadza sie on ze wszystkiem, co tworzy wyraz geniu-
szu prawdziwie greckiego oraz sztuk innych. Teorety-
cy starozytni wyobrazali sobie, ze ich harmonie, czyli
tryby muzyczne, sg to tylko rozmaite sposoby ukiadania
stosunkéw intonacyj przer6znych stopni skali muzycznej
i wyjasniali ich efekty moralne jako Awynik stosunku
dZzwiekow pomiedzy sobg. Widzg oni w tern wszystkiem
jedynie mechanizm, ruch szrubek machiny, ktorej wia-
snos¢ przynalezna i staty charakter polega na udziela-
niu duszy takiej a takiej pobudki, podczas gdy w rze-
czywistosci te tryby nietylko nie sg przyczyng wrazen
moralnych, ale same sg ich wynikiem oraz wrazeniem.
Odtwarzajg je [dlatego, ze je przypominajg. Stosunki
sg wiasnie odwrotne do tego, co wdwczas sobie wyo-
brazano. Potega tych trybéw nie lezy w nich samych,
ale w duszy ludzkiej, ktéra sie z ich pomocg objawia,
tudziez ich pomoca przetwarza swe wrazenia coraz sub-
telniej. To bezustanne w teoryach starozytnych zaste-
powanie przyczyny wewnetrznej efektem zewnetrznym
stanowi punkt nader wazny dla kazdego, kto chciatby
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zda¢ sobie sprawe z prawdziwej rewolucyi, jaka sie
odbyta w teoryi sztuk nowozytnych.

W epoce nawet, kiedy system grecki byt najbar-
dziej rozwinietym, nie doszedt on nigdy do tego stopnia
obszerno$ci, co nasz. Tablice Alipiusa zawierajg tylko
trzy oktawy i jeden ton, zaréwno odno$nie do instru-
mentow, jak i co do gtosu, | jeszcze jedne ztych oktaw
w praktyce zupetnie odrzucano.

Moznaby zarzucié, ze diagram Platona stanowi sy-
stem prawie o pieciu oktawach. Ale Platon sam wy-
znaje, ze byt tojedynie rodzaj symfonii, nieprzeznaczony
dla uszu ludzkich; zatem byt to dla niego tylko ideat
bez mozliwego zastosowania. Poczucie tonacyi daleko
mniej przejawia sie u Grekdw, niz u nas; uzycie za$
dzwiekow wspdiczesnych, stanowigce system harmoni-
czny, tak rozwiniety w muzyce nowozytnej, pozostawa-
fo u nich w stanie istnego niemowlectwa. Uzywali oni
dysonansow tylko w akompaniamencie instrumentalnym
do muzyki wokalnej.

Muzyka grecka, przeniesiona do Wioch przez arty-
stow greckich po podboju, nie postgpita tam na przdd,
coraz wiecej upadajgc na poczatku wiekéw Srednich pod
sitg powszechnego przeklenstwa, rzuconego na religie
i sztuke pogan. Karol Wielki naprézno chciat jg z te-
go upadku wydobyé. Pézniej trzymali ja w szachu scho-
lastycy. Poniewaz czeSciowo sktada sie ona z rachun-
kow i stosunkdéw matematycznych, stata sie ofiarg do-
ktorow, ktérzy ja uwiezili i wtracili w nieruchomos¢
kategoryi. Poboznie bawili sie oni uktadaniem nut w for-
mie szkaplerzy, krzyzéw, owali, rombOw, nie troszczac
sie bynajmniej o to, co moze wyjs¢ z podobnych kom-
binacyj.

Ostatecznie, po dtugiem btgkaniu sig, na poczatku
siedmnastego wieku wynaleziono rodzaj diatoniczny, oin-
terwalach cato i pdétonowych, nieréwno roztozonych.
System nowozytny juz wynaleziono, i odtad postep szedt
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krokiem bardzo predkim. Melodya, wyraz bezposredni
uczué, bierze oczywistg gore i dtugi czas wiada niemal
sama, jak tinia w sztuce rysunku. P6zniej zwolna kom-
plikuje sie w dramat muzykalny przez dodanie licznej
orkiestry. Wiosi pierwsi rzucajg sie na te droge. Tym
sposobem dajg oni impuls rozwojowi harmonii; lecz w isto-
cie nie harmonii oni szukajag. Uwazajg jg tylko za po-
mocnice melodyi. Orkiestra, ktéra zdaje sie przyrodzo-
ng dziedzing harmonii, zaczyna $piewaé, a Spiewak jej
toAvarzyszy. Ostatecznie wszystkie pozorne postepy har-
monii koncza sie tryumfem melodyi. Jej to poswiecajg
swe trudy Guglielmi, Paesiello, Cimarosa. Geniusz wio-
ski nigdy nie czut potrzeby pograzenia sie w te glebie
psychologiczne, ktdre sg prawdziwg przyczyng bytu har-
monii. On jg lubi i przyjmuje jako Srodek cieniowania
oraz urozmaicenia melodyi, lecz nie szuka w niej odbi-
cia burz ludzkiego ducha. Nie wyobraza on sobie, by
harmonia mogta by¢ réwnie dramatyczng jak melodya.
Nie rozumie on, ze ta ostatnia wyraza tylko z namietno-
Sci jej okreSlone pozory zewnetrzne; ze odtwarza jedy-
nie to, co czlowiek moze uchwycié i jasno sam rozré-
zni¢,—podczas gdy strona tajemnicza, to wzburzenie pod-
ziemne niejako, ktore sie usuwa z pod wszelkiego ry-
sunku okreslonego i ktérego nie moze obja¢ zbyt ciasna
wyrazisto$¢ melodyi—jest wiasciwg dziedzing harmonii.
Ona to odtwarza jakby echo bardziej gluche i oddalone
tych burz, ktére huczg w samej gtebi duszy. Dodaje ona
do bezposredniego widoku burzy odgtos jej szumoéw
i rykbw. Taka jest funkcya harmonii w muzyce prawdzi-
wie ludzkiej, jak jg pojeli wielcy kompozytorzy, Gluck,
Haydn, Mozart i Beethoven. Wiochy nigdy nie doszty
do tej koncepcyi sztuki, poszukujac w muzyce tylko uczu-
cia. Dla smaku wloskiego fiinkcyg harmonii jest prze-
dewszystkiem ztagodzenie wyrazistosci nieco nagiej oraz
suchej melodyi; zalewa ona kontury zbyt okreslone i twar-
de w pewny milszy dla oka potcien. Jest to rodzaj
jakby zastony, zapomoca ktorej artysta gasi zbyt zywe
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kolory obrazu, nadajagc im pewien ton tagodniejszy, niby
Swiattocienn w malarstwie.

To tez nie we Wioszech szuka¢ nalezy prawdzi-
wych wynalazcow harmonii. Kompozytorzy wioscy stwo-
rzyli orkiestre, lecz tylko wyjatkowo przyznawali jej
prawdziwg role. Gluck, zdaje sie, byt pierwszym, ktory
zywit poczucie jasne tej roli. Obok dramatu, ktory sie
rozwijat na scenie, dawat on orkiestrze kontr-partye,
ktora stuzyla jej za komentarz. Znang tez jest tak
czesto przytaczana historyaw y sta w ie n ia Taurydzie.

Kiedy Orestes $piewa: ,Spokdj wstepuje w ma
dusze,” muzyka jest ponura i niespokojna. Zarzucano
Gluckowi te sprzeczno$¢. ,Nie stuchajcie Orestesa—wo-
tat z gniewem,—on mowi, ze jest spokojny, on klamie!”
W tym samym czasie Haydn rowniez stanowczo dazyt
w tymze Kkierunku. Mozart dokonczyt tej rewolucyi.
Odtad role harmonii wyznaczono jasno. Wszelkie zwat-
pienie zniklo. Orkiestra ostatecznie zajmuje wihasciwe
miejsce w ekspresyi dramatu, bierze stanowczo udziat
w akcyi, rozwija i dopelnia charaktery. Harmonia w re-
kach Mozarta staje sie prawdziwym jezykiem, jezykiem
rzeczy, pomystdw nieokre$lonych, zagadek i tajemnic,
ukrytych w glebi duszy.

Jeden tylko cztowiek przeszedt go w wyrazeniu
namietno$ci oraz ich tajemnic, w malowaniu wzburzen
serca tudziez mysli—to Beethoven. Trudno wyobrazié
sobie, by ekspresya zdotata i$¢ dalej. Muzyka weszia
za naszych czasow, jak wszystkie inne sztuki, na te
droge psychiczng, ktéra od starozytnosSci do naszych
dni coraz wiecej ustawicznie sie zaznaczata. Harmonia
stopniowo wywalczyta sobie réwne prawa z melodya;
grozi ona nawet, jak powiadajg, zabraniem cze$ci miej-
sca, pozostawionej dotychczas swej rywalce—"jezeli mamy
wierzy¢ zamiarom, przypisywanym Wagnerowi, co do
»muzyki przysztosci;” ale Wagner ma zbyt wiele ge-
niuszu prawdziwie muzycznego, by nie spostrzegt, ze
posuwajac do kranca podobny postep, dojdzie poprostu
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do okaleczenia sztuki i odbierze jej jeden z gt6-
wnych S$rodkéw ekspresji. Bylaby to przesada, prze-
ciwna wioskiej, lecz nie lepsza. Ztad, ze oni poswie-
cali harmonie dla melodyi, czyz wynika, ze nalezy znie$¢
melodye na korzy$¢ harmonii? | czy owa korzy$¢ by-
faby istotng?

OdpowiedZ stanie sie niewatpliwg, gdy poznamy
pierwiastki sktadowe muzyki i gdy zdamy sobie spra-
we z warunkow jej sity ekspresyjnej. To wiasnie posta-
ramy sie wyttumaczyc.

8§ 2. Muzyka jest naukg i sztukg.—Znaczenie dZwiekdw.

Muzyka—na podobieAstwo architektury—jest zara-
zem nauka i sztukg. Stosunki pierwiastkdbw muzycznych
sg to stosunki matematyczne, i, choé¢ wiekszo$¢ muzykdw
zaniedbuje te strone swej nauki, to jednak niemnigj
trudno zrozumie¢, na czem polega muzyka, jezeli ten jej
dziat pomijamy.

Mozna powiedzieé, ze muzyka jest sztukg dobiera-
nia, uktadania i kombinowania dzwiekdw. Okre$lenie to
wywotuje dwa dopetnienia: znajomos¢ znaczenia oraz
mozliwych stosunkéw dZzwiekow, tudziez mysl kierowni-
cza, ktora ustanawia Ow wybdr, ukiad i kombinacje.
Znaczenie i stosunki dZwiekéw mozna pozna¢ jedynie,
z pomoca spostrzezenia. Takie badanie stanowi czes¢
naukowg muzyki; sztuka objawia sie w wyborze, ukta-
dzie i kombinacjach.

Nie wszystko to przeciez! OkresSlenie zas, w ten
sposob uproszczone, bytoby niezupetne. Czyz dzwieki sa-
me przez sie posiadajg okre$lone znaczenie? | c6z ro-
zumiemy przez mozliwe stosunki? Oto co trzeba wyja-
>ni¢ nasamprzod.

Oczywista, ze dZzwieki nie majg znaczenia samo
przez sie. Majg je tylko wskutek stosunku do nas. Jest
to wiec znaczenie wzgledne i podporzgdkowane warun-
kom wrazliwosci i inteligencji ludzkiej.
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Toz samo musimy powiedzie¢ o mozliwych stosun-
kach dzwiekdw. W rzeczywistosci wszystkie stosunki
sq mozliwe; ale jedne sg przyjemne, drugie za$ nas obra-
zaja. Poniewaz muzyka jest sztuka, a jeden z jej $rod-
koéw tworzy rozkoszowanie ucha, musi wiec ona przy-
ja¢ jedne, a odrzuci¢ drugie. Z tego wynika, ze zanim
poruszymy zagadnienie z artystycznego punktu widze-
nia, musimy jg rozwazy¢ z trojakiego punktu: flzyologii,
fizyki i matematyki.

Znaczenie dzwakow. Wiadomo, ze wszelkie wrazenie,
wywotane na koncu nerwu czuciowego, przenosi sie do
osrodka zwojowego, a ztad wogole odbija sie za posre-
dnictwem nerwu ruchowego w jednym lub kilku mie$niach,
gdzie powoduje skurczenie. Nazywa sie¢ to odruchem.

Odruch gra znaczng role w zyciu. Porusza on nie-
tylko mieénie, lecz i wszystkie organa kurczliwe. Ser-
ce, system krwiono$ny, organy trawienia pozostajg pod
jego wiadza. Wszetkie wrazenie zywsze przyspiesza bieg
krwi i dziata zarazem na serce, ktérego bicia wzmacnia.
Niekiedy, lecz rzadziej, wywotuje skutek przeciwny. Na-
gta wiadomo$¢ o nieszczeSciu chwyta nas za wnetrzno-
Sci. Najczesciej, gdy pobudzenie jest umiarkowane, prze-
nosi sie ona wyprost z jednego systemu nerwowego do
drugiego. Wrazenie rodzi mysli i wzruszenia, z kolei bu-
dzace inne, ktdérych kolejna fala znowu ptynie w sposob
zupetnie niezalezny od naszej woli i, w przeciwienstwie
do tego ruchomego widowiska, daje nam ideje statosci
i jednoSci naszej istoty, czego tak naduzywali filozofo-
wie, nieznajacy flzyologii.

Sg wiec trzy ujscia, przez ktore moze si¢ dokonac
wyladowanie nerwow w stanie natezonym: albo owo po-
budzenie przenosi sie na inne nerwy, niemajace bezpo-
Sredniego stosunku z miesniami, i wywotuje szereg uczué
oraz idej; albo udziela sie jednemu lub Kilku nerwom
ruchowym i wywotuje skurczenie miesni; albo, nakoniec,
budzi nerwy systemu ganglionarnego i porusza—przez
reakcye—jelita.
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Prawdziwszem byloby rzec, ze w wiekszosci wy-
padkéw wyladowanie dokonywa sie naraz przez wszy-
stkie trzy ujsScia, lecz prawie zawsze w wymiarach nie-
rownych, tak, iz doptyw sity nerwowej moze by¢, ogol-
nie biorac, jakby umiejscowionym w tej lub tamtej czesci
organdw, z wyjatkiem wszystkich innych.

W jakim zwigzku moze to pozostawac z muzyka?
Oto tak: wszelkie pobudzenie zywsze systemu nerwowe-
go objawia sie skurczeniem jakiej$ czesSci organizmu,—
oczywista wiec, ze i muskuty, wytwarzajgce glos, nie
sq wyjete z pod ogblnego prawidta. Wszystkie zwie-
rzeta, wiaczywszy w to i cztowieka, wyrazajg swe uczu-
cia nietylko z pomocg ruchéw, ale tez i krzykéw rado-
snych lub bolesnych, stosownie do uczucia, ktore je po-
rusza; wystarczy je ustysze¢, aby sadzi¢ o istocie tego
uczucia.

Herbert Spencer wykazuje w szeregu spostrzezen,
ze zmiany glosu sg to wyniki fizyologiczne zmian uczu-
cia; ze kazdy odcien, kazda Aodulacya jest wynikiem
przyrodzonym wzruszenia lub wrazenia chwili, i wno-
si ztad, ze glos ludzki posiada moc ekspresjd, ja-
kiej nie dosiega zaden instrument, co pochodzi wiasnie
ze stosunku, istniejgcego miedzy pobudzeniami umysto-
wemi i miesniowemi. Znaczenie dzwiekéw muzycznych
wyplywa jedynie z obserwacyi tego statego stosunku
w objawieniu wrazenn ludzkich. Przyzwyczajenie na-
sze, ze przywigzujemy do danego krzyku, akcentu, to-
nu gtosu takie a takie uczucie, sprawia, ze skoro tyl-
ko je ustyszymy, wnet przypominamy sobie odpowie-
dnie wrazenie. Bylby to wiec poprostu fakt skojarze-
nia poje¢, oparty na dlugiem przyzwyczajeniu obserwa-
cyi fizyologicznej.

Nie nalezy przesadza¢ znaczenia tego wniosku. Sam
fakt, ze kazde wrazenie wyraza sie prawie zawsze tym
samym dzwiekiem, dowodzi dostatecznie, ze mamy fizyo-
logicznie sktonno$¢ do wyrazania kazdego z naszych
wzruszen z pomocg pewnych szczegélnych dZzwiekow.
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Nie bytoby wiec nic dziwnego, ze rozpoznajemy
zn aczenie tych znakéw, nie potrzebujac dtugiego szeregu
doSwiadczen i rozumowan. Twarz oraz glos cztowieka
rozgniewanego przerazajag miode dziecko natychmiast
gdy je zobaczy i ustyszy,—a wrazenie to jest tak przy-
rodzone, ze dziata w Swiecie zwierzecym.

Nie bedziemy nastawali na ten zarzut, gdyz wogole
spostrzezenie Spencera zawsze jest wyraznem pod tym
wzgledem, co w niem jest najwazniejszego, mianowicie,
ze kazde wrazenie moralne oddziatywa na muskuty i orga-
na gtosu, i nadaje dZzwiekom znamie szczegdlne, ktére
dla wszystkich, czy to przez instynkt przyrodzony, czy
wskutek doswiadczenia, nabiera znaczenia moralnego,
okre$lonego doskonale i tatwo poznawalnego.

Spencer opiera swg teorye na szeregu przyktadow,
dowodzacych, jak wrazenia moralne oznaczajg sie bla-
skiem, jakoscig czyli barwg gtosu, wysokoscig, interwatami
i wzgledng predkoscig zmian. Owe wiasciwosci glosu,
ulegajagc pobudzeniu wrazliwosci nerwowej, sg wiasnie
temi, ktére roznig $piew od mowy pospolitej. Odcienie
gtosu, wynikajace fizyologicznie z wrazenia bolesci lub
rozkoszy, sg poprostu —w muzyce wokalnej —podniesie,
nem do najwyzszego stopnia. Cechy wiec uwazane—jako
charakteryzujace $piew—sg wihasciwie znamionami mowy
namietnej, ale bardzo natezone i usystematyzowane.

Podobienstwa te idg jeszcze dalej. Jezeli wzrusze-
nia po wiekszej czesci budzg ikurczag mieSnie, moga tez
one, w innych wypadkach, wywotywac¢ odwrotne wyniki.
Gniew, strach, nadzieja, rado$¢, doszedtszy do pewnego
stopnia, objawiajg sie omdleniem ciata, ktérego objawem
najwidoczniejszym jest zwolnienie naprezenia muskutéw
i drzenie ciata. To drzenie rozcigga sie naturalnie i na
organa gtosowe. Jest to rdwmiez Srodek ekspresyi, z kto-
rego niektdrzy Spiewacy wytwarzajg bardzo piekne efekty
w ustepach patetycznych. Staccato przeciwnie odpowie-
dniem jest w ustepach, wyrazajacych wesoto$¢, poryw,
stanowczo$¢, ufnosé, wiasnie dlatego, ze od muskutéw
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gtosowycli wymaga wysitkow podobnych tym, jakie wy-
wotlujg jasne, okreSlone, energiczne ruchy ciata, ktérerai
sie wyraza ten stan ducha. Uczucia tagodne i spokojne
wyrazajg sie w nutach zwigzanych {legato), niewyma-
gajacych wuzycia sity. Roznica efektu, wyptywajaca ze
zmian tempa, wyjasnia si¢ tem samem prawem. Tu tkwi
zrodto rozmaitych miar tempa, okre$lajagcych owe wa-
ryacye. Jedne sgpowolne, j a k i n n e predkie,
jak andante, allegro, presto. Wszyscy wiedzg, jak wraze-
nie pewnego ustepu muzycznego mozna zmieni¢ zastgpie-
niem jednego tempa drugiem. Rytm sam mozna takze
do tej przyczyny sprowadzié. Wszelki nacisk w rytmie
wymaga przestankdw odpoczynkowych. Te przestanki,
uregulowane, wytwarzajg rytm.

Z tych wiec spostrzezenn mozemy wnies¢, iz wybhor
dzwiekéw —z punktu widzenia ich moralnego znaczenia—
nie tworzy bynajmniej przypadku, jak przj*puszczajg
teoretycy, w muzyce widzacy tylko stosunki matematy-
czne dzwiekéw i sprowadzajacy jg w catosci do melo-
dyjnego rysunku, do pewnego rodzaju arabeski geome-
trycznej. Prawda, ze wybér jest zupetnie bezwiedny,
i kompozytor nigdy—przed skojarzeniem dZzwiekéw—nie
usitowat zanalizowa¢ ich, jak to uczynit Spencer; ale
tein wihasnie rézni sie sztuka od nauki. Artysta uzywa
materyatdw, dostarczanych mu przez rzeczywisto$¢, bez
innego celu, jak wyrazenie wzruszenia, i wybiera je in-
stynktowo, wskutek wolnego od refleksy! przyzwyczaje-
nia do ich znaczenie szczeg6lnego. Poniewaz zadanie
fllozofa zasadza sie na badaniu istoty rzeczy,—oczywista
tedy, stara sie on zdaC sobie sprawe z tajemniczych mo-
tywow tego wyboru, o ktérych nie myslag kompozytorzy;
ale byloby absurdem, gdyby dlatego, ze ci o tem nie
mysla, chcieli faktami temu przeczyc¢.

Dlaczeg6z nie przeczg réwniez matematycznym sto-
sunkom nut? Czy muzyka, aby istnieé, czekata, az lu-
dzie nauki odkryjg narzedzia, pozwalajace oblicza¢ wi-
bracye dzwiekdéw? Oczywista, nie! Ucho z wiasnego po-
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pedu wybrato to, co mu odpowiada. Wiedza stwierdza
tylko po fakcie, ze te instynktowe, z gory przyjete for-
my mozna wyrazi¢ liczebnie, przez pewne stosunki
w ilosci wibracyj, stanowigcych kazdg nute. Toz sa-
mo zupetilie odnosi sie i do z gory przyjetych form mo-
ralnych.

§ 3. Diwiek rozwazany sam w sobie.

To, co powiedzieliSmy poprzednio o odkryciach Helm-
holtza, pozwoli nam predko przejs¢ ponad tern zaga-
dnieniem.

DZzwiek jest wytworem wibracyi, ujetej przez nasze
ucho. Aby sie o tern przekona¢, do$¢ natezy¢ strune
i uderzy¢ w nig. Im wibracye szybsze, tem ton dzwie-
ku bedzie wyzszym,—im petniejsze, tem bardziej natezo-
nym. Co do barwy dZwieku, to wynika ona z tego faktu,
ze struna drgajaca dzieli sie na wezty roznej diugosci,
tak, iz obok nuty gtdwnej, to jest tej, do ktorej jg na-
strojono, wytwarza sie caty chor nut harmonijnych, za-
wsze wyzszych, lecz mniej natezonych od nuty gtownej.
Nuty te odpowiadajg ilosciom drgan dwa, trzy, cztery,
pie¢ razy wyzszym, niz ilos¢ drgan nuty gtownej, z te-
go powodu, ze wezly, wytworzone przez wibracye, dzielg
strune na odcinki, zmniejszajace sie w stosunku dwa,
trzy, cztery, pieciokrotnym i t. d., predkos¢ za$ drgan
jest proporcyonaliig do dtugosci. Wszystkie te drgania
skupiajg sie bez wytwarzania sprzecznosci *).

Kazde cialo wibrujgce staje sie ogniskiem licznych
systemOw niezaleznych fal dzwiekowych, z ktorych ka-

% Tony harmonijne nie stanowia jedynie nuty, powsta-
jacej™ obok nuty gtéwnej. Gdy dwie nuty drgajg razem, samo-
rodnie powstajg dwie drugie: jedna zowie sie nutg kombinacyi
dyferencyalnej* poniewaz liczba jej drgan réwna sie roznicy liczby
drgan dwdch nut gtéwnych; druga, odkryta przez Helmholtza, zo-
wie sie nutg kombinacyi addynjonalnej, poniewaz liczba jej drgan
réwna sie sumie drgan dwoch nut, ktérym towarzyszy.
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zdemu odpowiada pewna nuta; ale nie wszystkie ciata
majg te sarne potege wibracyj—i ta to wiasnie rdznica
wywotuje roznice barw dzwiekowych (tembréw). Wsrod
instrumentéw muzycznych instrumenty strunowe naj-
bardziej obfitujg w nuty harmoniczne. Mozna tu ich
otrzymac¢ do szesnastu naraz. Co do formy krzywizn,
jaka opisujg atomy drgajgce, to Helmholtz wyka-
zal, ze nie wywierajg one zadnego wptywu na jakos$¢
dzwieku.

Zkad wyptywa rozkosz, jakiej doznajemy, stucha-
jac jednoczesnego drgania pewnych nut, podczas gdy
wspotbrzmienie innych drazni nas i razi? Powolywanie
sie tu na stosunki liczbowe nicby oczywiscie nie wyja-
$nito, poniewaz pytalibySmy sie wowczas, dlaczego $réd
tych stosunkéw liczbowych jedne sg nam przyjemne,
a drugie niemite. Inne tu oczywiscie zachodzg powody.

Za czasOw Eulera mniemano, ze konsonans zupetny
podoba sie uchu, poniewaz stosunki proste ich wibracyj
wzbudzajg w umysle ideje porzadku, podczas gdy dy-
sonanse poddajg ideje beztadu i anarchii liczbowej. Tego
rodzaju wyjasnienia dtugo przyjmowano tern chetniej, ze
nic nie wyjasniajg. Jest to metafizyka, zastosowana do
muzyki. Nie natezy zre.sztg przypuszczac, zeby one obe-
cnie juz utracity swa site, poniewaz byty niegdy$ w mo-
dzie przed wiekami. Estetyka urzedowa niczem innem
nie zyje.

Istotna przyczyna tej roznicy wrazenia jest czysto
fizyologiczng. Wiadomo, ze gdy sie $piewa nad otwar-
tym fortepianem, kazda ze strun drga unisono z odpo-
wiedniemi nutami.

Trzy tysigce fibr, ktére koncza nerw akustyczny,
mozna uwaza¢ za trzy tysigce strun, z ktérych kazda
chwyta i odtwarza elementarng wibracye, do ktérej jest
dostrojong, bez wzgledu na to, jakakolwiek bytaby ztozo-
no$¢ fal harmonijnych, w ruch wprowadzonych. Ale, je-
zeli te fale, zamiast postepowac i fgczy¢ sie w szeregi
ruchow réwnolegtych, mieszajg sie i krzyzuja, niwecza
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sie nawzajem w punktach przeciecia. W tym wypadku
taz sama ni¢ nerwowa, zamiast otrzymywac jedno pobu-
dzenie, w tej samej chwili podlega dwom wibracyom, nie-
doprowadzonym do unisona, ktore wskutek tego wytwa-
rzajag przerwy niezgodne wskutek pobudzen silniejszych
i stabszych. Przerwy te objawiajg sie jako dudnie-
nia (battemenis), to jest jakby kolejne natezenia i osta-
bienia. Wrazenie urywane, ktore stanowi wynik tego,
jest jednem z najnieprzyjemniejszych dla ucha, tak jak
urywane Swiatto jest nieprzyjemnem dla oka. Nieprzy-
jemno$¢ ta dochodzi do najwyzszego stopnia, gdy du-
dnienia {battements) powtarzajg sie trzydziesci do czter-
dziestu razy na sekunde. Nizej i wyzej tej liczby
przerwy mniej dajg sie odczuwac ‘).

Dudnienia {battements) te wyptywajg nietylko z nie-
zgody nut gtdbwnych. Moga sie tez one wytwarzac
z konfliktu nut drugorzednych pomiedzy sobg, lub tez
z konfliktu z nutg gtowng albo kombinacyjng. W tym
wypadku zderzenia sg mniej dostrzegalnemi, ale pod
tym wzgledem nie mozna okresli¢ zadnej granicy w spo-
sob absolutny; wszystko zalezy od delikatnosci stuchu
i od natury uzytego instrumentu N. Dla Grekoéw tercya

'Y W miganiu lampy nuzy oko gtéwnie ciggty w'ysitek,
aby zastosowa¢ siatké6wke do tego przerywanego $wiatta. Eoz-
draznienie ucha, narazonego na przerywane drgania, réwniez sie
wyjasnia przyczyna czysto fizyologiczna.

*) Dysonanse mimo to stale sag uzywane w muzyce nowo-
czesnej. Nuta charakterystyczna, zajmujaca tu takie stano-
wisko, jest dysonansem, ktory stuzy za kontrast z nuta toniczna
i uwydatnia ja. W harmonii akordy dysonansowe stanowig wie-
kszo$¢. Graja one tu prawie te sama role, co antyteza w poezji.
Tworzg one zresztg wynik konieczny tego, co sie zowie tempera-
mentem, to wyjas$nia Laugel. W czystej gamie majorowej nie-
ma dwoéch interwaléw $cisle réwnych. Gdyby w szeregu oktaw
chciano zachowaé¢ wszystkie czyste, to jest wiernie odpowiadaja-
ce prawdziwym interwalom harmonicznym, wszystkie oktawy,
kwinty, kwarty, tercye,— natrafionohy na niezwalczone trudno-
§ci. Uwazano za daleko dogodniejsze rozwigza¢ zagadnienie bru-

Estetyka, 2
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byta dysonansem; dysonanse, bardzo nieprzyjemne w $pie-
wie i instrumentach strunowych, zaledwie czu¢ sie dajg
w organach, flecie i fortepianie.

Helmholtz, po licznych doswiadczeniach, ustanowit
hierarchie nastepujaca:

Konsonanse absolutu»: oktawa, duodécima, oktawa
podwojna. Doskonal»; kwinta i kwarta. Srednie: seksta
i tercya majorowa. Medoskonale: tercya minorowa i seksta
zmniejszona.

Poza tern istniejg wytgcznie dysonanse, oznaczajgce
sie mniej lub wiecej licznemi starciami.

Wida¢ ztad, ze czystos¢ konsonanséw wynika z toz-
samosci tondw harmonijnych i ze stosunek liczbowy drgan
nut gtdwnych nie wystarcza dojej zapewnienia. Nie po-
suniemy dalej tej analizy odkry¢ uczonego flzyka. Wy-
starcza, gdy wykazaliSmy, ze przyczyna uktadu nut—po-
dobnie jak wyboru dzwiekéw—=znajduje sie jedynie w fl-
zyologii, i ze wszystkie wyjasnienia mniej albo wiecej
mistyczne metafizykOw sg to proste fantazye bez wszel-
kiej naukowej wartosci.

talnie, zachowujac czystemi interwale oktaw, aby zadowolnié zasa-
de tonacyi,idzielac kazdg oktawe na réwne cze$ci. Dzieki swej pro-
stocie, system ten oddat niestychane ustugi: utatwit on prace kom-
pozycyi i instrumentacyi. Pozwolit on modulowa¢, to znaczy prze-
chodzi¢ od jednego tonu do drugiego z wielka gietkoscig i tat;vo-
$§cig. Ale tatwo zrozumieé, ze nuty w ten sposéb utemperowane
staja sie odmiennemi; jest nieskonczenie maty utamek miedzy
stosunkami drgan nut utemperowanych i prawdziwych nut harmo-
nicznych. Utamek ten wystarcza do wywotania uderzen (jedno
na sekunde miedzy kwintg prawdziwag i fatszywa). Wodwczas
chciano jakim $§ $rodkiem zréwnowazy¢ to, co tracono na czystos$ci
harmonii. Aby ztagodzi¢ obrazong wrazliwos$é¢, $rodek ten zna-
leziono w postaci dysonansdéw; w ten sposéb ich wpilyw stat sie
przewaznym. Niedogodnos$ci tej metody sg bardzo powazne, tak,
ze Helmholtz Zzada, aby powrdcono do konsonanséw czystych
i aby poswiecono “temperowanie. Zbudowat on w tym celu organ-
harmonium, ktére jednak, niestety, jest bardziej skomplikowanem,
nizeli fortepian. Utworzy to bezwatpienia przeszkode w jego po-
wodzeniu.
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Teraz postaramy sie z tych przestanek wyciagnac
wnioski, ktére, jak nam sie zdaje, nieodbicie ztad wy-
ptywajg dla estetyki.

8 4. Arabeska muzyczna.—Ekspresya w muzyce.

Nie bedziemy sie zajmowali majaczeniami mglistemi
tych, ktorzy robig z muzyki jaka$ sztuke kabalistyczng
i widza w niej objawienie tego, co nazywajg nieskonczo-
noscig. Ta deklamacyjna szkota sentymentalizmu szcze-
Sciem juz minefa, lub prawie przezyfa sie; zostawita ona
miejsce innej, ktéra znowu przez reakcye sprowadza mu-
zyke do znaczenia arabeski dZwiekow.

Ta ostatnia, wyobrazajgca czysty dyletantyzm, kryje
moze wiecej niebezpieczenstw. Uznaje ona, ze ,,dZwiek
muzyczny podoba sie sam przez sie, jak piekny smak
lub piekny zapach, i ze pewne potgczenia dzwiekow, je-
zeli tylko pozostajg w zgodzie z matematycznemi prawi-
dtami wibracyj, dostarczajg nam rowniez wrazenia roz-
koszy ...” Przyjmuje ona, ze ucho jest stworzonem
w celu rozkoszy odrebnych, niemajacych zadnej nazwy
w ludzkim jezyku, ktoérych nie zrozumiejg nigdy ci, co
ich nie doznajag. Wrazenia te i rozkosze polegajg na
ujmowaniu zapomocg ucha pewnego szeregu lub pewnej
zbiorowej catosci linij, uformowanych przez drganie Iub
fale dzwiekowe, ktdre sie uktadajg lub kombinujg w po-
wietrzu. ,,Te potaczenia dzwiekéw i ruchéw réwnajg sie

przyblizeniu temu, czem dla oka jest czysta sztuka
dekoracyi, ornamentyki: kapry$ne arabeski, ozdoby archi-
tektoniczne, rysunki na materyach, obiciach i t. d. Nie-
ma wiecej idej filozoficznych, uczu¢, nasladowania, tema-
tow literackich w muzyce, jak w rysunku bogatego ada-
maszku lub brokateli, albo w dekoracyjnych obrazach
starych kosciotow katedralnych. .. Eysunki te, ktdre
dekorator wyprowadza ze swej wyobrazni i wykonywa
z pomocg barw oraz linij, muzyk uktada z pomocg dzwie-
koéw. Eysuje rytmem i maluje harmonig. Symfonia wiec
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w sferze ucha nie jest iiiczera innem, jak szerokim obra-
zem dekoracyjnym, ktorego linie znajdujg sie w ruchu,
obrazem, ktéry odkrywamy stopniowo. Wrazenie ogdlne
muzyki na ucho jest takie same, jak wrazenie kalejdo-
skopu na oko ").”

Ten sposob pojmowania muzyki posiada dla nas
prawie takag samag wartos¢, co szczegOlniejsze zamitowa-
nie praktykéw do juz zwyciezonych trudnosci. W kon-
certach najczesciej publiczno$¢ oklaskuje wirtuozéw, kto-
rzy wynaturzajg dzwiek klarnetu naprzyktad, zmusza-
jac go do nasladowania oboja i fletu, lub dziesie¢ razy
w ciggu kwadransa przechodzg od forte do piano, albo
poteguja dzwiek, aby go nastepnie S$ciszy¢ az do za-
marcia, lub tez nucie zamierajgcej nadajg taka site, ze
dochodzi ona do najbardziej hatasliwego crescenda. In-
strumencista, ktory, dzieki pracy i meczeniu doskonatej
wiolonczeli, doszedt do tego, ze S$lepy stuchacz mogiby
sadzié, iz styszy miernego skrzypka, moze rachowac na
zupetne powodzenie u wszystkich amatoréw, wiedzacych
dobrze, jak trudno nauczy¢ lekko tanczyé niedzwiedzia
i z bebna wydoby¢ efekty fletu.

Obok wirtuozow, przemieniajgcych koncerty w mu-
zyczne parady, nalezy pomiesci¢ kompozytoréw, ktorzy,
zamiast rozwija¢ w muzyce wihasciwe jej motywy uczuc,
uktadajg nuty w sposob fajerwerkowy, poszukujac raczej
podziwu anizeli sympatyi u publicznosci.

To wszystko sg to dziecinstwa muzyczne, fantazye,
mniej lub wiecej beztadne i $mieszne, zabawki préznia-
kow, zepsutych przez dyletantyzm bezrozumny, pozba-
wiony zasad—ale muzyka tego nie nalezy nazywac.

Beauguier jednak przyznaje, ze muzyka wywiera
na wrazliwo$¢ wptyw, ktérego wogole odmawiajg ka-
lejdoskopom. ,,Nalezy jeszcze powiedzie¢ —dodaje, — ze
wrazenie muzyki jest przyjemne flzycznie z powodu

') Charles Beauguier, Physiologie da la musique, str. 193
i nast.
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ogollnego poruszenia, jakie przez wibracye daje systemo-
wi nerwowemu. Jestto, ze tak powiem, wzmaganie sie
zycia, ktorego ciato przez wstrza$nienie doznaje, a owo
wrazenie tern bardziej zadawalnia, im wiecej ruch jest
prawidtowym i opartym na prawach og6lnych, na jakich
materya staje sie pochwytng dla zmystéw. Jako doda-
tek, wyptywajacy bezposrednio z tego wrazenia, jest
pewien stan czynny, ktory ostatecznie doprowadza do
0go6lnego uczucia smutku lub radosci, energii lub omdle-
nia, bez bardziej doktadnego okreslenia.”

Ustepstwo to jeszcze nie wystarcza; w muzyce znaj-
duje sie co$ wiecej précz tego. Owo cos—to wyraz,
ekspresya. Nie w mysli nam uwaza¢ muzyke za mowe,
w calem znaczeniu tego stowa, jak to przez pewien czas
utrzymywano. Sadzimy, ze autor Aloesty i Jfigenii w Tau-
rydzie mylit sie, szukajgc w muzyce wiecej, niz muzyka
da¢ moze, mianowicie analitycznego wyrazu namietnosci
ludzkich. Mowa kaze przypuszczaé Scistos¢, ktérej brak
muzyce nietylko w ekspresy! idej, lecz nawet w obja-
wie uczué. Ale istnieje fakt, ktory mie uderza, a jest
nie do zbicia —to analogia muzyki wielkich kompozy-
torow z ich wiasnym charakterem, przyzwyczajeniami
umystu i zwykiemi uczuciami. Mendelssohn, bedacy umy-
stem otwartym, uksztatconym, pisat do jednej z kre-
wnych, ktéra go prosita o podtozenie pod muzyke poe-
matu opisowego:

»Muzyka dla mnie jest, jak wiesz, rzeczg powazng,
tak nawet powazng, ze nie czuje sie upowaznionym do
tworzenia jej na temat, ktory nie przeniknat mnie do gtabi.
Widziatbym w tern co§ w rodzaju klamstwa, gdyz nuty
majg ostatecznie znaczenieprzynajmniej tak okreslone, jak wyrazy,
cho¢ ioh nie mozna stowami wytozy¢.”

Moze to zawiele; lecz nie idac tak daleko, pewnem
jest, ze miedzy niektéremi uczuciami a niektoremi pota-
czeniami dZwiekdw muzycznych istniejg stosunki, kto-
rych rzeczywistosci zaprzeczy¢ trudno. To, co mowi
Beauguier, jest prawda wzglednie do trybéw, rozwaza-
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nycli ogolnie. Tryb minorowy wzrusza inaczej niz ma-
jorowy. Ale jest przesadg sprowadza¢ catg muzyke do
wrazenia nieokre$lonego, ogdlnego, kazdego z nich. Na-
lezy tu doda¢ bardziej okreSlone wrazenia, wyptywajace
z wyboru i ukfadu tondéw, bez czego cata sztuka stata-
by sie poprostu sprawg tecliniki, a wszelki urywek mi-
norowy lub majorowy bytby, co do efektu normalnego,
zupetnie taki sam, jak inny urywek, w tym samym try-
bie utozony; czemu przecza zupetnie fakty.

Spiew samorodny jest to przyrodzony krzyk na-
mietnosci. Oznacza on odrebny stan duszy, szczeg6lng
egzaltacje, ktéra wynika ze wstrzgs$nienia danego uczu-
cia; wyraz tego mniej wiecej okreslonego uczucia wy-
biera drogg naturalng odpowiednie dzwieki. Jezeli wiec
teorya Spencera—Kktéra jest rowniez teoryg Diderota—e
ma stusznos$¢, jak przypuszczamy; jezeli prawda, ze ka-
zde wzruszenie prawdziwe objawia sie zapomocg skur-
czen miesniowych, zmieniajgcych ton, barwe dZwieku
(tembr), wysoko$¢ gtosu, wptywajgcych na interwale,
wzgledng predko$¢ drgan, takt i t. d.,—jakze byloby
mozliweni, aby wszystkie te modyflkacye nie odtwarzaty
sie w muzyce, ktdra, wogoble biorgc, tworzy tylko syste-
matyczne uidealizowanie mowy namietnosci? Jakze przy-
pusci¢, ze nie zdotamy rozpozna¢ w dzwiekach muzy-
cznych intonacyj, ktérych uzywamy sami, bedac pod pa-
nowaniem okre$lonego wzruszenia?

Stosunkowi temu zaprzeczajg ci, ktérzy w muzyce
widzg tylko liczbowe potaczenia drgan i czynig z niej
sztuke jedynie na matematyce opartg. Ale zapominajg
oni, ze sztuka istniata przed temi doswiadczeniami nau-
kowemi, ktore nie mogly jeszcze obrachowaé, dlaczego
ona wybrata raczej te a nie inne formy. Fizycy i ma-
tematycy troszczyli sie nie o znaczenie moralne dzwie-
kéw, z ktéremi nie mieli nic do roboty, lecz o ich sto-
sunki z punktu widzenia ich wiasnych nauk. Mogli oni
tym sposobem wytlumaczy¢ tysigce zajmujacych zjawisk,
ktére pomimo to nie stanowig catej sztuki muzycznej.
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Poniewaz pomineli oni wrazenie moralne, jako nienale-
zgce do ich dziedziny, nie powod to dostateczny, aby
zaprzeczac istnieniu tych ostatnich.

Czyz kto powie, ze znaczenie moralne dZzwiekdw jest
ztudzeniem, poniewaz zalezy jedynie od kojarzenia poje¢?

»Ztad, ze zapach rozy przypomina nam naraz bar-
dzo szczegotowo jaka$ scene z naszego zycia, niepodo-
bna wnioskowaé—mowi Beauguier,—ze zapachy dziataja
na nasze wyobraznie w sposob okreslony. Podobnie co
do muzyki; wytwarza ona efekt obtokéw. Kazdy tam
widzi mniej wiecej to, co chce.”

Ow zarzut mogtby mie¢ pewng wage, gdyby te
skojarzenia byly czysto osobiste i przypadkowe. Ale
przypomnijmy sobie tylko uwagi Spencera, a przekona-
my sie, ze skojarzenia poje¢, okreslajagce wybor dzwiekow
muzycznych, sg wiasnie powszechne, i r6znos¢ systeméw
muzykalnych, rozmaitych epok tudziez ras odnosi sie
wiasnie jedynie do wyboru stosunkéw liczbowych ra-
czej, niz do wyboru samych dzwiekdw.

W istocie, zarzut ten opiera sie na przesadzie me-
tafizycznym. ChcielibySmy, aby dzwieki posiadaty zna-
czenie same w sobie, same przez sie. Od chwili, gdy
musimy zrzec sie tego wyjasnienia, nie potrafimy przy-
pusci¢ mozliwosci innego. Jest to ontologia, a nie po-
trzebujemy jeszcze raz powtarza¢ tego, co sgdzimy o ta-
kiem kalectwie umystowem.

8 5. 0 osobowosci w muzyce.—Potaczenie muzyki i poe-
zyi.—Melodya i harmonia. — Specyalna dziedzina muzyki.

DoszliSmy wiec do idei, stanowigcej dla nas tres¢
wszystkich sztuk, mianowicie do interwencyi osobowosci
ludzkiej. Muzyka jest sztuka nie dlatego, ze opiera sie na
pewnej sumie naukowych obserwacyj faktéw, mniej wie-
cej Scistych i naukowych,—lecz dlatego, ze owe fakty da-
ja artyscie moznos¢ wyrazania swych wiasnych uczug,
objawiania swego sposobu czucia i pojmowania, wreszcie



344 ESTETYKA.

zdolno$¢ oddziatywania zapomocg tych objawéw na wra-
zliwos¢ bliznich. Czy zwraca si¢ on do ich oczu i uszu,
wszystko jedno: jest to bowiem tylko réznica zewne-
trzna, ktorg wyjasniamy przewagg zmystu wzroku lub
stuchu u niego, lecz ktdra nie zmienia nic w zasadni-
czym charakterze sztuki.

Niemasz cztowieka, ktorego wszystkie organa by-
tyby zawsze w doskonatej réwnowadze. Fizyologia nie
rozwineta sie jeszcze dostatecznie, aby nam wyjasnic¢
wszystkie te roznice; pewnem jest jednak, ze wszyscy
ludzie przez dziedziczno$¢ lub wychowanie otrzymujg
lub nabyli pewne zdolnosci odrebne, ktére mozna wyttu-
maczy¢ przewaga tego lub owego os$rodka nerwowego; ta
przewaga prowadzi zawsze do przewagi w uzywaniu
organu najbardziej rozwinietego, ktory stanowi wzgle-
dng ich wyzszos¢. Dziatalnos¢ ich, oczywista, przyjmuje
ow kierunek. Z tego wytwarza si¢ to, co nazywamy ,,po-
wotaniem,”*gdy owa przewaga objawia sie wcze$nie. Jest
to spostrzezenie, ktore stosuje sie zaréwno do rzemiost,
jak i do innych zaje¢. Kto$, co jest wybitnym mezem
stanu, bytby moze lichym filozofem. Ale specyalnie w sztu-
kach widniejg te przyrodzone roznice. Malarz zyje gto-
wnie okiem, muzyk uchem. Podczas gdy pierwszy wy-
raza swe ideje z pomocg linij i barw, drugi z po-
mocag wyboru, uktadu i kombinacyi dzwiekéw, podobnie
jak logik zapomocg rozumowan, a matematyk zapomocg
formut.

Bezwatpienia rdéznice te w Srodkach kazg przy-
puszcza¢ odpowiednie rdznice w sposobie odczuwania ca-
fosci rzeczy. Pewnem jest, ze wrazenia muzyka nie sg
tak jasne, tak dotykalne, jak wrazenia malarza, ale mimo
to sg to wrazenia; samego siebie objawia on w sztuce z ca-
tym szeregiem wzruszen, przez jakie przechodzi, a ktére od-
daje z tern wiekszg sitg, im owe wrazenia sg zywsze i gieb-
sze. Muzyka, w ktorej kazdy mogtby widzie¢ to, co ze-
chce, jak w obtokach, bytaby to muzyka powierzchowna,
zdradzajgca przez to samo miernote swego autora. Ztad,
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Ze mozna zmieni¢ charakter kawatka muzyki, zmienia-
jac rytm lub takt, nie wolno wcale wnosi¢, ze muzyka
nie jest srodkiem do ujawniania ekspresyi, lecz popro-
sili, ze miara i rytm posiadajg w muzyce wielkg wage.

Krytycy, odmawiajacy muzyce ekspresyi, albo przy-
znajacy jej znaczenie lotne i niewyrazne, sg zupetnie
konsekwentni, gdy nie chca przyjaé polaczenia tej sztu-
ki, ktorej nieokreslonos¢ stanowi dla nich istotny jej
charakter, z brutalng Scistoscig jezyka moéwionego. Po-
tepiaja oni opere, jako fatszywy hybryd, jako wyrafino-
wanie ztego smaku, godnego wiekdéw upadku.

Moznaby na to odpowiedzie¢, ze polgczenie stowa
z muzyka nie ma w sobie nic sprzecznego, podobnie jak
potaczenie rzezby i malarstwa z budownictwem. Co do
zarzutu wyrafinowania, to zdaje sie, ze nalezatoby go
przenie$¢ do samego wynalazku muzyki. Zdaje sie nie-
mozliwoscig, aby muzyke instrumentalng wynaleziono
przed wynalazkiem $piewu, ktéry, wedtug wszelkiego
prawdopodobienstwa, byt od samego poczatku potaczeniem
muzyki i stowa.

Czesto poréwnywano do rysunku melodye, ktdra
uktada tony, a do barw harmonie, ktéra je kombinuje.
Jest A/tern istotnie uderzajgca analogia. Ale wywnio-
skowano, ze melodya jest wszystkiem, a harmonia ni-
czem—i pod tym Avzgledem popeiniono btad. Dla tych,
ktérzy w melodyi widzg tylko rysunek, a wrysunku lu-
big tylko kontury suche i $cisle okreslone, oczywista,
harmonia ma niewielkie znaczenie, gdyz wogole w ry-
sunek melodyczny wprowadza ona wiecej mglistosci niz
wyrazistosci. Ale inna rzecz dla tych, ktérzy uwazajg
muzyke za $rodek ekspresyi. W rekach genialnego mu-
zyka, jak Gluck, Weber, Beethoven, harmonia dodaje
potezng pomoc do znaczenia melodyi, daje mu potege
i szeroko$¢ akcentu, jakich ostatnia bez pierwszej nie
zdotataby dosiegnac.

Prawda, ze wsérdéd kompozytorow mato znajduje sie
takich, ktorzy umieliby w sposéb podobny uzytkowaé
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harmonie, jak Rubens i Rembrandt barwe. Sg oni naj-
czesciej ze szkoty Ingresa. Wolg linig, a lekcewazg i le-
kajg sie komplikacyj harmonii. Nie przeszkadza to im
by¢ znakomitymi muzykami, podobnie jak wielcy ryso-
whnicy szkoty florenckiej byli znakomitymi artystami; ale
nie dowodzi to wecale, by inaczej sformowani geniusze
nie potrafili przez harmonie powiedzie¢ tego, co Wene-
cyanie, a szczego6lnie niektorzy z Flamandczykéw i Holen-
dréw, wypowiedzieli przez barwe.

Nie zapomnijmy zresztg, ze harmonia jest rzecza
zupetnie nowa. Starozytno$¢ jej nie znata—jeszcze dwu-
stu niema lat, jak zaczeto przypisywac jej role prawdzi-
wie przewodniczgca. Muzyka czysto instrumentalna—sym-
fonia—to zupetnie Swiezy wynalazek. Czyz mozna prze-
widzie¢, dojakiego rozwoju zdota ona dojsc?

Prawda, ze wiasnie przez symfonie starajg sie do-
prowadzi¢ muzyke do tej roli, do jakiej Ingres chciat
sprowadzi¢ malarstwo.

»Symfonia—mowi Beauguier—jest architektoniczna
konstrukcyag dzwiekdw, o formach, znajdujacych sie w ru-
chu, i nic absolutnie nie oznacza ona w sensie litera-
ckim. Najczesciej kompozytorzy byliby w wielkim kto-
pocie, gdyby chcieli powiedzieé, co zamierzali wyra-
zi6.  Ulozyli oni formy muzyczne, skombinowali dzwie-
ki, ale nie szukali niczego wiecej.”

Tak, lecz dlaczegéz wybrali oni ten uklad raczej, niz
inny? Dlaczego kazdy kompozytor uktada swe formy mu-
zyczne inaczej, niz inny? Dlaczego dzi$ jego kombinacye
majg charakter inny, anizeli podobne z dnia wczorajszego
lub przyszitosci? Czyz to naprawde rzecz czystego przy-
padku? Ale wtakim razie jakze sie to dzieje, ze z tych kom-
binacyj i ,,rysunkéw architektonicznych” mozna pozna¢ na-
rodowos$¢, charakter whasciwy autora, a czesto i stan mo-
ralny, w jakim sie znajdowal, rysujac ,,arabeski?* Jakze
wyjasni¢, ze te przypadkowe fantazye wywotujg w zgro-
madzonych tlumach wrazenia tak doskonale okreslone,
ze je na pewno z gory przewidzie¢ mozna?
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Nie, jeszcze raz nie—dowodzenie to nie wytrzymu-
je krytyki. Jak moéwit Mendelssohn, z tego, ze znacze-
nie nut bezposSrednio w wyrazach tlumaczy¢ sie nie da,
nie mamy prawa wnioskowac, ze znaczenie to jest za-
dne. Prawda, ze niemasz miary wspolnej miedzy wyra-
zami, wyobrazajgcemi wyniki analizy umystowej, i nuta-
mi, ktore sa samorodnym oddzwiekiem uchwytnych i gte-
bokich wrazen zycia zmystowego. Poniewaz analiza je-
szcze do tego punktu nie dotarta i poniewaz jezyk nie
posiada stébw do przedstawienia tych wrazen, czyz to
przyczyna dostateczna, by twierdzi¢, ze te wrazenia nie
istniejg i pochodzg tylko z indywidualnej fantazyi? Czyz
sgqdzi¢ nalezy, ze same stowa, jakkolwiek wydajg sie $ci-
stemi, majg scisle to samo znaczenie dla wszystkich umy-
stow, oraz iz wszyscy stuchacze z tej samej mowy wy-
nosza jednakg sume idej zupetnie identycznych? Wie-
my, ze bynajmniej tak nie jest, a jednak nikt nie Smiat-
by utrzymywac, iz znaczenie stébw nie podlega okresle-
niu Scistemu.

Aby nie mija¢ sie z prawda, nalezy powiedzie¢, ze
muzyka, jak wszystkie sztuki, posiada swg dziedzine
odrebng, ze zwraca sie ona do odrebnej warstwy uczug,
ktorym odpowiadajg cudownie Srodki ekspresyi, jakiemi
rozporzadza, i ze niepodobna ich wyrazi¢ inaczej. Od
chwili, gdy staramy sie wytozy¢ je po literacku, rozpa-
dajg sie one w rodzaj nieuchwytnego pytu, jakby kto
chciat wode uja¢ reka. Czyz to jednakze ma znaczy,
iz woda nie istnieje?

Wiadomo, jak optakany wptyw wywarta na malar-
stwo krytyka wytgcznie literacka, oparta na powadze
Diderota. Ostatniem stowem tej krytyki byloby spro-
wadzenie malarstwa do sztuki ttumaczenia, do roli stu-
zebnicy literatury. Nie zwracajagc uwagi na szczegGlne
wymagania kazdej sztuki, Kkrytyk ostatecznie zni6stby
barwe, Swiatlta, a przynajmniej pozostawitby im role
drugorzedng; rozumowaniem zastgpitby wyobraznie, i ma-
larz musiatby zrzec sie wilasciwych mu przyrodzonych



348 KSTETYKA.

uzdolnien, aby sie podda¢ czysto logicznym kombiua-
cyom filozofa.

loz samo w muzyce. Krytyka, przyzwyczajona do
analizy, chce absolutnie w niej znalez¢ $cisto$¢ jasng
i okres$long swoich analitycznych koncepcyj. Nie moze
ona zdecydowac sie na pojecie, ze, jezeli sztuka nie jest
nauka, to wiasnie dlatego, iz nie analizuje, a ideje nie
A jsj dziedzing, lecz, iz jej przedmiot stanowi mniej
wiecej zawsze uchwytna osobowos$¢ artysty, ktory przy
jej pomocy wyraza nietylko swe wrazenie chwilowe, ale
jednocze$nie calg sume cech, czynigcych z niego poete,
malarza, muzyka raczej, niz filozofa.

Wozruszenie u muzyka przenika wen uszami i obja-
wia sie zapomocg szczegllnych kombinacyj dzwiekdw,
podobnie jak u malarza wptywa oczami i wyraza sie
w kombinacyach linij i barw. Zarzucac jednemu lub dru-
giemu ten rodzaj czucia i chcie¢ stosowa¢ do nich za-
sady naszych sadoéw analitycznych odnos$nych rozumo-
wan i idej, jest niemal tak samo nierozsagdnem, jak, czy-
tajgc ksigzke angielska, dziwic¢ sie, ze nie znajdujemy
w niej zastosowania regut gramatyki francuzkiej.

Bardzo proste spostrzezenie fizyologiczne wyjasnia
ten fakt. Nerw optyczny, ulegajac wszystkim czynni-
kom flzyologicznym, wszystkim pobudzeniom elektryczno-
Sci, cieplika, dZzwieku it. d.—daje zawsze ijedynie wra-
zenie barwy. Podraznijcie nerw akustyczny, otrzyma-
cie tylko wrazenie dZzwieku. Prowadzi to nas do wnio-
sku, ze muzyk ma wiasnie, jako znamie wyrdzniajgce go,
szczegOlng wrazliwo$é stuchu, dzieki ktérej nerw aku-
styczny, przywilaszczajagc sobie w czesci funkcye innych
organdw, staje sie gtdwnym czynnikiem, obowigzkowym
niemal posrednikiem miedzy Swiatem zewnetrznym a nim,
podobnie jak oko u malarza. Wszystko sie dla niego
przemienia w dZzwiek i wyraza sie w nutach, a miara
tej przewagi tworzy wiasnie miare jego zdolnosci mu-
zycznej. Z tejze samej przyczyny tak trudno ludziom
inaczej uorganizowanym zda¢ sobie jasng sprawe z tego
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rzedu koncepcyj. Umyst analityczny, nawet o tyle o ile
rozwiniety, nie wystarcza tutaj. Goethe nigdy nie mogt
zrozumie¢ muzyki, pomimo wszystkich swych konwersa-
cyj z Mendelssohnem.

Co do samego muzyka, to ten, chocby miat zupet-
ng Swiadomo$¢ swych wrazen, réwniez nie moze ich
wyjasni¢ w sposob Scisty, poniewaz mowa analityczna
nie dla nich jest utworzona, a jedyna ich réwnowazna
ekspresya tkwi wiasnie w tych kombinacyach nuto-
wych, ktérych wyjasnienia od niego zadajg. Nie po-
siada on innego sposobu wyjasnienia sonaty, jak jg ode-
gra¢. Jest to btedne koto, w ktérem mozna sie obracac¢
bez konca.

Tak wiec estetyka muzyki, poza czescig techni-
czng, ogranicza sie do rzeczy niewielkich. Moze sie ona
ograniczy¢ do tego zdania, ktoregoby sie nie powstydzit
bohater ludowej piosenki ,0 Panu de La Palisse:” aby
tworzy¢ dobra muzyke, trzeba sie przedewszystkiem uro-
dzi¢ muzykiem.

8 6. Muzyka przysztoSci.—Ryszard Wagner.

»,U Dbiatych cywilizowanych, gdzie, jak wszystko
inne, muzyka najbardziej sie udoskonalita, odczuwa sie
ja zywo i szczerze, zwilaszcza lud, kobiety i niewielka
liczba mezczyzn o usposobieniu artystycznem i czesto-
kro¢ zniewiesSciatem; u wiekszosci naszego mieszczanstwa
zamitowanie do muzyki uchodzi raczej za rzecz mody,
dobrego tonu; jest ono bardziej sztuczne, niz rzeczywi-
ste. Zartoczny Niam-Niam zapomina o obiedzie dla wy-
stuchania jakiej$s piesni,—lecz niewielu znajdzie sie mie-
szczuchéw w Europie, ktorzy postgpiliby tak samo.

~Widzimy réwniez, ze muzyka wszedzie, natych-
miast”po wydobyciu sie z pierwotnego barbarzynstwa,
byta melodyjng. W istocie, rytmiczne wypetnienie okrzy-
ku namietnosci tworzy podstawe muzyki. Niewatpliwie,
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pod tym wzgledem, peiny rozkwit muzyki nastgpit do-
piero w czasach nowozytnych. Ale z czasem ludzko$é
dazy do przyznawania coraz mniejszej wartosci rozko-
szom zmystowym, a nawet uczuciowym; to tez widzimy,
ze okres melodyczny muzyki chyli sie juz ku koncowi;
jest to staro$¢ muzyki. U ras cywilizowanych dazenia
kierujg sie w inng strone, i szerokie melodye Beetho-
vena, Mozarta, Yerdiego, Belliniego i t. d. sg $piewem
fabedzim. Moda dzisiejsza, tak rozpowszechniona, pod-
nosi muzyke bez wyrazu, muzyke zwang harmoniczna.
Jest to upadek, gdyz melodya jest w muzyce tern, czem
obrazowo$¢ w poezyi: tworzy jej istote. W istocie, sztu-
ka muzyczna wysycha i grozi, ze tak skonczy, jak sie
zaczeta—wrzaskiem” "),

Sad to bardzo ostry. Czu¢ tu wplyw surowej do-
ktryny historykéw i filozofow angielskich, pragnacych
wykresli¢ sztuke z ludzkiego zycia. Sadze, ze zachodzi
tu przesada, i ze cztowiek wspotczesny, oddajac sie za-
gadnieniom naukowym, politycznym i spotecznym, kto-
re sie jego uwadze nasuwajg, nie jest mimo to ska-
zany na wykreslenie z zycia tego wiasnie, co jego czar
stanowi.

Co do tendencyi nadania w muzyce przewagi har-
monii kosztem melodyi—jest ona rzeczywistg i nie da-
tuje sie od wczoraj; od dluzszego juz czasu trzeba bylo
uzy¢ u nas do$¢ bolesnego wysitku, aby mddz w operze
stysze¢ i Sledzi¢ Spiew $rod burz orkiestrowych. Nie-
ktorzy miodzi kompozytorzy zdajg sie rozkoszowaé w tern,
ze wystawiajg na probe zdolnos¢ ludzkich uszu. Eo6wniez
czesto powtarzano, ze Wagner dazy do nadania harmo-
nii rujnujacej przewagi. Prawda, ze z punktu widzenia
harmonicznego Wagner posiada przygnebiajaca wyzszosc,
ktorej nie znajdujemy u niego w tym stopniu pod wzgle-
dem melodyi. Jak zawsze, doszto do tego, ze w koncu.

0 Letournean. Sociologie, str. 98.
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wskutek ciggtego nacisku na jedne strone jego talentu,
stracono z widoku wszystkie inne. Biad ten rozpo-
wszechnit sie tein tatwiej, ze my z fragmentow, wykony-
wanych na koncertach, mozemy go sadzi¢ tylko jako
muzyka.

Ot6z nalezy to gtosno zaznaczyé, ze Wagner jest
nietylko muzykiem: co stanowi prawdziwg wielko$¢ jego
dzieta, co mu nadaje oryginalno$¢, to to, ze chciat wy-
tworzy¢ organizmy ztozone, w ktorych poezya, wystawa
sceniczna, taniec, muzyka zajmowatyby jednakie miejsce
i tworzytyby cato$¢ niepodzielng. Ci, ktérzy byli na
przedstawieniach w Beyreucie, sami tylko moga sobie
wyrobi¢ Scistg ideje o dazeniach Wagnera.

Jaki byt w istocie cel niemieckiego reformatora?
Wyjasnia on to w liscie do Fr. Yillota, wydanym na
czele Czterech poematéw operowych, gdzie opisuje rozprze-
zenie, w jakiem znajdowata sie wowczas muzyka nie-
miecka:

»Wszystkie style— pisze—réwnocze$nie istniaty, po-
zostajgc w najzupetniejszej anarchii: styl francuzki, styl
wioski, nasladownictwa niemieckie tych stylow (fran-
cuzkiego i wioskiego); dodajcie do tego przerdbki sta-
rej sztuki ze Spiewami, Ktora sie nigdy nie podniosta nad
poziom, i nie wyrosta na rodzaj popularny i niezalezny ...
Z tej mieszaniny wynikata niedogodno$¢ najoczywistsza,
chce powiedzie¢ brak stanowczy stylu w przedstawie-
niach opery.”

Aby ten stan rzeczy zrozumie¢, Wagner nie widzi
innego $rodka nad nawigzanie ponowne tradycyi tea-
tru greckiego i przywrdcenie wewnetrznego zwigzku mie-
dzy roznemi czeSciami sztuki, ktdére stanowity znamie
przedstawien av teatrze za czaséw kultu Bachusa. Ta-
ki byt podlug Wagnera jedyny S$rodek podniesienia
dramatu i zamienienia go dla widzéw w zrédio wzru-
szen poteznych i religijnych, zamiast tego wrazenia mniej
wiecej estetycznego, ale zawsze pierwotnego i nizkiego,
jakie otrzymujemy z widowisk nowoczesnych.
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Wszystko tu obrachowano i ztgczono w tym celu.
Chciat on, aby przedstawienia odbywaty sie tylko w pe-
wnych peryodach uroczystych, w pewne dni $wiat reli-
gijnych, jako wiasnie jeden ze S$rodkdéw czczenia tych
Swigt. Nadto przedstawiane dzieta odtwarzaty mity oraz
legendy ludowe, ktére wyszlty z samej treSci narodo-
wego geniuszu. Kazat zbudowac teatr, umyslnie prze-
znaczony na przedstawienia jego dramatow, gdzie wszy-
stko tak urzadzono, by widza, zajetego jedynie widowi-
skiem, nie targaty zadne inne, obce wrazenia. Orkie-
stre ukryto i tylko scena byfa oSwietlona, a widzowie
pozostawali w cieniu, tak, ze nic nie mogto odwrdci¢ ich
uwagi od punktu, na ktérym chciano te ostatnig ze-
Srodkowac¢. Nie zaniedbuje zadnego sposobu, ktoéry mu
wydaje sie uzytecznym, by ,,wytworzy¢ najwieksze o ile
mozna ztudzenie, oderwa¢ widza od wszelkiego wspo-
mnienia rzeczywistosci, wywota¢ w nim stan duszy przy-
jazny wizyom rzeczy idealnych, wprawi¢ nakoniec jego
umyst w stan marzenia, wnet usposabiajacy go az do pet-
ni jasnowidzenia i odkrywajagcy mu nowa #gcznos¢ zja-
wisk $wiata, ktérego w stanie zwyklego czuwania oczj"
jego nie mogly dostrzedz.”

Oktawiusz Fougue, ktory byt na ostatnich przedsta-
wieniach wagnerowskich dramatéw, ogtosit w I’Art ')
artykut, gdzie rozbiera i tlumaczy bardzo jasno dgze-
nia Wagnera, tudziez osiggniete przez niego wyniki:

»W chwili, gdy zastona sie podnosi, $wiatta w sali ga-
sna i widz jest pograzony jakby w giebokiej nocy. Sréd
tych mrokow, zapetnionych tysigcem dzwiekéw niewidzial-
nej orkiestry, scena sie oSwietla. Musowo oko jest pocia-
gniete i zwolna jakby magnetyzowane przez ten promie-
niejacy punkt. Spiewacy—to najpierwsze sity niemieckie.
Wyéwiczeni despotyczng wolg, nie myslg oni wcale o swera
$piewackiem rzemio$le. Wszelka idea wirtuozowstwa za-

Y L'Art, rok VII, tom 1V, str. 68, 138, 199.
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gasta w ich duszy. Za nic w Swiecie nie zechcg oni po-
kazywac zalet swej krtani lub sztuczek glosowych, aby
pozyska¢ brawa dyletantéw. Ich jedyna i ciggta troska
na tern polega, aby wnikng¢ w ideje poematu i godnie
przedstawi¢ osobisto$¢, ktorej kostium nosza. Mezczy-
Zzni majg wzrost bohaterow, kobiety sg piekne; ge-
sta, postawy, milczenia, wszystko wyuczone przez mistrza
i wiernie, sumiennie przedstawia fizyognomie tego, ktory
na jeden wieczOr staje sie ich rzeczywistg istotg. Nie
jest to pan Niemann lub Schlesser, pani Materna lub
Wekerlin: jest to Zygfryd, Hagen i Walkyrye. Scene
zaopatrzono w doskonatg maszynerye; umiano tam zu-
zytkowaé wynalazki nauki wspotczesnej. Cuda tu na-
stepuja jedne po drugich, zawsze komentowane przez te
orkiestre, Kktdra ostania przedstawienie jakg$ magiczng
dzwiecznoscig. Zjawisko sie dopetnia, i w tern pétma-
rzeniu, w jakie caty 6w magnetyzm wprawit umyst wi-
dza, ten, przyjmujac bez najmniejszego oporu niejasnosc,
naiwnos$¢, niekiedy potwornos¢ legendy, zapomina o so-
bie samym; rozmarzony, nieSwiadomy, zhalucynowany,
pedzi on za poetg, porwany wyobraZznig bez cugli, po-
przez fantastyczne krainy, zaludnione przez bogéw, bo-
hateréw, chimery i wrézki.”

Wszystko to w istocie nie jest tak nowe, jak sgdza
niektérzy, zowiagcy to utopig i niemogacy znies¢, ze na-
ruszajg ich konwenansowe przyzwyczajenia. Pewien mu-
zyk, ktory nie ma w sobie nic rewolucyjnego, Gretry’),
przewidziat juz wiele reform, wprowadzonych przez Wa-
gnera.

Duch og6lny tych reform, jak widzieliSmy, pole-
ga na zlaniu w cato$¢ jednorodng wszystkich czesci
opery i dramatu,—podczas gdy wykonawcy starajg sie
przedewszystkiem wiasne tylko zalety wystawi¢ na po-
kaz, ze szkodg catosci. WSsrod tych reform jedng z naj-

") Grétry, Mémoires ou Essais sur la musique, I v., p. 250; 111 T.,
p. 32, 249, 423.
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Avazniejszych jest zniesienie tych wokaliz, rulad, sztu-
czek, ktére potepiajg Avszyscy prawdziwi mitosnicy mu-
zyki. Gretry pisat pod tym wzgledem: ,,Niezadtugo wszy-
scy S$piewacy partacze wylecg z teatru___  Rula-
dy wydadzg sie bezmysSlnemi i nikt ich juz nie bedzie
robit.”

W pieknym liscie, jaki pisat Gluck do ksiecia Leo-
polda toskanskiego, z powodu Aloesty, mowi on:

»Nie chciatem zatrzymywac aktora w zarze dyalogu,
celem przeczekania nudnej riturnelti, ani przerywac sto-
wa, aby go zatrzymaé na jakiej samogtosce, ktora mo-
gtaby dlugim pasazem podnie$¢ zrecznos¢ jego piekne-
go gtosu; bytem réwniez zdania, aby orkiestra zapo-
mocg kadencyi dawata aktorowi mozno$¢ odpoczynku.
Nie sadzitem, ze powinienem predko przeslizgna¢ sie po
drugiej czesci aryi, moze najnamietniejszej i najwazniej-
szej, cztery razy powtarza¢ stowa pierwszej czesci
i konczy¢ arye, choéby sens nie byt zupetny, aby tylko
pozwoli¢ $Spiewakowi zmienia¢ kapry$nie metodye na
rozmaite sposoby. Wogdle chciatem wygna¢ z muzyki
wszystkie naduzycia, przeciw ktorym protestujg napro-
zno zdrowy rozsgdek i rozum.”

Wagner pod tym wzgledem prowadzit dalej dzieto
Glucka. Brak popiséw wirtuozowych w jego poematach
nie pozostat zapewne bez wptywu na formacye ogolne-
go przesadu, odnosnie do przewagi czesci harmonicznej
w dziele muzyka.

Jest on w zgodzie z Gluckiera na innym, niemniej
waznym punkcie.

»Pomimo najwiekszego talentu, kompozytor zawsze
bedzie tworzyt muzyke mierng, jezeli poezya nie obudzi
W nim tego entuzyazmu, bez ktérego dzieta wszelkiej
sztuki sg stabe i nudne... Moja muzyka dazy tyl-
ko do najwiekszej ekspresyi i wzmocnienia deklamacyi
W poezyi.”

Wagner zar6bwno nie zyczy sobie wyrafinowania
w kompozycyi, jak pierwiastku popisowego w wykonaniu.
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Uznaje on za skonczone dzieto sztuki takie tylko, w ktd-
rem to, ,co umyst ludzki moze pojmowaé jako naj-
glebsze i najwznioslejsze, staje sie dostepnem umystom
najzwyczajniejszym, bez potrzeby refleksyi i objasnien
krytyki.”

To tez zada on swobody w formach muzycznych
i odnowienia tychze, zada Scistego i bezposredniego sto-
sunku muzyki ze stowem i deklamacya.

»Studyowatem—mowi—stosunki rozmaitych gatezi
sztuki pomiedzy sobg, i pojawszy stosunek, zachodzacy
miedzy plastyka a mimika, zaczatem szukaé, jaki sto-
sunek istnieje miedzy muzyka a poezyg. Poznatem, ze
wiasnie tam, gdzie jedna z tych sztuk dosiega granic
nie do przekroczenia, z najdoktadniejszag Scistoscig, za-
czyna sie sfera dziatania drugiej, ze zatem, z pomo-
cg wewnetrznego zwigzku tych dwdch sztuk, moznaby
z porywajaca jasnoscig wyrazi¢ to, czego nie mogtaby
wypowiedzie¢ kazda z nich oddzielnie wzieta; ze prze-
ciwnie, wszelka proba oddania $rodkami jednej z nich
tego, co mozna odda¢ tylko przy pomocy obu razem,
koniecznie prowadzi¢ musiata naprzéd do ciemnosci i po-
mieszania, a nastepnie do zwyrodnienia tudziez zepsu-
cia kazdej ze sztuk zosobna.”

Czy muzyka przysztosci zgodzi sie na ten po-
dziat? Wirtuozowie i gwiazdy czyz raczg znizy¢ sie do
tego stanowiska i czy zadowolnig sie li tylko wspot-
dziataniem w osiggnieciu efektu, nie przygniatajac swa
arogancka osobowoscig kompozytorow, $piewakow i sa-
mej opery? Czy dyrektorzy zdecydujg sie rozumieg,
ze w przedstawieniu muzycznem szkodzi poswiecenie
wszystkich rdl na korzys$¢ jednej lub dwoch oséb? Pu-
blicznos¢, ze swej strony, czyz zechce uznaé, ze wyz-
szo$¢ dzieta scenicznego zaznacza sie zgodag tudziez
prawidtowem podporzadkowaniem czesci, zgodnie wy-
twarzajgcych catos¢, nie za$ przerywanemi btyskami sa-
molubnego wirtuozowstwa?






ROZDZIAL VIL
POEZyY A

8 I. Co to jest poezya. — Jakie cechy kaze ona przy-
puszczaC w poecie,

W najszerszem swem znaczeniu n“yraz poezya 0znha-
cza sume uzdolnien przyrodzonych, ktérych objaw sta-
nowi utwoér artystyczny. Polega na pewnej szczeg6lnej
pobudliwosci i na pewnym rodzaju wyobrazni, rodzacej
sktonno$¢ do halucynacyi potSwiadomej i samowolnej,
bez ktérej sam geniusz sztuki bytby niepojety. Halu-
cynacya ta, jako wynik, dodaje do wrazenia realnego
i pierwiastkowego nieskonczony szereg cudownych po-
wiekszen.

Stawia ona poete, wobec pewnych zjawisk zycia,
w potozeniu podobnem do obserwatora, ktory patrzy przez
szkto powiekszajace; z tg réznicg jednak, ze szkio po-
wiegkszajace znajduje sie na zewnatrz cziowieka i prze-
mienia zar6wno rozmiary wszystkich przedmiotéw, do
ktorych je przyktadamy,—podczas gdy halucynacya poe-
tyczna zmienia tylko to, co sie znajduje w stosunku
z naturg poety i w miare bardzo zmienng jego wrazli-
wosci szczegoOlnej i jego chwilowego podniecenia, Ztgd—
w proporcyach rzeczy poréwnanych ze sobg wzajemnie—
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wynikajg zmiany, ktore kontrast czyni tem wyrazniej-
szemi.

Zdolnos$¢ poetycka, jak wszystkie zdolnosci spe-
cyalne i okre$lone, rodzi sie z pofgczenia zalet i wad,
ktére, oczywista, zmieniajg sie w stosunku do inteligencyi
i temperamentu kazdego zosobna. Kazdy cztowiek, oprécz
idyotéw, bywa poetg w pewnej mierze w pewnych godzi-
nach, gdyz wzruszenie poetyckie, rozwazane w tyra, ktory
go doswiadcza, jest tylko egzaltacya mniej lub wiecej cze-
sta lub trwatg w inteligencyi, przekraczajacej swoj zwykty
poziom. Kazdy cztowiek wzruszony jest poetg, dopoki trwa
jego wzruszenie, dopoki obrazy, wrazenia, ideje, dopty-
wajg mu do mozgu,—dopdki czuje podniecenie zycia uczu-
ciowego i umystowego; a zdolnos¢ poetycka tembardzigj
sie w nim rozwija, im jest zdolniejszy do wzruszen bar-
dziej natezonych, zywszych, a zwiaszcza tatwiejszych
do obudzenia.

To wiasnie stanowi poezye wewnetrzng, niejako in-
dywidualng. Lecz to nie wystarcza poecie w znaczeniu
takiem, w jakiem zazwyczaj pojmuje sie 6w wyraz. Ja-
snem jest, ze, jezeli wzruszenie pozostaje w giebi duszy,
lub wyraza sie na zewnatrz w sposdb mato zrozumiaty,
w takim razie nie oddziatywa na innych ludzi. Owoz,
poniewaz sadzimy koniecznie wszystko w stosunku do
siebie o tyle, o ile nas dotyczy, poeta w naszych oczach
jest poetg tylko wdwczas, gdy oprécz zdolnosci do uczuc
i wzruszen posiada rowniez talent udzielania nam tych
wzruszen.

Owoz talent podobny znachodzi sie¢ rzadko, ponie-
waz kaze przypuszcza¢ warunki bardzo liczne i bardzo
ztozone.

Pierwszy warunek wymaga, by wzruszenie byto w du-
szy poety dos¢ natezonem, tak, zeby czut on potrzebe wy-
razenia go na zewnatrz, a zarazem, aby byto dos$¢ dokta-
dnem, zeby mozna przedstawia¢ je w formach, tatwych
do poznania. Jest to rzecz nader pospolita. W istocie,
dopdki namietno$¢ panuje nad nami, nie zdota sie ona
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wyrazac literacko. Wyraza sie ona wowczas jezykiem
naturalnym, to znaczy gestem, ruchem ciala, spojrzeniem,
skurczeniem twarzy, stowami mniej lub wiecej przery-
wanemi. W tym pierwszym wybuchu namietno$¢ prze-
jawia sie zbyt zywo, jest zbyt pomieszang, zbyt wyla-
czng i wylgcznie sobg samg zajetg, aby myslata o przed-
stawianiu swoich walk stuchaczom. Jakgkolwiek jest
zdolnos¢ rozdwojenia moralnego, ktorg mozna dostrzedz
u pewnych osob, zdolno$¢, pozwalajgca im samym $ledzic¢
mniej wiecej spokojnie wiasne uniesienia, to pewna prze-
ciez, iz poeta maluje najczeSciej namietno$¢ z pomoca
zwrotu ku przesztosci. Odtwarza on nie tyle samg na-
mietno$¢, ile echo tej namietnosci. Musi wiec odna-
lez¢ w pamieci Slady dos¢ zywe, aby mddz odtworzy¢
prawdziwy obraz, oraz sptodzi¢ rzecz prawdziwie wzru-
Szajaca.

Ot6z niema nic trudniejszego, niz zachowanie i, ze
tak powiem, utrwalenie pod wiasnem spojrzeniem, przy-
tem w sposob dosy¢ wyrazny, dla udzielenia innym, ry-
sOw wzruszenia minionego. Zgruba pamietamy obraz
odczutej namietnosci; ale od chwili, gdy ja chcemy ma-
lowaé, wszystko ucieka tudziez znika. Imaginacya, wspol-
na wszystkim ludziom, nie wystarcza dla wszystkich
do nadania ciata tym niewyraznym obrazom pamieciowym.
Podobng trudno$¢ znajdujemy w odtwarzaniu form fizy-
cznych. Potrzeba zdolnoSci specyalnej, celem odnalezienia
i odtworzenia z pamieci Scistego tudziez podobnego portre-
tu przyjaciela. G-dy sie méwi o pieknym krajobrazie, o pie-
knym posagu, kazdy sadzi, ze rzecz pojmuje, i nawet moze
wyobrazi¢ sobie w mysli piekng wioske lub piekng po-
stac. A wiec zr6b doswiadczenie, przygladajac sie z ca-
tym wysitkiem, do ktérego jeste$ zdolny, temu nie-
wyraznemu i lotnemu obrazowi, dostrzezonemu w gte-
bi twego mézgu, i gdy go doskonale zbadasz oraz uzu-
petnisz spojrzeniem wewnetrznem, staraj sie go wysta-
wi¢ na zewnatrz w szczegdtowym opisie lub w dokta-
dnych liniach. Jezeli nawet jeste$ poetg lub artysta, nie
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zdotasz tego uczyni¢, albo poprostu skopiujesz jaki$
obraz przedtem widziany. PamieC zastgpi ci wyobra-
Znie; to znaczy, ze zamiast wspomnienia wzruszenia,
wspomnienia tworczego, stanowigcego potege i oryginal-
no$¢ artystyczng, wyrazisz jedynie jatowe oraz zimne
wspomnienie elementarnego wrazenia fizycznego.

Dzieto poetyckie powstaje wiec tylko pod warun-
kiem, ze wzruszenie objawi sie na zewngtrz w wyrazach
dos¢ jasnych, aby mozna byto je poznaé, i dos¢ wzruszo-
nych, aby sie mozna niem przejac.

Jezeli uwaga ta, jak sadzimy, opiera sie na stu-
sznych zasadach, wyptywa ztad logicznie, zepoezyajest
rzeczg czysto ludzkg, to znaczy osobistg i podmiotowa.
Polega ona cala na wzruszeniu, dozuawanem wobec pe-
wnych widokdw, przy stuchaniu pewnych opowiadan,
percepcyi pewnych idej, i zmienia sie stosownie do na-
szej wrazliwosci tudziez ogoélnego charakteru naszej in-
teligencyi.

Warto$¢ wewnetrzng dzieta poetycznego powinno
sie zatem mierzy¢ estetycznie podtug znamion wrazliwo-
§ci i wyobrazni, jakie przypuszczaé kaze w autorze,
albo prosciej, podtug sity, ktérej dowod daje on w ma-
lowaniu swych wrazen. Jednakze fakty niezawsze po- /
zostajg, jak sie zdaje, w zgodzie z wnioskiem teore-/
tycznym.

Jezeli poeta, obdarzony imaginacyg dziwaczng i nad-
zwyczajng, wzrusza sie wobec idej lub rzeczy obcych,
lub nowych, niezrozumiatych dla wielkosci swego geniu-
szu, to jasna, ze, jakgkolwiek bytaby wielko$¢ jego ge-
niuszu, przejdzie on niedostrzezony i zniknie w mroku.

Poeta zdota osiggna¢ wplyw na swoje pokolenie
tylko pod tym warunkiem, ze odzwierciedla pewne ide-
je, przyzwyczajenia, uczucia, dazenia, ozywiajgce to wia-
$nie pokolenie. Zastuge jego wd™czas stanowi nadanie
im AYyrazii wyzszego, petniejszego, zywszego, w Kktorym
wspotczes$ni rozpoznajag swe wiasne wzruszenia, podnie-
sione do wyzszego stopnia.
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§ 2. Warunki wrazenia poetyckiego.

Nie nalezy sadzié, ze wplyw poety na stuchaczy
wolno wyjasnia¢ poprostu z pomocg przelewania sie je-
dnej duszy w drugie. Na wytlumaczenie takie mozna
byto sie zgodzi¢, gdy przypisywano podniecenie wieszcze
bezposredniemu wdaniu si¢ Boga. Poete biernego poru-
szano z gory—i on, niby koto maszyny, udzielat owe-
go ruchu roéwnie biernym stuchaczom. Nic fatszywszego
nad to. Poeta znajduje w samym sobie wzruszenie; stu-
chacz réwniez. Wzruszenie, pierwszego udziela sie dru-
gieiau dlatego, ze tworzy ono punkt wyjscia pracy 0so-
bistej, jakiej stuchacz dokonywa sam w sobie. Tylko
ruch ogrzewa. Gdyby czytelnik byt bierny, pozostawatby
niewzruszonym. Ta wiasnie konieczno$¢ pracy osobistej
wyjasnia poezye ruin, dziet nieskoriczonych, linij wcho-
dzacych, wod ukrytych, szczytéw niedosieznych. Wszy-
stko pozostaje dla nas tajemnicg, to znaczy uderza na-
sze dusze w sposdb najwrazliwszy, budzi che¢ widzenia,
zrozumienia, okres$lenia. Czarna barwa jest dla nas nie-
zno$na, jako negacya Swiatta tudziez zycia; promieniste
storice, przez swa bezlitosSng oczywistos¢, trzyma nas,
ze tak powiem, w szachu. Ale potSwiatto jest poety-
cznem, poniewaz pozwala nam wykoncza¢ i ttumaczyc
dowoli przedmioty napdt pograzone w cieniu; nasza fan-
tazya potrafi wowczas rozwiera¢ skrzydta, lata¢ z przed-
miotu na przedmiot, odgadywac, przypuszcza¢, budowac
obrazy podiug woli.

Wsrod dziet Piranesiego znajduje sie jedna akwaforta,
wyobrazajaca wnetrze kosciota, olbrzymie sklepienie, sta-
be kolumny, ktére tong w giebi. CzeSci dolnej nie wi-
da¢, tak, iz kolumny i caty budynek zdaje sie zawieszo-
ny w prézni. Pomiedzy dwiema kolumnami, bardzo wy-
soko, prawie pod sklepieniem, rzucono maty mostek dre-
wniany, deske, na ktorej stoi cztowiek z gtowg pochy-
long, patrzacy w dét. Spojrzenie to, za ktérem nie is¢
niepodobna, spojrzenie, na niczem sie niezatrzymujace.
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poniewaz nie ma gruntu, zmusza oko do mierzenia gtebi
otchtani. Nawet Alpy nie zdotatyby odda¢ tak dosko-
nale wrazenia bezdni.

Poezya, chcaca wzrusza¢, powinna zawiera¢ co$ po-
dobnego. Poeta ciemny, ktérego nie rozumiem, nie do-
starcza mej wrazliwosci nalezytego wstrzasnienia. Je-
zeli jednak jest zbyt jasnym, jezeli moéwi wszystko,
jezeli opisuje kazdy przedmiot, kazde wrazenie, ka-
zde uczucie w sposéb zupetnie Scisty i dokiadny; je-
zeli nastawa na szczegdty, jezeli nie pozostawia nic
mej wiasnej wynalazczosci i ciggle prowadzi mie na
pasku,—w takim razie nuzy mie¢ i nudzi, rzucam Ksigz-
ke. Zadam od niego podniety, nie za$ anatomii. Jezeli
chce dysekowa¢ moralng strone cztowieka, niech sie zo-
wie psychologiem, nie za$ poetg. Wowczas, uprzedzony
o tern z géry, bede ciekawie czytat jego opisy; przjmaj-
mniej nie bede moégt sie skarzy¢, ze mie oklamano.

Zresztg rozwaga, ktoérej uzy¢é musimy, chcac nie
opusci¢ zadnego szczegOtu wiasnych wzruszen i wszy-
stko wyjasni¢, znosi bezwarunkowo samo wzruszenie na-
wet u obserwatora. Jest to zdolno$¢ filozoficzna. To tez
zauwazono, ze poeci i artysci sg wogole miernymi krytyka-
mi. Nie wiem, czy posrdd wielkich poetow moznaby przy-
toczy¢ kogo, procz Goethego, ktéry umiatby potaczy¢ dwie
te rézne, a najczesciej sprzeczne cechy. Nalezy doda¢
jeszcze, ze poezya Goethego jest bardziej rozumows, niz
natchniona.

Z tej samej przyczyny uzywanie figur, obrazow,
zdaje sie tak czesto poetycznem. Wyrazenie proste i psy-
chologiczne wzruszenia ogranicza je zawsze cokolwiek
dotgczajgc w zbyt silny sposéb osobowos$¢ odmienng od
naszej, ktéra w tych warunkach stanowi przeszkode na-
szych wiasnych porywow. Zbyt wiemy z géry o obecno-
§ci poety, a zatem zewnetrznosci wrazenia, ktérego roz-
woj Sledzimy w duszy artysty. Lecz obraz, prowadzac
nas chwilami do wrazenia czysto elementarnego, rzec
mozna nieosobistego, W tern znaczeniu, ze nalezy on
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o tyle do nas, co i do poety, zwraca naszej wyobrazni
niezaleznos¢; potrafi ona z tern wrazeniem elementarnem
zwigza¢ caty tancuch wzruszen wiasnych, jakby wobec
samego zjawiska. To wiasnie tworzy poetyczno$¢ dziet
starozytnych, obfitujagcych w obrazy.

Nie nalezy jednak tego spostrzezenia naduzywac.
Jezeli obraz jest poetyczny wskutek szeregu wzruszen,
ktére w nas budzi, wzruszen zarazem, ktdre nam sg wia-
Sciwe, poddaje on wrazenie estetyczne tylko pod wpty-
wem ztudzenia, opartego na pewnym biledzie. Istotnie,
aby doswiadczy¢ tego wrazenia, nie wystarcza, ze poe-
ta, niby fotograf, odtwarza rzeczywisto$¢ zewnetrzna.

Nasze wzruszenie, zaczerpniete w wzruszeniu poe-
ty, cho¢ nieskopiowane podtug niego, musi tgczy¢ sie
z podziwem dla geniuszu lub talentu cztowieka, ktorego
dzieto obudzito nasze wrazliwo$¢. Dlatego to naslado-
wanie zbyt doktadne wrazen czysto elementarnych, kté-
re kazatyby nam zupetnie zapomnie¢ o poecie i oprzec
sie na naszych wiasnych wspomnieniach, nie mogloby
stanowi¢ dzieta sztuki. Jest to btad upartego realizmu,
ktéry nie umie rozroznia¢ koniecznej réznicy miedzy
subiektywizmem poezyi a obiektywizmem nauki. Efekt
bedzie potezny, jezeli rzeczywisto$¢ sama przez sie po-
rywa, ale nie bedzie to sztuka i najczesciej wrazenie
wypadnie catkowicie ré6znem od tego, czem bylobj*wraze-
nie estetyczne w wiasciwem znaczeniu.

W przedmiotach tyle tylko tkwi sztuki, co cztowiek
sam w nig wieje. Ktokolwiek czytat czwartg, ksiege
Eneidy, pamieta, z jaka czarujaca rzewnosScig opisano
tam Smieré Dydony. Widzac, jak ginie ta nieszczes$liwa
kobieta, zdradzona przez swa mito$¢, czujemy wdzieczno$é
dla poety za wzruszenie, jakie w nas wywotat; odczu-
wamy rozkosz wewnetrzng i gleboka, ze jesteSmy poru-
szeni, ze sie w nas rodzi i rozwija razem z uwielbie-
niem dla poety zywe wspoétczucie dla ofiary.

Lecz bezwarunkowo trzeba usung¢ ztudzenie rze-
czywistosci, co pewne teorye uwazajg za cel najwyzszy.
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Przypus¢my, ze scena jest nasladowana tak doskonale,
iz niemal sadzimy, ze stoimy wobec rzeczywistego zja-
wiska; natychmiast w miejsce rozkoszy odczuwamy tylko
wstret. Okropne wrazenie, jakie obudzitby widok kobiety,
zabijajagcej sie w naszych oczach, zapanowatoby nad
wszystkiem i napetnitoby nas przerazeniem bolesnem.
WeZcie epizod Laokoona,—bedzie to zupetnie to samo.
Czy scena jest smutna, czy wesota, znajdujemy zawsze te
sarne roznice miedzy wzruszeniem rzeczywistem a wzru-
szeniem estetycznem. Aby to ostatnie bylo moztiwe,
koniecznem jest, zeby pierwsze znikneto, stuchacz za$
i widz nie mogt nigdy zapomnie¢, ze pomiedzy nimi
oraz faktem rzeczywistym znajduje sie posrednik, kto-
rego wrazenie stanowi poezye dzieta. Szczeg6inie w tea-
trze istotng jest ta roznica miedzy rzeczywistoscig tu-
dziez faktem poetycznym. Zludzenie zupeine nietytko
nie tworzy najwyzszego stopnia sztuki, ale przeciwnie—
jej przeczenie. Jezeli wiec poeta powinien sie wystrze-
ga¢ nuzenia nas swg o0sobowoscig oraz wtragcaniem swego
ja, niemniej jest koniecznem, by pamie¢ o nim byta dos¢
silna w naszym umysle, sam fakt natomiast nie zaabsor-
bowat catej uwagi naszej.

Zapomnienie o tej zasadzie wyjasnia nizszos¢ pe-
wnych dziet, starajgcych sie bezposrednio poruszy¢ ua-
sze wraztiwos¢ fizyczng. Skutkiem tego niektére z na-
szych metodramatéw mozna poréwnaé do igrzysk cyrko-
wych w Rzymie tub walk bykéw w Hiszpanii.

Te spostrzezenia wracajg nas do postawionej przez
nas na poczatku zasady, ze sztuke tworzy nie tyle udzie-
lajace sie wzruszenie, ile raczej mieszanie sie osobowosci
ludzkiej w samem tern wzruszeniu. Celem odczucia wra-
zenia estetycznego, powinnismy w dziele odnalez¢ czio-
wieka; ku niemu to zwraca sie mniej albo wiecej Swia-
domie nasze uwielbienie i wiasnie to uczucie uwietbie-
nia daje nam pojecie 0 pieknie artystycznem, jak wy-
kazaliSmy to w jednym z pierwszych rozdziatow ksigzki
niniejszej.
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Jest to prawdg dla wszystkich czasdw i wszystkich
rodzajow; sztuka starozytna, rzekomo nieosohista, nie
uchyla sie od tego prawa, zaréwno jak i sztuka nowo-
zytna. Jedyng roOznice stanowi szczegdt, iz w poezyi
starozytnej osobowos$¢, zamiast by¢ osobista, jest zbioro-
wa. Jezeli poezya ta wydaje sie nam nieosobistg, to dla-
tego, ze zamiast wyraza¢ szczegdlne rysy tego lub owe-
go poety, nosi ona na sobie piecze¢ charakteru, wspolne-
go calej rasie. Jakze mogtoby dzia¢ sie inaczej w epo-
ce, kiedy cztowiek, otoczony ze wszech stron konieczno-
$ciami zycia zbiorowego, nie znal wcale innych trosk,
procz tych, ktore byly z niem potaczone; kiedy rozwoj
indywidualnosci ze wszystkich stron $cierat sie z wspolno-
$cig interesdw, niebezpieczenstw, przyzwyczajen, idej?
W naszych spoteczenstwach cywilizowanych indywiduum
znajduje mniej wiecej tatwe S$rodki swego uzupetnienia
w Kkierunku wiasnych uzdolnien oraz swojej natury. Je-
zeli tylko szanuje pewng liczbe praw i konwenanséw
ogblnych, kazdy cztowiek ma prawo pod wszystkiemi
innemi wzgledami do zupeinej swobody; ideatem postepu
wiasnie jest dojscie do absolutnej niezalezno$ci kazdego,
pod warunkiem tylko, by kazdy szanowat réwne prawo
innych.

AVcywilizacyach pierwotnych, z licznych powodow,
ktérych tu wylicza¢ nie mozemy, kazdy zalezy od wszy-
stkich i kazdy do wszystkich jest podobny. Policya idej
i obyczajow nalezy tu do wszystkich i wszyscy tez stara-
ja sie jednorodng piecze¢ potozy¢ na wszystkich.
wem, pod kazdym wzgledem, jest obyczaj, tradycya i ni-
komu bezkarnie nie wolno od niego sie uchylaé Nikt

* Stuart Mili w dziele O wolaoici silnie nastaje na ten
fakt. Dowodzi on, ze jezeli prawo angielskie niemal wszedzie
jest liberalniejsze, niz prawo francuzkie, Anglik jednak fakty-
cznie jest mniej wolny niz Francuz, poniewaz pierwszy znacznie
wiecej podlega tyranii zwyczajow, despotyzmowi przesadu, cantowt
tradycyjnemu.
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o tern zresztg nie marzy, poniewaz duch rozpraw drze-
mie, nikt za$ nie czuje potrzeby niezaleznosci ducho-
wej. Wynika ztad, iz ideje, uczucia, namietnosci, przy-
zwyczajenia, sg prawie jednakie u wszystkich, a jezeli
rasy pomiedzy sobg roznig sie co do ryséw ogdélnych bar-
dzo jaskrawo, to rdéznice osobnikéw w danej jednej rasie
sg niemal bez znaczenia. Ich tematy poetyckie ograni-
czajg sie do pewnej mniej lub wiecej znacznej liczby
wspolnych legend, stanowiacych zbiorowe tto poezyi na-
rodowej, w ktdrej wszyscy nieSwiadomie wspdtpracuja.

Tak powstaly te wielkie poematy Indyj, Grecyi, Ger-
manii, Skandynawii, podobne wzajemnie co do istoty,
poniewaz wszystkie te narody pochodzg ze wspolnego
pnia, lecz rbéznig sie szczegOtami, dlatego, ze kazdy
z tych ludéw, w czasie swych wedrowek, wchodzit w ze-
tkniecia rozliczne i doznat réznych wrazen.

Osobowos$¢ rasy, w dzietach tych objawiona, stano-
wi dla nas ich poezye.

§ 3. Sympatya ludzka.—Interwencya jej w sadzie
estetycznym.

Prawda, ze wiekszo$¢ z nas miare wartosci poe-
tycznej tych poematéw znajduje mniej w potedze wy-
razu osobowosci, niz w zgodnosci wystawionych uczuc
z uczuciami czaséw i miejsc, w ktorych my zyjemy. Teo-
retycznie miara ta nie jest $cista, podobnie jak nie by-
toby stusznem mierzenie potegi umystowej Arystotelesa
lub Archimedesa wysitkiem, koniecznym za dni naszych,
do nabycia ich wiadomosci. Ale ta niestuszno$¢ tworzy
wynik konieczny tego faktu, stwierdzonego poprzednio,
a mianowicie, ze dzieto sztuki porusza nas jedynie uszko-
dzenimn naszej osobistej wrazliwosci, ktdra, raz poru-
szona, rozwija sie swobodnie podiug swych zamitowan
przyrodzonych. Owo6z w pracy tej, pomimo wszelkie wy-
sitki pozostania w granicach sgdu estetycznego, jest nie-
mozliwem prawie unikng¢ wmieszania sie sympatyi, kto-
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va samorzutnie wlewa sie w to, co nam przypomina nas
samych.

Jakgkolwiek z czysto estetycznego stanowiska wi-
dzenia jest warto$¢ Eddy, Nibelungéw, zdaje nam sie nie-
prawdopodobnem poréwnac je z lliadg i Odysseja. Dlaczego?
Dlatego, ze poprzez rdznice czasu, plemienia, kultury,
poznajemy siebie mniej wiecej w osobistosciach epopej
greckich; odnajdujemy wyraz naiwny i szczery uczuc
moralnych, ktérych rozwoj stanowi nasz ideat spoteczny.
Hektor, Andromacha ‘), Penelopa—pociggajg nas zwigz-
kiem ich moralno$ci z nasza, podczas gdy dzikie okru-
cienstwo osobistosci Eddy i Nibelungbw budzi w nas
odraze. Obyczaje tych okrutnych wojownikéw nie za-
wierajg niczego prawie, co przemawiatoby do naszego
serca—prawie wszystko w nich dziwi nas i zbija z tro-
pu. Pozostajg oni dla nas zawsze niby postaciami obce-
mi, z ktorych sympatya nasza mato zaczerpnela; i to
wystarcza, zeby nam utrudni¢ potege poetyczna, istotna
jednak, o jakiej $wiadcza te poematy.

Owe uczucia przynosza zaszczyt naszej moralnosci.
Dowodzg bowiem, iz o stosunkach i obowigzkach ludzi
zywimy ideje wznioS$lejsze i szlachetniejsze, niz autoro-
wie epopei germanskiej oraz skandynawskiej, ale nie ma
to zadnego zwigzku z estetyka witasciwg.*Teoretycznie,
w samem dziele jedynie krytyk powinien szuka¢ pope-
déw do swej oceny. Jedno tylko istnieje kryteryurn po-
wazne—suma znamion poetycznych, jakie ujawnia w poe-
cie jego dzieto. Peszta, naukowo, nie ma wartosci. Z chwi-
la, gdy chcemy w sadzie artystj*cznym zastgpi¢ rozwdgj.

) Trojanie, zwyciezeni, w lliadzie, posiadajg znaczng
wyzszo$¢ moralng nad Grekami. Oczywiscie nie mogto to byé
celem autoréw poematu, kimkolwiek oni sa. Jakze to wyjasnic?
W prosty sposdb; poniewaz cnoty domowe, ktéro nas zachwycajg
u Trojan, byly dla Grekéw niczem w poréwnaniu z sitg. Te ro6-
znice punktu widzenia zmieniajg sad. (Patrz pod tym wzgledem
Eozdz. IV-ty l-ej czesci tego dzieta).
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objawiony w dziele, naszym wlasnym rozwojem umysto-
wym, nie posiada juz ten sad zadnej miary wspdlnej
i wpadamy w teorye, ktdra zaprzecza krytyce wszelkiej
powagi w imieniu zmiennosci smaku osobistego. Od tej
chwili wszystko jest rzeczg przypadku i tylko liczba gto-
sow og6tu moze rozstrzyga¢. W tych warunkach ja-
kiem prawem mozna krytykowac oceny publicznosci, ktdra
madonny Rafaela i piekne kobiety Albana i Guida sta-
wia wyzej ponad zywe i myslace postaci Leonarda da
Vinci, Michata-Aniota, tembardziej Rembrandta?

W istocie, rozwazana sama w sobie, poezya stano-
wi wypadkowg podniecenia osobistego, gdy to ostatnie
odbywa sie w umysle, obdarzonym zdolnoscig spostrze-
gawcza, przechowywania, porzgdkowania i wskrzeszania
w sobie swego wzruszenia. Poeta nie bytby poets, gdy-
by, jak uwiekszosci ludzi, wzruszenia przechodzity przez
niego, nie pozostawiajgc po sobie trwalego obrazu ijak-
by dtuzszego echa, ktore budzi sie dos$¢ poteznie, zeby
ozywi¢ jego piesni. Jakagkolwiek bedzie przyczyna tu-
dziez przedmiot tego podniecenia, jest poezya, jest sztu-
ka w kazdem dziele, bez wzgledu na to, czy to dzieto
jest piekne czy nie, moralne czy nie, jezeli tylko i oile
znajduje sie w niem owo podniecenie.

Oto zasada, nic prostszego w teoryi. Praktycznie,
jak widzielisSmy, jest to rzecz inna. Pro6zno chcieliby$my
usung¢ wszystkie obce wrazenia i sprowadzi¢ poemat do
warunkoéw, w jakich powstat; zatrudne to dla nas, je-
zeli nawet nie niemozliwe, abstrahowa¢ samych siebie
od naszych przyzwyczajenn umystowych i naszych sym-
patyj, Sympatya dziata w nas mimo wiedzy i ciggnie
nas w strone uczué, naszym pokrewnych, albo przynaj-
mniej tym, Kktére przywykliSmy uwaza¢ za najszlache-
tniejsze i najwznio$lejsze; rado$¢, jaka przytem odczu-
wamy, budzi w nas ztudzenie co do wartosci dzieta. Dla-
tego to thum nie moze sie przyzwyczai¢ do widzenia
W poemacie, w romansie, w teatrze, zbrodni tryumfujgcej
i cnoty zgnebionej. W sztuce szuka on odwetu za rze-
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czywisto$¢. Jego sympatya dla dobra rozkazujgco wy-
maga zadowolenia, i poeta, ktory go jej odmowitby, mo-
ze sie spodziewac jego gniewu.

Niema nadziei, zeby pod tym wzgledem teorya w zu-
petnosci pobita praktyke. Wszystko, czego mozna wy-
maga¢ od krytyki, jest, oto, sumienne staranie sie wy-
kluczenia z sadu estetycznego wszelkich obcych mu pier-
wiastkow. Wiasnie dlatego, ze wiemy, oile wysitek podo-
bny jest trudnym, nastajemy na konieczno$¢ uczynienia
w tym kierunku wszystkiego, co mozliwe.

Ale ztad, ze teoretycznie estetyka i moralnos¢ sa
to dwie zupetnie rdézne rzeczy, nie nalezy wnioskowac,
iz nie moga one sie pogodzi¢. Sadze, ze oparcie este-
tyki na pieknosci fizycznej lub moralnej stanowi biad
gléwny; twierdze stanowczo, ze sztuka potrafi sie bez
nich obej$¢, nie przestajgc byC¢ sztukg. Nie znaczy to
jednak wcale, zeby zakazanem byto artyScie by¢ uczci-
wym cztowiekiem i przenosi¢, nawet w swych fikcyach,
cnote nad wystepek. Artysta, oddajgcy swoj talent na
ustuge szlachetnej idei, jest niemniej przeto artystg, cho¢
nie dlatego jest artysts.

Mitos¢ oraz pojmowanie dobra przypuszczajg wyz-
sze zruzumienie warunkoéw zycia indywidualnego i spo-
fecznego, czego nalezy zyczy¢€ artystom zaréwno, jak
i wszystkim ludziom, lecz nie pozostaje to w zadnym
zwigzku koniecznym z wiasciwemi znamionami artysty-
cznerai ‘). Tern lepiej, jezeli zniemi taczg sie inne; tern
lepiej dla publicznosci, ktéra w dzietach tego rodzaju

) Jedne uwage nalezy tu uczynié; ze fatwiej malowaé
wystepek, niz cnote. Balzac, ktdry cudownie malowat potwordéw,
nie umiat opisywac ludzi uczciwych. O ile jego totry wielkiego
i matego Swiata zyjg, o tyle jego typy dodatnie sg blade, niewy-
razne. Istne to manekiny, w ktére nie umial on wla¢ dosta-
tecznej sity zyciowej oraz moralnej. Geniusze, jak Szekspir
i Moliére, umieli jednakowo dobrze malowac wielkie charakte-
ry, jak i zbrodniarzy—i to wtasnie tworzy jeden z rysow ich
WYyZsz0SCi.

Estetyka. 24
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znajdzie zadowolenie swej sympatyi dla piekna moralne-
go; tern lepiej dla artysty, ktéry w tej sympatyi znaj-
dzie zapewnienie swego powodzenia. Ale raz jeszcze
powtarzam: nie to bynajmniej bedzie rozstrzygato o zda-
niu krytyki artystycznej.

8 4. Jezyk poetyczny.—Poezya poza rymotworstwem.—
Dziedzina poezyi.

We wszystkich jezykach poezya uzywa przywileju
szczegOlnej mowy, ktora tak jest utozona, ze wyrazi-
stosci ogdlnej nadaje co$ muzykalnego, a wyrazistosci
szczegblnej—akcent oraz wypuktosc.

Forma tej mowy i reguly jej uzywania przedsta-
wiajg liczne odmiany; lecz zauwazy¢ tu mozna pewien
charakter og6lny, wynikajacy z samej natury warunkdéw
moralnych, jakie przypuszczaé kaze poezya. U wszy-
stkich ludéw pozwala ona na zwroty, przeno$nie, skré-
cenia, figury, ktérych proza nigdy nie przypuscitaby—
zwroty, przenosnie, skrdcenia i figury, ktére mozna wy-
jasni¢ i rozumie¢ tylko jako wyraz szczeg6lnego stanu
umystowego. Podobnie jak muzyke mozemy uwazaé za
jezyk przyrodzony dzwiekdw, podniesiony do maximum
swego natezenia,—"\jezyk poetyczny nie jest niczem innem,
jeno podniesieniem jezyka potocznego przez spotegowa-
nie wszystkich srodkéw wyrazistosci. Analizujac te for-
mute, przekonamy sie, ze rozwija sie ona w podwojny
szereg wnioskdw réwnie waznych, z ktérych pierwsze
stosujg sie do samego poety, drugie do czytelnika lub
stuchacza.

Pominiemy pierwsze wnioski, poniewaz prowadzg
nas one do tego, co wypowiedzieliSmy poprzednio o wzru-
szeniu poetycznem. Oczywistem jest, ze wzruszenie nie
moze sie udzieli¢ stuchaczowi, jezeli nie istnieje w poe-
cie. Nalezy jeszcze pozna¢, w jakiej mierze moze sie
ono udziela¢, a zatem okresli¢, jakie sa warunki i Srodki
tego przesytania.
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MieliSmy, z powodu malarstwa, sposobno$¢ zazna-
czenia, ze siatkbwka szybko nuzy sie jednostajnoscig
barwy lub ksztattu. Toz samo stosuje sie do ucha. Ztad
konieczno$¢ rozmaitosci w muzyce, jak i w malarstwie,
by kolejno poruszy¢ rozne fibry.

Nasze organa intelektualne rdwniez posiadajg ograni-
czone sumy energii do wydatkowania w kazdej chwili.
Chcac, aby wrazenie poetyczne udzielato sie poteznie, trze-
ba wiec przedewszystkiem o ile mozna oszczedzac¢ zdolno$¢
przyjmowania wrazen u stuchacza. Kazdy zrozumie, ze
zmuszajac go do ciezkiego i dtugotrwatego wysitku, aby sam
znaczenie zdan odgadywat, znajdzie sie on w ztem poto-
zeniu, chcac dobrze uchwycic ich sens poetyczny. Kré-
tko moéwigc, czemze jest mowa, jesli nie potgczeniem zna-
kéw do udzielania mysli? Owoz, jak w kazdem pota-
czeniu, nalezy z mowy poetyckiej stara¢ sie wykluczy¢
to, co jest szkodliwe lub bezuzyteczne wzglednie do za-
mierzonego celu. Jezeli w maszynie kota zgrzytajg i zde-
rzajg sie, jezeli starcia sg liczne, wynik okaze sie mniej-
szym stosownie do owych star¢, to znaczy odpowiednio
do sity, wydanej na ztamanie oporu. Toz samo tyczy
sie pracy umystowej. Jezeli mamy wydatkowaé trzy
czwarte naszej energii umystowej na rozpoznanie, wy-
jasnienie, wytlumaczenie znakéw, oczywistem jest, ze po-
zostanie tylko jedna czwarta do uchwycenia oraz urze-
czywistnienia w nas samych mysli, wyrazonej przez poe-
te» podobnie jak chcac sie napawaé pieknoscia jakiej$
okolicy, zty to warunek przyby¢ tam z zastong na oczach.

Nie wchodzac w szczegdly przepiséw praktycznych,
ktére odnosza sie do tej kategoryi idej, mozna powiedziec,
ze punktem istotnym w wiekszosci wypadkéw jest wy-
bor stdw, ktdre, dzieki swej krotkosci, objetosci i dzwie-
kowi, statyby najblizej natury wyrazonej idei. Stosunek
ten wyjasnia, dlaczego harmonia nasladowcza wywotuje
niekiedy tak szczeSliwe efekty. Dajgc naszym zmystom
wrazenie, pokrewne z idejg, budzi w nas je samorodnie,
lub przynajmniej oszczedza nam cze$¢ wysitku, konie-
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cznego do jego wywotania, i pozostawia na swobodzie
najlepsza cze$¢ naszej uwagi dla idei samej przez sie.

Z tej samej przyczyny wyrazy wiasciwe oddajg mysl
z daleko wigkszg energig, niz terminy og6lne. Myslimy
0 rzeczach w formie szczeg6towej. Wyrazi¢ je wiec
w formie ogdlnej znaczy zmusi¢ nas samych do ich wy-
jasnienia, co zuzywa cze$C naszej energii.

Uktad wyrazéw jest niemniej wazny. Z punktu
widzenia czystosci tudziez jasno$ci obrazu zwyczaj uzy-
wania okreslnika po przedmiocie okreSlanym wbrew jest
przeciwny efektowi poetycznemu. Naprzyktad drzewo
zamarte budzi naprzod pojecie drzewa wogdle, zatem wy-
wotluje wrazenie zielonosci, wiosny i t. d., potem dopiero
odwraca to wrazenie nowem, wprost przeciwnem. (Jest
to forma francuzka; czesto i w polskim jezyku napoty-
kana. Inne jezyki majag roéwniez swe nielogicznosci).
Mamy wiec tu dwa nawzajem wykluczajgce sie wraze-
nia, tak, iz praca ich syntezy odbiera nam potowe poezyi,
jaka tkwi w tern wyrazeniu. Ow zwyczaj gramatyczny
jest raczej rzecza konwencyonalng, i w poezyi nawet po-
zwolono sg zmiany szyku, ktére moznaby i do prozy wpro-
wadzi¢. (Skracamy tu uwagi Verona, jezyk polski bo-
wiem nie ulega pod wzgledem szyku takiemu rygorowi,
jak francuzki).

Figury oddajg mysli takg samg ustuge, jak dzwigki
nasladowcze. Stawiaja ja one bardziej bezposrednio wobec
samych przedmiotéw i z tej strony, z ktérej jg chcemy
przedstawi¢. WSszystkie te uwagi mozna sprowadzi¢ do
jednej zasady: podda¢ umystowi jaknajwiekszg liczbe
idej przy najmniejszej sumie wysitkow.

Inny $rodek zmniejszenia wysitku zalezy na przy-
rzadzeniu dla mysli odpoczynku przez rozmaitos¢, ktora
porusza rozmaite organa; przez stopniowanie, ktore jest
tylko inteligentnem uzyciem rozmaitosci; przez przeci-
wienstwa, ktére uderzajg tem bardziej, im wrazenia sg
bardziej sprzeczne. Wszystko to objasniamy z pomocy
spostrzezen flzyologicznych.



POEZYA. 373

Punkt czarny na papierze biatym wydaje sie nam
czarniejszym, niz na tle szarem. Jest to kontrast. Je-
zeli w ciggu pot godziny nosimy ciezar 50 funtéw, uwa-
zamy Qo za ciezki; jezeli jednak bierzemy go po nosze-
niu 100 funtéw, wyda sie przeciwnie lekkim. Podobnie,
jezeli, wszediszy na stroma pochytosé ku gérze, pOzniej
znéw schodzimy, czujemy natychmiast ulge; jest to efekt
rozmaitosci. Znosi ona niejako zmeczenie, poniewaz wpro-
wadza w ruch inne 'organa. Eytm wywotuje rowniez
spoczynek dzieki przedziatom miedzy nawrotami tychze
samych form.

Nie mozemy tu wchodzi¢ w szczeg6ly: wystarczy
wskaza¢ kierunek ogolny. Wida¢ ztad, ze $rodki poe-
zyi w gruncie rzeczy sa te same, ktérych uzywa muzy-
ka. Pozycza ich ona, ostatecznie, od rzeczywistosci zy-
wej, ktére systematyzuje tudziez idealizuje w taki spo-
sob, ze nadaje im wieksze natezenie,—podobnie jak mu-
zyka stwarza melodye zapomocg uktadu i polgcze-
nia dzwiekéw, ktorych efektem nawet jest przypomnienie
i odtworzenie wzruszen, jakich one same sg wytworem.

Spostrzezenia te usprawiedliwiajg znaczenie, przy-
pisywane sztuce rymotworczej, uwazanej jako narzedzie,
przez reformatoréw szkoty romantycznej. Az do tej chwili
brakowato jej znamienia niezbednego, gietkosci. Pomimo
wysitki prawdziwego poety Eonsarda, Malherbe narzucit
poetycznemu jezykowi jednostajno$¢ i sztywno$¢ swego
wilasnego geniuszu; dzieki uporowi akademii poezye ska-
zano na galerniczg regute. Eosngca przesada tej tyra-
nii wywotata rewolucye; nowa szkota zaprotestowata
przeciw bezmys$lnemu uroszczeniu, chcacemu sprowadzi¢
sztuke do stanu zwyciezonej trudnosci; a poniewaz mie-
dzy reformatorami wystgpit poeta genialny, W. Hugo,
klasycyzm musiat upas¢ pod ciosami silniejszego.

Jednak, pomimo bardzo powazne znaczenie formy,
bytoby przesadg ograniczaé poezye do dziet pisanych
mwierszem. W rzeczywisto$ci poezye tworzy nie wiersz,
lecz wmieszanie si¢ osobowosci wzruszonej.
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Moliére Skapaa nie napisat wierszem; ale jakze tu
nie odczuwaé poezyi w tern nagromadzeniu rysOw zna-
miennych, w tej obfitoSci pomystow, w tej energii obra-
z6w, ktére moga by¢ wytworem wyobrazni, podnieconej
rozmyslaniem, rozpalonej wytrwatg pracg wewnetrzng
i rosngca ciekawoscig wzgledem wiasnej kreacyi ‘). Ktéz
o$mielitby sie powiedzie¢, ze, celem stania sie dzietem
poetycznem, Bon Juan Corneille’a musiatby by¢ wier-
szowany?

Nie, wersyfikacya nie stanowi poezyi, i z fatwoscig
zdotalibySmy przytoczy¢ poematy w prozie, ktore sie
bardzo dobrze bez wierszy obchodza. Przypusémy, ze
Paioel i Wirginia, la Mare au Diable, Oiseau (Micheleta) na-
pisano wierszem. Czy przeto wiecej sg warte?

Natomiast istnieje wiele dziet, ktére z trudem mo-
glibySmy wyobrazi¢ sobie nie w wierszach, np. poematy
Wiktora Hugo. Pochodzi to niewatpliwie ztad, ze wie-
kszo$¢ jego dziet sg to ody, a trudno doprawdy zrozu-
mie¢ poezye liryczng w prozie. Niezaleznie jednak od
tego znachodzimy u niego zgode tak doskonaly i tak
wewnetrzng miedzy treScig tudziez forma, Zze roziacze-
nie ich zdaje sie niemozliwem.

'y Bytby to dziwny btad przypuszczaé, ze wzruszenie poe-
ty, cho¢ osobiste, musi byé¢ samolubne, ani nawet, ze sie mniej
lub wiecej bezpodrednio stosuje do jego wtasnej osoby. Nie w tern
znaczeniu bierzemy o0sobisto$. W zruszenie Moliera, tworzacego
Skapca, Donzuana, Tartuffe’a, Mizantropa i t. d., jest osobiste,
poniewaz, nawet gdy pomyst typdw czerpie zkadingd, on je po-
dejmuje na nowo, przemy.$la, przetwarza pracg wyobraZni czysto
osobista, zaptodniong przez wzruszenie estetyczne, jakie wywotu-
je w nim sam widok tych rosnacych kreacyj. Plagiator nie ma
tych wzruszen; to tez jest on bezptodny. Poeta odtwarza, uzu-
petnia, wykonncza nawet to, czego sam nie wymys$la. Ptodnos$¢
geniuszu wyptywa wtasnie z tej zdolnosci interesowania sie, wzru-
szania sie, przywiazywania. Trawi on wszystko, co pochtania,
i asymituje, jak zotadki w dobrym stanie. To wtasnie Moliere
nazywat: Biore moje dobro tam, gdzie je znajduje.



POEZYA. 375

Wymowa ma tez prawo wielostronne do miana poe-
zyi. Niewatpliwie sztuka wymowy polega przedewszy-
stkiem na logice, na rozumowaniu; cel jej gtdbwny zasa-
dza sie na przekonywaniu zapomocg rozbioru faktow oraz
idej; ale, gdy modwca, rozgrzany swojg wiasng argumen-
tacya, podniecony energig swego przekonania o stuszno-
$ci lub wielkosci idej, przedstawianych lub bronionych
przez siebie, zostaje porwany tenii wielkiemi wstrzg-
$nieniami namietnosci, ktére maja, dzieki sympatyi ludz-
kiej, przenies¢ w dusze stuchaczy wzburzenie, rozpo-
czete dowodzeniem logicznem,—jakaz istnieje rdznica
zasadnicza miedzy jego wzruszeniem a wzruszeniem poe-
ty? llez moznaby przytoczy¢ ustepéw z Demostenesa,
Cycerona, Bossueta, Mirabeau, ktére pod wzgledem po-
tegi wyrazu, wspaniato$ci obrazow, akcentu mowy, szcze-
ro$ci wzruszenia, mozna poréwnac z najwiekszemi arcy-
dzietami poezyi wiasciwe;j.

Z jedna przeciez roznicg estetyka musi sie rachowac.
Jakiekolwiek znaczenie moze mie¢ w dziele poetyckiem
wzruszenie, miesci sie w poecie pewna zdolnosé, ktérej
nic zastgpi¢ nie moze, a méwcy niepotrzebna; chce po-
wiedzie¢: wyobraznia twoércza, przemieniajgca marzenie
w rzeczywisto$¢, wyobraznia, ktéra jest tylko halucyna-
cya ptodng i jasnowidzaca, o jakiej juz moéwiliSmy po-
przednio.

Mozna jeszcze powiedzie¢, ze poezya w réznych
stopniach odnajduje sie nawet w naukach Scistych.
Coz bardziej wzruszajagcego, jak odkrycie tudziez po-
wigzanie tych wielkich faktéw, gromadzonych i ukta-
danych przez nauke w prawa ogolne, ktore bezta-
dnemu ruchowi przedmiotow rzeczywistych narzuca-
ja pozorng regularno$¢ inteligencyi ludzkiej? Astro-
nomia, chemia, fizyka, historya naturalna, mechanika—
wszystkie te cudowne narzedzia, ktore umyst ludzki od-
kryt kolejno w walce przechy S$lepym sitom natury, sg
to niewyczerpane Zrodfa poezyi, to znaczy moralnego
wzruszenia i podniecenia umystowego. Nie powinnismy
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jednak zatrzymaé sie na tern, poniewaz w naukach $ci-
stych poezya wystepuje tylko jako wypadkowa i akce-
soryum. Poddziat, zowiacy sie w nomenklaturze sztuk
poezya, obejmuje nie te dzieta, ktére majg wywotaé wzru-
szenie poetyczne posrednio, lecz te, ktore bezposSrednio
ze wzruszeniaptyng. Tu dla nas miesci sie jedyne kry-
teryum powazne.

Z tej samej przyczyny zdaje sie nam niemozliwem
odmoéwi¢ charakteru poetycznego romansowi, ktory po-
lega caty na tworzeniu charakteréw i malowaniu namie-
tnosci. Przed piecdziesieciu laty byto w modzie Zle mo-
wi¢ o romansie. Krytyka nibyto powazna lekcewazyta
go jako rodzaj nizszy. Miat w oczach pedantéw te wa-
de, ze zamiast bohaterskich utud malowat pospolite zwy-
czaje Swiata rzeczywistego.

WiHasnie to ostatnie rozstrzygneto ojego powodze-
niu wsrdéd ogétu. Ludzie, pomimo wszystko, z popedu
przyrodzonego dazg do prawdy; potrzeba im szczerosci
i nie wjTrwajg dlugo pod panowaniem literatury z ja-
kim§ systematem. Te same powody, ktére postawity
dramat na miejsce tragedyi, postawity réwniez romans
na miejsce epopei. To podwOjne zastgpienie o0znacza
istotny postep w duchowych warunkach ludzkosci. Po-
staramy sie wykazaé to pdzniej. Zanim jednak przy-
stagpimy do oddzielnych rodzajow poezyi, musimy zakon-
czy¢ ogoélne o niej uwagi.

Najoczywistszg wyzszo$¢ poezyi nad innemi forma-
mi sztuki stanowi rozciggtos¢ jej dziedziny. Co do ry-
tmu, wersyfikacyi, akcentu, wspétzawodniczy ona w pe-
wnej mierze z muzyka; przez opisy i obrazy zwraca sie
do oczu i moze da¢ wrazenie ksztattu i barwy niemal tak
silne, jak same sztuki plastyczne. Ale przewyzsza wszy-
stkie, procz muzyki, w wyrazie uczu¢. | jeszcze posiada
ona na tym gruncie znakomitg wyzszo$¢ przez moznos¢
cieniowania, czego muzyka nigdy w tym samym stopniu
nie dosiega. Uzywana przez nig mowa, dzieki swej $ci-
stosci, pozwala przenikaé w szczegéty, w subtelnosci ana-
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lizy psychologicznej, ktére sg niedostepne dla zawsze
nieco mglistej sztuki muzycznej.

To nie wszystko. Jedyna z posrod sztuk zazywa
ona przywileju, ze moze wyraza¢ mysli i zwracac sie do
inteligencyi bez posrednika. Poemat dydaktyczny cal-
kowicie na tern sie opiera. Rodzaj ten, ktory uwazaé
mozna za drugorzedny, poniewaz istotnie stoi on na
granicy poezyi i prozy, wydat tem niemniej znakomite
dzieta, jak Roboty i Dni Hezyoda, De natura rerum Lukre-
cyusza, Georgihi Wirgiliusza it. d. Znamie to, cho¢ nie
gtéwne, zawsze jednak jest bardzo widoczne takze w in-
nych rodzajach poetycznych, a szczegdlnie w satyrze
i poezyi dramatycznej.

Rzezba i malarstwo mogg podsuwa¢ mysli, lecz nie
wyrazajg ich bezposrednio. Rodzg je drogg mniej wie-
cej ubocznego skojarzenia. Chcac dziata¢ na inteligen-
cye, fatwo moga przestapi¢ wihasciwe sobie granice. Michat
Aniot i Poussin mogli nada¢ swym dzietom wyraz filo-
zoficzny, poniewaz mieli pewne wiasne mysli, ktdre osta-
tecznie przeniknety w ich wyobraznie i na swoj kolor ja
ubarwity. Stanowity one nieodtgczng czes¢ ich osobo-
wosci artystycznej i tg drogg prawie nieSwiadomie roz-
laty sie po ich dzietach, Ale to przesigkniecie cziowie-
ka przez ideje, ten wewnetrzny amalgamat mysli tudziez
uczué jest to rzecz nadzwyczaj rzadka, gdyz wiasnie,
jak juz wyzej powiedzielismy, jest to jedno z gtdwnych
i moze najistotniejsze znamie geniuszu. Précz wyjatko-
wych faktow, che¢ bezposredniego wyrazenia mysli za-
pomocg rzezby lub malarstwa niemal fatalnie skazang
jest na niepowodzenie. Zlanie si¢ dwoch zywiotow nie
odbywa sie wcale, lub odbywa sie Zle, pozostawiajac wra-
zenie pewnego rodzaju naklejenia jednych na drugie.

Poezya daleko jest podatniejszg do mieszania uczu-
cia z idejg. Od jednego do drugiej przechodzi ona bez
wysitku i czesto z polgczenia tego wycigga wspaniate
efekty. Gdy poeta z wiasciwemi zdolnoSciami artysty
faczy szlachetno$¢ i podniostos¢ mysli, wydaje nam sie
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dwa razy wiekszym, a dzieto jego na tern wrazeniu zy-
skuje zdwojenie potegi.

By da¢ tego przykiad, powiedzmy, ze trudno
wyobrazi¢ sobie poezye, posiadajgca wdziek bardziej
ludzki i szczerszg od poezyi Alfreda Musseta. Pod tyra
wzgledem sadzimy, ze nie leka sie ona zadnego poro-
wnania. Ale gdy ja zestawimy z poezya Wiktora Hu-
go, zaraz czujemy, ze Mussetowi czego$ brakuje, a mia-
nowicie podniostosci umystu. Poezya Wiktora Hugo
przez samg wielko$¢ mysli nabiera niestychanej wyzszo-
§ci. Musset moze sie wiecej podoba¢ szukajagcym w poe-
zyi owego rozkoszowania sie, ktdre dyletanci uwazajg
za najwyzszy cel sztuki; czytajgc Wiktora Hugo, procz
uwielbienia dla dzieta czujemy rado$¢ gteboka i we-
wnetrzng, ze znajdujemy w poecie glebokiego mysliciela,
ktéry sie zajmuje wszystkiemi zadaniami ludzkosci. ldeje
wogdle posiadajg swa poezye, tak jak uczucia, i niema
powodu, by sztuka lekcewazyta to zrodto wzruszen.

8 5. Znamiona poezyi wspoiczesnej.

Tworzy to nawet jedno z znamion wybitnych poe-
zyi wspotczesnej i prawdopodobnie rozwija¢ sie bedzie
w miare rozwoju tego ruchu naukowego, ktory stanowi
oryginalnos¢ XIX w. Cokolwiek powiedzieliby wytaczni
wielbiciele starozytnosci, ttumaczenie Swiata takie, jakie
wyptynie z badan nauki wspoétczesnej, nie zdaje sie mniej
usposabia¢ do rozpalenia wyobrazni poetéw, jak dzie-
cinne wyjasnienia wiekdéw pierwotnych. Zasada mitolo-
giczna w istocie nie jest w swej pierwiastkowej formie
niczem innem, jak wyjasnieniem zjawisk przyrodzonych
zapomocg praw wihasciwych ludzkosci; wszystko sie stre-
szcza w antropomorfizmie fizycznym i umystowym. Czyz
mamy widzie¢ w tym zwyczaju ozywiania i przetwarza-
nia idej dar szczeg6lny ras starozytnych, zdolnos¢ in-
wencyjng, przez nas zatracong, ktorej zanik skazuje nas
na nizszo$¢ poetycka? Mowiono to czesto i powtarza sie
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codziennie. Uwielbia sie na rozmaite tony te bogatg
i wdzieczng wyobraznie ludéw pierwotnych, i widzieli-
Smy wykolejone umysty, ktére staraty sie w XIX w.
odrodzi¢ politeizm wiekdw starozytnych.

Wszystko to polega na btedach tatwych do wyttu-
maczenia i pochodzi z ignorancyi psychologicznej, ktéra
jest az nadto powszechng. Tak jest, pierwsi ludzie byli
petni wyobrazni, jezeli pojmujemy to stowo w znaczeniu
etymologiczneni, to jest jako zdotno$¢ widzenia wszedzie—m
zamiast idei—obrazéw zewnetrznych i pojmowania wszy-
stkich zjawisk pod postacig figur, zapozyczonych z rze-
czywistosci widzialnej. Zdolno$¢ te posiadajg oni w naj-
wyzszym stopniu i ulegajg jej nawet, nie mogac sie od
niej uwolni¢; jest to wiasnie rys, wykazujacy ich niz-
szo$¢ umystowa.

Co do wyobrazni, ktéra polega na pomystowosci,
samowolnem, $wiadomem przetwarzaniu—to tej wcale nie
znaja. Nie wynajdujg absolutnie nic; mowig Scisle to,
co—jak im sie zdaje—widza, i jezeli ideje ich nie sg opi-
sami, to przyczyna tego lezy jedynie w niedo$wiadcze-
niu psychologicznem, ktére zmusza ich do uprzedraioto-
wywania wszystkiego. Jednak instynkt postepu poru-
sza juz owe umysty niezupeine i nieustannie ich popy-
cha do wyjasnienia wrazen, ktorych rzeczywista przyczy-
na pozostaje dla nich nieznang. Jak my, chcg oni zda¢
sobie sprawe ze swych wrazen; ale ttumaczg je sobie
bardzo Zle, poniewaz brakuje im wiedzy. Te wiasnie
wyjasnienia my przyznajemy za zmyslenie, za poetyczna
gre wyobrazni. Ich filozofia natury polega na tern, aby
wierzy¢, ze kazde z wrazen odbywa sie w nich przez
potege istoty obcej oraz zywej. Ich wzruszenia, ich my-
§li, ich uczucia, marzenia—wszystko to w ich oczach jest
wynikiem wmieszania si¢ boskiego, podobnie jak zjawi-
ska Swiata zewnetrznego. Storice jest to wdz, prowa-
dzony przez boga, a samo Swiatto réwniez jest ho-
stwem. Burze sg to walki Ahiséw lub Tytanéw z Indrg
lub Jowiszem. Wszech$wiat caty jest to wielki zegar,
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ktorego kota poruszajg istoty tajemnicze o ludzkich
ksztattach.

Ze jest to dowcipne i poetyczne, przyznaje, lecz
z tego nie wynika wecale, by wiedza zabijata poezye.
Czyz bowiem nie byloby szczegdlnem, aby postep nauk
przyrodniczych, w koniecznym swym wyniku, zniszczyt
W nas pojmowanie i odczuwanie natury? aby znajomo$¢
cudéw zycia roslinnego uczynita nas nieczutymi na wi-
doki wiejskie? aby gory i doliny zatracity swag poezye
od czasu, gdy geologia, nauczywszy nas, jak szukac
w nich $ladéw tych wstrzg$nien, ktére zachwiaty plane-
tg, daje nam widowisko kolejnych formacyj, rozcigga
nasze wspomnienia az do pierwszych wiekow ziemi i czy-
ni nas wspdtczesnymi tych epok, kiedy cziowiek nie
istniat zupetnie? Czyz mozemy mysleé, ze pojecie tego
rodzaju, tgczace gwiazdy z ziemig i poruszajgce je we-
dtug prawa wzajemnego cigzenia w przestrzeni bez gra-
nic, zaludniajgce jg tysigcem stonc oraz Swiatow,—ze ta-
kie pojecie mrozi nasze wzruszenie wobec gwiazdziste-
go nieba, tak, iz nie mozemy czu¢ tego, co czuli starozy-
tni, patrzac na te zlote gwozdzie, ktére wyobrazali so-
bie przymocowanemi do sklepienia niebios? Czyz czio-
wiek zaczat czu¢ dla cztowieka obojetnos¢ od czasu, gdy
rodzaj ludzki stat sie¢ gtdbwnym przedmiotem jego badan
i gdy tyle wysitkow poswiecamy na to, by przenikngé
tajemnice, ktorych zaledwie sie domyslata starozytno$c?
Na czem wiec opiera sie ta ciekawo$¢, ktorej nic za-
spokoi¢ nie zdofa, zadza poznania duszy, ktéra z malo-
wania charakterow, uczu¢ i namietnosci czyni gtowng
tre§¢ wspdiczesnego teatru i romansu? Czyz — powie
ktokolwiek—uczac sie poznawac ludzi, mniej przeto uczy-
my sie ich kochac?

Czemze sg w takim razie te uczucia, ktérych roz-
woj przynosi zaszczyt czasom nowozytnym: mitosierdzie,
tolerancya, szacunek dla kobiety, dla dziecka, dla zycia
ludzkiego? Lito$¢ nawet dla zwierzat czyz rdwnie nie
stanowi oznaki czasu? Zkad nakoniec ptynie to, ze uczu-
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cia sympatyczne, ludzko$¢, wspditczucie, uczucia rodzin-
ne, poswiecenie, rzeczy rzadkie w pierwszej starozytno-
$ci, stanowig dla nas Swiete obowigzki i niby samo pra-
WO naszego sumienia, podczas gdy uczuciami samolubne-
mi, ktére u starozytnych byly cnotg—nienawis¢, gniew,
zemsta, chciwosé, chytros¢, klamstwo—my pogardzamy
i karzemy jako wystepki oraz zbrodnie? Jak wyjasnié,
ze my cierpimy cierpieniem naszych bliznich i ze obu-
rzamy sie z powodu niesprawiedliwosci, ktéra ich dotyka,
bardziej nawet, niz cierpimy wiasnem cierpieniem? Zkad
wynika, ze tylu ludzi oddaje swoje zycie na nauczanie
ciemnych, fagodzenie losu nieszczesliwych, ohrone ich
praw i poSwieca na ten obowigzek swoj odpoczynek i swe
najdrozsze sprawy osobiste?

Wszystko to wywiera wieksze wptywy na poezye
wspotczesng, niz sadzimy. Ale jezeli ona si¢ przetwa-
rza, tein niemniej jest zywa. A nawet sam 6w Szereg
przemian, jakim ona ulegta w przesztosci i jakie prze-
widzie¢ mozna w przysztosci, dowodzi, ze uczucia, w kto-
rych ona czerpie swe natchnienie, sg coraz bardziej ludz-
kie i coraz bardziej niezalezne od wplywow zewne-
trznych lub czysto samolubnych.

8 6. Rozwdj moralny i psychologiczny poezyi.—Romans.

Dwie formy gtéwne, w jakich wystgpita naprzéd
poezya, biorgc chronologicznie, byty: hymn i epopeja. For-
ma dramatyczna powstata dopiero pézniej.

Hymn, naprzdd czysto religijny, wyraza tylko strach
oraz nadzieje. Zwraca sie on do bogéw, ktorych obro-
ny wzywa, lub ktérych gniew stara sie ztagodzi¢. Czto-
wiek jest tu zajety tylko sobg samym. Niebezpieczen-
stwa, otaczajagce go ze wszech stron, nie pozwalajg mu
zwraca¢ uwagi w inng strone. Ten instynktowny ego-
izm tworzy znamie wspdlne wedyckich hymnéw i he-
brajskich psalméw.

Widnieje on jeszcze, cho¢ mnigj silnie zaznaczony,
w starozytnej epopei. ROznica ta tylko, ze zamiast bo-.
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géw wystepujg bohaterowie. Poeta, zamiast $piewaé czy-
ny Jehowy lub Indry, w otoczeniu ponurych geniuszow
nocy i burzy, opiewa rycerza o silnem ramieniu, powra-
cajacego z bitew, po wygnaniu dowddzcéw nieprzyjaciel-
skich. Dalej uwielbia on site, odsuwajacg od niego nie-
bezpieczenstwa. Holdy swe oddaje on bohaterowi, kto-
ry zabija, zaroéwno jak bogowi, razagcemu piorunami. Po-
trzebne mu sg osoby, wybrane w sferze wyzszej, niz jego
wilasna. Jest to zawsze mniej wiecej uwielbienie stabego
wobec potegi. Jezeli uwielbienie to nie wystepuje juz
jako kult bezposredni, znajdujemy je w entuzyazmie,
z ktorym maluje on te straszliwe jatki, bedace—mnalezy
pamietaé—w jego oczach najpiekniejszym tytutem chwa-
ty, jakiego cztowiek moze dostapi¢ na ziemi. Reszta
to dodatki, nawet u tych ludéw, u ktérych sie najwcze-
$niej rozwineta sympatya ludzka.

Jest to punkt wyjscia.

Pdzniej, zwolna, w miare tego, jak postep uzbraja
cztowieka przeciw niebezpieczenstwom i udoskonala wa-
runki jego bytu, troski pierwotnego samolubstwa stajg
sie mniej nakazujgcemi. Poziom etyczny podnosi sie wraz
z rozwojem uczué¢ rodzinnych oraz solidarnosci narodo-
wej. Slad tego postepu odnajdujemy w pewnej liczbie
piesni wedyckich i psalméw hebrajskich. Wplyw ten
szczegoOlnie jest widoczny w pewnej czesci lliady i Odys-
sei oraz w niektorych epizodach wielkich poematéw in-
dyjskich. Wystepuje we wszystkich literaturach, z mniej-
szemi lub wiekszemi przerwami, ktére objasni¢ mozna
zmiennoscia warunkéw spotecznych u luddéw, zagrozo-
nych nieustannem widmem wojen i napasci wrogow.

Przys$piesza sie on szczegOlnie w czasach nowozy-
tnych, dzieki wzglednemu bezpieczenstwu, jakiego do-
starcza cywilizacya mniej gwattowna, dzieki zwiaszcza
wielolicznym stosunkom miedzy ludami. Uczucia sym-
patyczne, brutalnie zdeptane przez barbarzj'“cow, za-
btysngwszy chwilowo w Atenach i w Rzymie, tryumfujg
ostatecznie w czasach nowozytnych i wywotujg w poe-



POEZYA. 383

zyi oraz literaturze szybkie przeksztatcenie duchowe.
Homo sum, liumani nihil a me alienum puto—jest to dzi$ de-
wiza powszechna. Nie idzie dzi§ o bogow i bohaterdw,
idzie o czlowieka. Czitowiek staje sie przedmiotem pie-
$ni poety, zarowno jak i badan medrca. Psychologia opa-
nowuje literature, filozofie, nauke. W poezyi lirycznej
hymn religijny ustepuje miejsca namietnemu malowidtu
uczué ludzkich; nowa epopeja rodzi sie w postaci romansu;
filozofia porzuca badania ontologii metafizycznej dla bez-
posrednich badan rzeczy ludzkich; obok fizyki, chemii,
historyi naturalnej powstaje nowa nauka, ktora sie zo-
wie antropologig.

Wszystkie Swieze odkrycia dgzg do tego samego
celu przez pofaczenie narodéw; koleje zelazne i elektry-
cznos¢, przemyst oraz handel skupiajg wszystkie interesa,
i oczywistem jest, ze uczucie nowe #gcznosci tudziez
sympatyi powszechnej, oparte na wspdlnosci rzeczywi-
stej interesbw moralnych i materyalnych, codziennie ro-
$nie w Europie; to tez mozna $miato przepowiedzie¢ bliz-
Ki ich tryumf w niedalekiej przysztosci.

tatwo odkry¢ ten sam postep w poezyi dramaty-
cznej. Dramat, prawie zupetnie religijny u Eschyla,
zwolna sie wyswabadza u Sofoklesa od boskosci i u Eu-
rypidesa dochodzi do malowania wiasnowolnego oraz
rozmys$lnego namietnosci ludzkich. Euch ten idzie dalej
w komedyi Menandra i Filemona, przeniesionej do Ezy-
mu przez Terencyusza tudziez Plauta.

Silniej jeszcze zaakcentowanym znajdujemy go w tea-
trze nowoczesnym. Sréd réznic, znamionujacych ge-
niusz rozmaitych ludéw, dostrzegamy tto wspolne, goru-
jace—zajecie sie cztowiekiem, jego uczuciami, jego namie-
tnosciami. Mozna powiedzie¢, ze jest to znamie szcze-
golne cywilizacyi europejskiej od konca XV wieku; jest
to réwniez cecha naszych czasow.

Prad ten posiada takga site, ze zdaje sie blizkim
swego tryumfu nad najbardziej zastarzatemi konwenan-
sami. Sadzono dotad, ze jednym z istotnych warunkow
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sztuki bylo zycie w krainach wyzszych nad rzeczywi-
sto$¢ i ograniczanie sie do obrazéw ogélnych, nie scho-
dzac do nieskoriczenie drobnych szczegétéw anatomii in-
dywidualnej. Dzisiaj jesteSmy tak zmeczeni utudg, tak
czujemy potrzebe prawdy, ze uczucie to zdaje sie nam
panowa¢ nad wszystkiemi innemi. AValter-Scott dat nam
romans historyczny o Avielkiem tchnieniu epicznem. Bal-
zac W swojej Komedyi ludzkiej Stworzyt obraz ryséw szcze-
golnych kazdej z klas spotecznych; ale jego przesgdy
arystokratyczne czynity go mniej niz kogokolwiek zdol-
nym do pochwycenia i zrozumienia uczu¢ oraz namietno-
$ci klas ludowych; dostrzegat on tylko ich zie strony.
Doda¢ nalezy, ze gorujaca zdolnoscig Balzaca byta wyo-
braznia i ze, jezeli przez nig zostat on znakomitym ro-
mansopisarzem, to réwniez ona nieraz unosita go poza
granice spostrzegawczosci bezposredniej.

Georges Sand znata tylko jedne namietno$¢—mi-
tos¢. Eomans psychologiczny, w petnem znaczeniu tego
wyrazu, studyum szczere i doktadne czlowieka Ae wszy-
stkich jego objawach—ztych i dobrych—datuje zaledwie
od wczoraj. Niewatpliwie szkota ta pochodzi od Balza-
ca, lecz rdézni sie od niego pod wielu wzgledami. Mozna
powiedzie¢ nawet, ze odréznia sie od niego zasadniczo.
Balzac, pomimo uroszczenia mniej lub wiecej stuszne do
spostrzegawczosci, jest przedewszystkiem ukfadaczem
scen. Szuka on naprzod efektu. Spostrzegawczo$¢ do-
starcza mu poprostu materyatéw, ktére wyobrazZnia je-
go w ruch puszcza, uktada i wielokro¢ przetwarza, w wi-
doku celéw pozniejszych.

Dzi$§ powstaje nowa szkota, ktora wydata wielka
liczbe dziet godnych uwagi, jak M-me Bovary, Manette
Salomon, Germinie Laoerteux, René Mauperin, les Rougon-
Macquart, I’Assomir, le Nabab i inne. Przedstawicie-
le jej sa to: Flaubert, Goncourt, Zola, Alfons Daudet,
Szkota ta, pochodzaca bez zaprzeczenia od Balzaca, uwa-
za za najwyzsza sztuke absolutng wierno$¢ spostrzega-
wczosci. Naturalizm ten przypuszcza stan duszy, w.kto-
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rym uderza nas prawdziwa strona rzeczy. Sledzi ja on
we wszystkich ksztattach i $rodowiskach. Bada on nie
cztowieka idealnego, ktorego nie zna, lecz takiego, ja-
kim go czyni spoteczenstwo, we wszystkich jego obja-
wach ztych i dobrych. Mozna powiedzie¢, ze szkota ta
wyznaje realizm w poezyi, tak jak Courbet w malarstwie,
lecz z tg roznica, ze rozréznia rzeczywisto$¢ od zycia.
Podczas gdy Courbet, robigc sie apostotem idei w grun-
cie prawdziwej, ale ktorej potowe tylko rozumiat, spro-
wadzat artyste do poziomu prostego narzedzia oznacza-
jacego (imtrument de precision), a malarstwo do grupy linij
i barw, zgodnych z rzeczywisto$cig fizyczng,—naturalizm
stara sie przenie$¢ do swych dziet cztowieka zupeie
Zywego, z jego cnotami i wystepkami, przyzwyczaje-
niami i strojem. Nie sadzi on, aby nam wystarczato,
gdy opowie, jak on dziata, jak mysli ijak mowi; uwaza,
ze obowigzkiem poety jest kaza¢ bohaterowi dziata¢, my-
$le¢, méwi¢ pod samemi oczami czytelnika. Ezecz dzi-
wna! ten uparty realizm, ktéry przed niczem sig nie co-
fa i przed niczem sie nie rumieni, spotyka sie na pe-
wnych punktach z rozmaitymi ludzmi, ktorych niejeden
pomiescitby w wrecz przeciwnym obozie. Jak Michelet
mowit o historyi, chce on, aby sztuka byta zmartwych-
wstaniem, jego za$ sposob malowania przypomina Teo-
dora Eousseau.

»Malarz—mowit ten ostatni—nie tworzy swego obra-
zu na piétnie, ale podnosi kolejno zakrywajgce go za-
stony.”

Naturalizm rowniez stara sie wskrzesi¢ osoby, kto-
re obserwowal, wywotujac je tak, jak je widziat, i daje
nam je pozna¢, nie opisujac, lecz pokazujac. Wchodzimy
z niemi w stosunek Scisty, bez posrednictwa opisu, i zna-
jomo$¢ w ten sposéb jest nieskonczenie serdeczniejsza.
Niegdy$ uzywano w tym celu tysigcznych ceremonij,
omoéwien, przedstawieri. Znosi on te wszystkie formal-
nosci i odrazu stawia czytelnika sam na sam ze swemi
osobami, ktére dalej zyja i dziatajg w swem Srodowisku,

Estetyka. 5
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nie troszczac sie o to, ze kto$ na nicli patrzy, bez czego
bohaterowie przyjmujg jakie$ teatralne pozy. Ta bezce-
reinonialno$¢ razi akademikdw, przywyktych do pieknych
manier; ale co jeszcze bardziej ich gniewa, to zuchwal-
stwo nowej teoryi, ktéra prawo obywatelstwa daje w dra-
macie i romansie ludziom pospolitym, zaréwno jak dy-
styngowanym, izjednakiem zamitowaniem maluje dusze
oraz obyczaje gatganiarza, jak markiza. Walczg z nig
synowie tych, ktérzy dziwili sie i oburzali, jak mozna
w poezyi uzywaé wyrazu pies. Buffon w swej rozprawie
o stylu nastawal na to, ze na pisarzu cigzy obowigzek
unikania terminéw szczegolnych za kazdym razem, gdy
moze je zastgpi¢ wyrazeniem og6lnem; a Delille, wierny
zasadzie i duchowi swego czasu, zawsze umiat opisem
w pieknym stylu zastgpi¢ wyrazy mowy potocznej; opisy
te niezawsze sg jasne, ale dajg mu sposobno$¢ do wy-
kazania wdziekow swego ducha i zrecznoSci rzemiosta.
Zdrowy rozsadek ogo6tu dawno juz osgdzit te rdznice
miedzy stowem sziachetnem i stowem pospotitem tudziez
gminnem, ale upiera sie jeszcze przy niej akademia i ary-
stokracya. Sg jeszcze tacy, ktorzy chcg, aby poeta malo-
wat bohaterow dobrze urodzonych, a zarazem oburzajg
sie analizg moralng duszy cziowieka z nizszych warstw
nowozytnego spoteczenstwa, czy to przez stopniowy roz-
woj lozczarowania lub pokusy, czy tez przez dziedzi-
czne przekazanie wystepkéw, wynikajgcych z ciemnoty,
choroby, chronicznego cierpienia lub bezsilnej walki z ne-
dza. Przyzwala sie na wystepek dobrze wychowany,
prostytucye elegancka, przewrotno$¢ obtudng, oszustwo
w rekawiczkach.

Dlaczego? Czy ztoczyncy wielkiego Swiata bardziej
zajmujg, niz inni? Przeciwnie, sg oni ohydniejsi, ponie-
waz lepiej ich uzbrojono przeciw pokusom, a przez to sa-
mo ich nikczemno$¢ daleko trudniej usprawiedliwié.

Ta sentymentalna pruderya zatem nie przedstawia
nawet wyniku uczucia moralnego, ktére mogtoby miec¢
prawo do szacunku; jest to prosty przesad przyzwy-
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czajenia arystokratycznego, nad ktérym nowa szkota
zatryumfuje, tak jak romantyzm zatryumfowat nad
przesadem klasycznym, wstrzasajac ogdtem i przycia-
gajac go ku sobie zapomocg arcydziet. Do potowy
0got juz pozyskano; niewiele juz potrzeba do zupeine-
go zwycieztwa. Oddaje on juz sprawiedliwo$¢ pote-
dze, szczerosci, spostrzegawczosci, ktdremi odznaczajg sie
liczne dzieta wspotczesne. Co6z za$ publiczno$é natura-
listom zarzuca? Przesade w szczegdtach wstretnych,
ogolnie biorgc mato koniecznych, nadmiar ryséw dro-
bnych, ktére nuza, rozpraszajg uwage i szkodza sku-
pieniu efektow. Pod tym wzgledem og6ét ma stusznosc.
Jakgkolwiek wartos¢ przypisujemy praAYdzie, nigdy nie
jesteSmy obowigzani wypowiedzie¢ wszystko, naprzod dla-
tego, ze to niemozliwe, powtére dlatego, ze w masie
faktow znajdujemy takie, ktére majg wieksze znaczenie
niz inne, i pograzajac fakty wiekszej wagi w powodzi
drobnych faktéw bez znaczenia, z koniecznosci narazamy
sie, przez skruput szczeroSci, na to, ze uczynimy prawde
niedostrzegalna, lub zatracimy czeSciowo jej wypuktosé.
Zawsze istnieje wybor w sztuce i od wyboru to za-
lezy wrazenie catkowite. Niektore opisy Zoli podobne
sg do tych obrazéw, w ktorych, nie chcac niczego opu-
§ci¢, malarz pomieszat wszystko. Wszystko tam wi-
dnieje, lecz niczego nie wida¢. Jest to niebezpieczne.
To samo mozna powiedzie¢ o osobach. Jakiegokol-
wiek natezenia zycia udziela im autor, nie pozosta-
wiajg one po sobie w pamieci obrazu tak porywaja-
cego, jakby mozna sadzi¢ podczas czytania. Gdy spo-
gladamy w siebie po przeczytaniu, odnajdujemy sce-
ny, szczegOty, ktérych wrazenie sie nie zaciera, lecz fi-
gury odtwarza nam pamie¢ nieco mglisto. Jest to nieu-
nikniony wynik braku kondensacyi i skupienia, zazna-
CzOnego powyzej.

Mimo to wszystko, najezy powiedziec, ze droge w tym
kierunku juz wytknieto.
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8§ 7. Dramat.

Taz sama uwaga dotyczy dramatu. Akcya, diugo
panujgca, coraz bardziej ulega psychologii, albo raczej
oba te pierwiastki sie mieszajg i zlewajg ze sobg. Na-
przéd zajmowano sie gtownie przedmiotem. Osoby po-
siadaty znaczenie tylko dzieki swemu stosunkowi do
akcyi, ktorej stanowity narzedzia lub ofiary. Byty one
w dramacie konieczne, ale, pomimo te konieczno$¢, miaty
w jego pomysle drugorzedng role. Jest to charakter
wspdlny epopei i dramatu epicznego, jak go pojmowali
Eschyl i Sofokles.

Wielko$¢ niepomierng dramatu Eschyla stanowi
wiasnie owo wylgczne, absolutne, bezlitosne panowanie
akcyi. Rozwija sie ona wiasng sitg i nic nie potrafi za-
trzymac¢ jej postepu. Kroczy swojg wiasng droga, bez
mozliwosci zboczenia. Wolno powiedzie¢, ze kroczy ona
po osobach szeregiem skokow, z ktorych kazdy przybli-
za jej rozwigzanie i podnosi przerazenie, az nakoniec
druzgocze je bezlitosnie, niby lokomotywa, popchnieta ca-
13 sitg pary w kierunku fatalnie oznaczonym z samego
poczatku na niezmiennej linii szyn kolejowych, ~'szy-
stko, co znajduje sie przed nig, zostaje zlamane, zniwe-
czone, zdeptane. Poeta, z koniecznosci stuzac legendzie,
stanowigcej cze$¢ jego wierzen, nie ma ani prawa, ani za-
miaru nawet zmienienia jej rozwigzania,—lecz uzywajac
legendy w swym dramacie, dodaje wyrazu jakiejS grozy
religijnej, ktéra wynika z uczucia tej nieztomnosci, a nad-
to jeszcze podwaja swodj efekt na widza. Osobg rzeczy-
wistg jest akcya, zmieniona przez wyobraznie poety na
rodzaj widma bezlitosuego i niewidzialnego. Ono to kie-
ruje catym dramatem. Wszystko inne zyje o tyle tylko,
o ile konieczno$¢ im kaze, aby przez zetkniecie z tern
AYidmem umarty e

") To zapatrywanie si¢ na akcye sktonito niektorych kry-
tykéw do sadzenia, ze fatalno$¢ jest gtdwng szruba starozytnego



POEZYA. 389

Wyobraznia Sofoklesa nie ma tej grozy. Ale, przez
to samo juz, ze mu brakuje tej potegi transformacyjnej,
ktora jego poprzednikowi daje tak porywajgcg oryginal-
nos$¢, przez to samo osobe w jego teatrze daleko mniej
pochfania akcya. Rownow'aga obu tych elementow uktada
sie w taki sposob, ze trudno niekiedy powiedzie¢, ktéry
z nich wazniejszy. Znajdujemy nawet takie dzieta, jak
Filokiet, Ajaa;, Antygona, w ktorych malowidto charakteréw
zdaje sie pierwsze miejsce zajmowac. Wolno przypu-
szczac, ze $rod wielkiej liczby sztuk tego samego auto-
ra znajdowato sie jeszcze wiele takich, w ktorych psy-
chologia w tymze stopniu odczuwaé sie dawata. Ale
A/innych, jak Edyp krél, Edyp w Kolonie, Elektra, 7'rachin-
ki, gorowata akcya. Ona to kieruje osobami i rzezbi je
na swoj obraz.

W uktadzie jego dramatu znajdujemy to pojecie,
ktére zaznaczyliSmy juz przedtem jako kierownicze w roz-
woju rzezby greckiej. Poniewaz pierwszg ideje podawata
tu legenda, rzezbiarz mogt tylko podkresli¢ szczegblne
znaczenie osoby, uwydatniajgc w danej postaci zasadni-
cza dziatalnos¢, jaka przypisywata jej mitologia.

Sofokles szedt tg samg drogg. Zawsze to w legen-
dzie szuka on kierunku swej mysli. Ale, zamiast po-
zwoli¢ sie pochtongé catkowicie i odrazu, jak Eschyl,
mysli o nieuniknionem zdruzgotaniu bohateréw; zamiast
w catym dramacie szukac jedynie stopniowego spotegowa-
nia tego jedynego, okropnego wrazenia, stara sie on, po-
dobnie jak rzezbiarz, rozwija¢ w danej osobie strony mo-
ralne, ktoremi dotyka akcyi i jej wspotdziata. Zamiast

teatru. W istocig™\/"Grecy nie byli nigdy fatalistami; wierzyli.oni
wvsite, wole i moznos¢ walki. Konieczno$¢ stosuje sie u nich do
przesztosci, a nie do przysztosci: jest to nieubtagane prawo sku-
tkéw naszych czynéw; to, co jest, jest—i zadna potega na Swiecie
sprawi¢ nie moze, aby czyn raz popetniony przestat byt istnieé.
Ten charakter nieubtaganej wykonalnosci tego prawa, u Eschyla
szczegoblnie, wydawat sie krytykom zasadg fatalnosci.
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widzie¢ w nim tylko role ofiary, Sofokles uwaza 'osobe
jezeli nie za czynnik, to przynajmniej za narzedzie akcyi,
i w tym kierunku rozwija charaktery stosownie do te-
go, jak pragnie wykaza¢ swoje o nich pojecie.

Czlowiek wiec nadal podlega akcyi, i dzieki temu
pomystowo$¢ ogdlna Sofoklesa pozostaje raniej wiecej
identyczng z Eschylowa; ale rozni sie tem, ze to podpo-
rzgdkowanie nie dochodzi do stopnia pochtoniecia. Ten-
dencya psychologiczna poety nie wystarcza do podnie-
sienia na stanowisko naczelne osobowosci bohateréw, wy-
tworzenia z niej przyczyny oraz wyjasnienia samej akcyi;
przeciwnie akcya wyjasnia ich charakter i role, a wiec
z tego wzgledu dramat Sofoklesa zbliza sie do nowo-
czesnego dramatu. U Eschyla goéruje geniusz liryczny.
Jego tragedya, zupelnie epiczna przez swe zasadnicze
pierwiastki, uktada sie, jak oda, w ramach i w celu je-
dynego wrazenia, ktére nie pozostawia miejsca innej
trosce, précz samego siebie; jej rozwdj polega wytacznie
na wzroscie grozy w tym rodzaju, jaka wywotywatoby
zwierze dzikie, zblizajace sie krok w krok do zwigzane-
go jenca. Tragedya Sofoklesa jest bardziej ztozona. Jej
jednos$¢ stanowi juz harmonie. Tkwi w niej pofaczenie
roznych pierwiastkow; jej rozwoj jest niekoniecznie pro-
stolinijny. To juz nie dramat liryczny. Skutkiem roz-
maito$ci pierwiastkbw i zmian nagtych znajduje sie on
juz na drodze ku wspotczesnemu dramatowi.

Ale z Eurypidesem zaczyna wystepowaé nowe za-
patrywanie na sztuke teatralng. Legenda, az dotad pa-
nujgca wszechwiadnie, schodzi na drugi plan, przynaj-
mniej w pewnej czesci jego tragedyi. Staje sie ona tyl-
ko pretekstem do malowidet psychologicznych. Przewi-
dujemy, ze cziowiek, unicestwiony prawie przez Eschyla,
podporzagdkowany przez Sofoklesa, wyrosnie wkrotce na
rzeczywistego bohatera dramatu.

Bedac naprzod ofiarg, potem biernem narzedziem
akcyi, teraz staje sie jej czynnikiem. Akcyi, ktéra go
zabija, on sam jest sprawca, on jg stwarza, rozwija,
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prowadzi mniej lub wiecej nieSwiadomie, lecz rzeczywi-
Scie, az do chwili, gdy upada pod ciezarem skutkéw, na-
gromadzonych przez jego wiasne czyny. Namigtnos¢
tworzy koto, ktérego ruch udziela sie wszystkiemu in-
nemu. Dotykamy granic tragedyi nowozytnej.

Kornel, Kasyn, pomimo znaczne réznice swego geniu-
szu i sposoby pisania, niemal catkowicie zgadzajg sie
co do pojmowania stosunkow akcyi i oséb. Dajg oni pier-
wszenstwo badz-to akcyi, badz-to ludziom, zblizajg sie juz-
to do Sofoklesa, juz-to do Eurypidesa; w istocie cztowiek
coraz szersze u nich zajmuje miejsce. U Kasyna nieraz
znika zgoda miedzy przedmiotem historycznym, stano-
wigcym akcye, i przedmiotem rzeczywistym, to jest ma-
lowidtem charakterdw.

Pierwsze zapatrywanie sie rodzi tragedye akcyi.
Wybrawszy przedmiot. Kasyn sadzi na pewno, ze wyto-
czy zniego sztuke, podobng do sztuk Sofoklesa i zgodna
z prawidtami Arystotelesa. P6zniej, gdy dramat sie roz-
wija, sktonnosci umystowe i otoczenie zwyciezaja, i psy-
chologia bierze gore. Namietno$¢, a szczegdlnie mitos¢,
stajg sie nietylko gtéwnem kotem, ale ttem i centrem
tragedyi. Jego osoby nie zadawalniajg sie juz wspotdzia-
faniem w akcyi—same jej miejsce zastepuja, dzieki pote-
dze, jakg poeta ozywia ich uczucia; niekiedy nawet dra-
mat znika poza cztowiekiem.

To odwrdcenie rdl tem jaskrawiej widnieje, ze obraz
namietnosci jest u Kasyna czesto bardziej akademiczny.
niz dramatyczny. Rozwoj opisowy, czesto mato subtelny,
zajmuje tam miejsce, niebedace zbyt obszernem dla lu-
dzi specyalnego towarzystwa, do ktérego zwracat sie
poeta. Dworzanie odczuwali wdéwczas stabos¢ do meta-
fizyki namietnosci. Ale, w miare tego, jak teatr coraz
szersze otwierat podwoje dla mas ludowych, musiat on
uledz przemianom stosownie do smaku ogotu, to znaczy
wspotczesnego stanu umystowego. Akcya zwolna zdobyta
na nowo stanowisko, z ktorego jg wywiaszczono, a na-
wet opanowata miejsce, ktore nalezato sie rozwojowi na-
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mietnosci i charakterow. O zmiany nagte, urzadzenie
sceny i efekty teatralne troszczyli sie autorowie, grajac
swemi dramatami wiecej na oczach i nerwach publiczno-
§ci, anizeli na inteligencyi tej ostatniej. Podczas gdy
jedni szukali w teatrze tylko wzruszen gwattownych
i niemal brutalnych,—inni, widzac w nim wytgcznie zaba-
we, przygotowali tryumf operety, mniej albo wiecej bia-
hej i pustej.

Widocznem jest, ze teatr za naszych czaséw szuka
swej drogi. Ukazawszy sie kilkakrotnie w dziejach jako
jeden z najwyzszych rodzajow sztuki, dzisiaj zeszedt on
na stopienn prostego przemystu. Mamyz przypuscic, ze
upadek to raczej pozorny, niz rzeczywisty, i ze nie tyle go
objasnia znizenie poziomu umystowego, ile przejSciowa ko-
nieczno$¢ zastosowania teatru do wymagan ttumoéw, ktore
wtargnety do niego gwattownie dzieki utatwionym $rod-
kom komunikacyjnym? Czy nalezaloby sadzi¢, ze na Pa-
ryz, odwiedzany niegdy$ przez doborowe towarzystwo,
od czterdziestu lat rzucity sie ttumy ludzi niezupetnie cy-
wilizowanych, ktorzy przychodzg przepedzac tutaj wie-
czory i wprost prawem liczebnej wiekszosci narzucaja
swoj smak, az nakoniec uksztattujag go wyzej i wy-
kwintniej?

By¢ moze. W kazdym razie nalezy wyznaé, ze
teatr w tym momencie nie przebywa bynajmniej okresu
postepu. Trudno przewidzie¢, co sie stanie. Nie be-
dziemy usitowali da¢ odpowiedzi wyczerpujagcej. Wystar-
czy zaznaczy¢ kierunek ogélny, w ktérym, jak sie zdaje,
podazajg nieliczni pisarze, zastugujacy na nazwe auto-
réw dramatycznych.

Dazenie ich obecne zasadza sie na utozsamieniu
akcyi z rozwojem charakterow, w taki sposob, ze pier-
wsza wyptywa z drugiego. Tym sposobem wszelka ro-
«zZnica miedzy dziataniem a osobami z czasem zniknie zu-
peinie. Pozostang juz tylko osoby dziatajgce. Same na-
mietnosci i charaktery beda stanowity caty dramat, dzie-
ki walce intereséw sprzecznych.
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System to nie nowy. Jest to system Szekspira
i Moliera. Eurypides nawet juz go przewidziat—jak to
juz wyzej wyjasniliSmy—w niektérych swych tragedyach,
ale nie posunat tej reformy do konca i nie zrozumiat jej
catej doniostosci. Zachowat on ramy Sofoklesa, dalej
czerpat swe pomysty w legendach bohaterskich i mito-
logicznych, osnutych w duchu zupetnie odwrotnym, wsku-
tek czego jego teorya napotykata trudnosci réznego ro-
dzaju. Ztad wiele rzeczy niepowigzanych.

Dzisiaj poeta dramatyczny jest catkowicie panem
swego przedmiotu. Nie musi juz czerpa¢ w zrodlisku
wspolnem, jak poeci greccy, albo nawet z XVII w,
ktorym tragedya nakazjnyata ograniczenie sie dziedzing
starozytnosci. Przypomnijmy sobie, ze Easyn uwazat
za konieczne usprawiedliwi¢ sie, ze wziagt pomyst wspot-
czesny z historyi Turkdéw, ttumaczac, ze odlegto$¢ miej-
sca moze zastgpi¢ odlegtos$¢ czasu.

Ta koniecznos$¢ brania pomystéw uswieconych przez
mitologie lub historye, zatem mniej lub wiecej znanych,
krepowata swobode poety, odbierajgc mu prawo do ja-
kiejkolwiek zmiany.

Jedna to z gltéwnych przyczyn, wyjasniajacych diu-
gotrwatg zalezno$¢ oséb od akcyi. Wogdle byty one
tylko kotkami machiny. Istniato przekonanie, ze publi-
cznos¢ moze interesowaC sie tylko przesztoScig grecka
lub tacinska. Nalezato dobrze zastosowaC osoby do rdl,
jakie z go6ry im naznaczono, i wytoczy¢ je zgodnie
z akeyg, jaka im narzucono,

Komedya nie znata tej niewoli. Poeta, mogac wy-
biera¢ swe osoby jak mu sie podobato, skorzystat z tego
przywileju, aby da¢ ujScie swej wyobrazni, i gdy inte-
res psychologiczny opanowat wszystkie inne, mégt on bez
przeszkody tworzy¢ kombinacye, najzgodniejsze z nowe-
mi tendencyami. W ten sposéb komedya charakterow
polgczyta sie z komedya intrygi lub akcyi, i Avnet ze sta-
nowiska widzenia sztuki uwazano jg za wyzsza.
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Gdy ow fetyszyzin starozytnosci poczat stabngé
dzieki zacietej walce romantykéw, nie mys$lano natych-
miast rozpusci¢ wszystkich zagli swobody. Rozszerzono
tylko pole dramatyczne, dodajac wieki $rednie, nie $mia-
no jednak tworzy¢ powaznego dramatu z os6b wszelkiego
rodzaju i czasu, jak to oddawna robita komedya. Istniaty
granice, ktorych nie wolno byto przejs¢, granice, trwajgce
nawet i dzisiaj. Nie nalezato mieszac rodzajow. Przyjmo-
wano, za przyktadem Szekspira, mieszanine j)Owagi z ko-
mika, ale odgraniczenie terytoryéw byto bezwarunkowe-

Trwa¢ to dlugo nie moze. Wogdle, o co idzie?
O przedstawienie czlowieka dziatajgcego, to znaczy cha-
rakterdbw i namietnosci. Te charaktery i namietnosci,
rozwijajac sie w zyciu i uderzajac o charaktery i namie-
tnoSci inne lub sprzeczne, wywotujg skutki réznej natury,
smutne lub wesole. Cata sztuka polega wiec iia tern, aby
dobrze oSwietli¢ te osoby, uczyni¢ je do$¢ prawdziwe-
mi, dos¢ zywemi, celem zajecia widzéw, i ustawi¢ je
w takich warunkach, aby naturalne i logiczne wyniki
ich objawéw moralnych mogty stworzy¢ akcye wzrusza-
jaca w jednym lub drugim kierunku.

Reszta znaczy niewiele: czy osoby bedg znanymi
bohaterami, czy prostymi mieszczanami, czy sie zowig
Agamemnon, Karol Wielki, czy tez poprostu Durand,
jest to tylko réznica akcesoryalna, ktora absolutnie nic
nie zmienia w wartosci, ani w efekcie dramatu. Absurdem
jest opieranie teoryj na rozwazaniach tego rodzaju.
Wszystko zalezy od wyprowadzenia na scene nie wiel-
kich ludzi, ale ludzi poprostu, tak, izby gtdwna osoba
skupiata w sobie zaréwno akcye, jak i interes drama-
tyczny. Tak w koraedyi, jak i w tragedyi, jest to punkt
istotny.

Inny, niemniej wazny punkt w zapatrywaniach nowo-
czesnych polega na tern, ze zamiast typu wystawia sie in-
dywiduum. U starozytnych poszukiwanie typu wyptywato
z zaleznosci poety od legendy. W XVII w. wszelkie
inne malowanie, procz ogolnego, bytoby niegodne maje-
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statu tragedyi. Typ namietnosci taki, jak go rozumieli
dworzanie Ludwika XIV, byt jedyny dla wszystkich oséb
we wszystkich okoliczno$ciach. Pyrrus prawit madryga-
ty kobiecie, ktdrej grozit zabiciem syna, jezeli odrzuci
jego mito$¢. Mowit jak elegancki dworak, a postepo-
wat jak dziki cztowiek. Ta niezgodno$¢ nie razita ni-
kogo. Subtelno$¢ uczu€ i etykieta Ifigenii lo AuUdzie go-
dzita sie zupetnie naturalnie z ofiarami ludzkiemi.

Obecnie charaktery i namietnosci sg indywidualne,
przynajmniej w pewnym stopniu, ale pod warunkiem, ze
beda pozostawaly w zgodzie z charakterem czasu oraz
cywilizacyi. Bytoby oczywiscie absurdem posuwac te
szczegbtowosé do ekscentrycznosci. Nie idziemy do teatru
podziwiac jakie$ fenomeny, ale chcemy tam pewnej rozma-
itosci, istniejgcej w naturze faktycznie, ktdra, nie brzmigc
rozdzwiekiera we wzruszeniu, tern wiekszego wdzieku
nabiera. ZauwazyliSmy juz to, méwigc o romansie, kto-
ry zresztg ma z teatrem niejedne fatwag do zrozumienia
wspoInosé.

8 8. Poezya liryczna i satyryczna.—Sposéb wyrazenia
poezyi objasnia jej wyzszo$¢ nad innemi sztukami.—
Poezya i wiedza.

Poezya liryczna, prawie wylgcznie religijna z po-
czatku, gdy najwyzszg troskg byto otrzymanie pomocy
Bozej, podobnie jak epopeja i dramat, szczegdlnie rozsze-
rzyta swa dziedzine w rekach Pindara, Katullusa, Ho-
racyusza, poetow angielskich i niemieckich.

Eodzaj ten, dlugo lekcewazony we Francyi, za na-
szych czasow rozwinat sie niestychanie. Wiek XVII
miat tylko chdry w Atalii i Esterze, a Oda na wziecie
Namuru, nie uchodzac za arcydzieto, znajdowata mimo
to czytelnikdw, tak jak epopeja Chapelaina. Wiek XI1X nie
byt szczeSliwszy. Zdawato sie, ze liryzm nie mogt sie
zgodzi¢ z duchem francuzkim. Bytoby trudno dzisiaj
twierdzi¢ to samo.
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Poezya liryczna we Francyi odrodzenie swe za-
wdziecza ruchowi romantycznemu. On to wyzwolit z wie-
z6w osobowo$¢ artystyczng. Poezya, w ciggu trzech
wiekéw ograniczona do plagiatu i pedantyzmu, zapto-
neta nowym duchem i zdobyta swoboda udzielita jej
ognia tudziez sity dotad nieznanej. To nagte przebu-
dzenie, podniecone jeszcze nieustanng walkg i diugim
szeregiem tryumfow, dochodzito nieraz do emfazy, do de-
klamacyi. Jest to jedno z wybitnych znamion roman-
tyzmu, jezeli sie go rozwaza wogoble. Mozna powiedziec,
ze od 1825 do 1840 r. Francya literacka i artystyczna
zyta w prawdziwej goraczce, ktora przywotata do zycia
wiele talentow, ale tez wiele spowodowata szalenstw.
Dla m6zgow rozpalonych rzeczy przybieraty fantastyczne
wymiary. To tez okres ten jest jednym z najciekawszych
w historyi sztuki. Jezeli stworzyta ona wiele dziet,
teraz nam wydajacych sie $miesznemi, oszukujac co do
rzeczywistych uzdolnien wielu miodych ludzi, ktérzy
wskutek dtugich rozpraw o sztuce w konicu uwierzyli
w swoj talent artystyczny i rzucali sie w walke bez inne-
go powotania procz pogardy dla konwenansu i klasycy-
zmu,—to nalezyjednoczes$nie przyznac, ze nigdy nie zjawity
sie okoliczno$ci przyjazniejsze dla rozwoju talentu u po-
siadajacych istotnie jego zarodek. Na $miatosci nietylko
pozwalano, owszem nawet pobudzano je nadmiernie; poeci
mogli wytadowac¢ catg swa energie, a wyobraznie, upojo-
ne ta nowg swoboda, oczywista, napetnity sie jaskrawo-
$cig nadzwyczajnych wizyj tudziez olbrzymich frazesow.
Niepodobna obliczy¢, ile w ciggu tych pietnastu lat na-
pisano &d tudziez ballad. Glowng rzecza przeciez jest
fakt, iz ta mnogo$¢ oraz jako$¢ utworéw wystarczy do
zapewnienia chwaty dla catego jednego wieku. Ton, do
jakiego doszty umysty pod wplywem tego tchnienia
egzaltowanego liryzmu, niezawsze rownowazyt wspania-
tos¢ form z wysokos$cig pomystowosci; potrzeba byto ge-
niuszow szczegolnej potegi, celem stworzenia ciata, zdol-
nego do napetnienia tej szaty i natchnienia poezyi sto-
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sownie do emfazy. To tez wiekszos¢ dziet owych cza-
sow zgineta skutkiem dysproporcyi strony zewnetrznej
i wewnetrznej, mysli i deklamacyi. Wiktor Hugo byt
niemal jedynym, ktory umiat zupetnie zwyciezy¢ te tru-
dno$¢. To tez powiedzie¢ mozna, ze tworzy on absolutne
wcielenie tej epoki i jest geniuszem liiycznym par excellence.

Niema potrzeby nastawa¢ na osobisty i psycholo-
giczny charakter poezyi lirycznej. Poeta wyraza tu swe
uczucia w formie, niepozostawiajgcej pod tym wzgledem
zadnej watpliwosci; toz samo powiedzie¢ mozna o satyrze.

Poezj”a zatem jest najbardziej ludzkg ze sztuk, bar-
dziej nawet niz muzyka. Wyraza ona osobowo$¢ artysty
nietylko posrednio, jak inne sztuki, przez ton, wybdér mo-
tywow, gtebokos¢ i charakter wzruszen, ale wyraza ja
rowniez bezposrednio, przez Swiadomy i wiasnowolny ob-
jaw uczu¢ i idej. Jest ona rowniez ludzkg ze wzgledu
na przedmiot, gdyz ten przedmiot najpospoliciej stanowi
znowu cztowiek, ze wzgledu na obraz namietnosci i cha-
rakterow.

Wyzszo$¢ ta, jak juz widzieliSmy, wyplywa z na-
tury jej narzedzia, stowa, bedacego najbardziej bezpo-
Srednim i najzupetniejszym ze $rodkéw wyrazenia. Po-
lega ona jeszcze na jednym, niemniej istotnym fakcie.
Sztuki wzrokowe posiadajg do swego rozporzadzenia,
jeden tylko moment. Jednoczesno$¢ jest ich prawem.
Ztad wynika, ze musza one zeSrodkowywaé caty swoj
efekt w tym jednym momencie i uktada¢ czesci widowi-
ska w taki sposob, aby im przez jednoczesne wspétdzia-
fanie nada¢ maximum wyrazu. W taki sposéb brakuje
im moznos$ci wystawiania rzeczy poprzednich i poZniej-
szych, ktére stanowig najpotezniejsze Srodki muzyki oraz
poezyi.

Owoz, wiasnie gdy trzeba malowaé rozw6j namie-
tnosci i charakteréw, owe $rodki znajdujg wihasciwe swe
uzycie. Przyrodzonem wiec jest, ze tendencye psycholo-
giczne w poezyi zaznaczyty sie szybciej i widoczniej, niz
w innych sztukach.
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dziatalnosci osobistej zmieni sie; cywilizacya powsze-
chna pociggnie w tym samym Kkierunku; og6lne za-
sady nauki zastgpig poszczegdlne zasady egoizmow
rasowych i religijnych. tatwo zrozumiemy, ze dobro
kazdego cztowieka nietylko za warunek istotny nie ma
nieszcze$cia drugiego, ale przeciwnie pozostaje w sto-
sunku prostym do polepszenia losu wszystkich, a prze-
konanie to, raz wszediszy w umysty, za konieczny wynik
bedzie miato wprowadzenie w stosunki ludzi tudziez ludéw
sprawiedliwosci i sympatyi, przez wspo6lnos¢ celu i wy-
sitkdw, zamiast nienawisci, ktorg podtrzymuje pozorna
sprzecznos$¢ interesow.
Ztad wyptynie nowa poezya, cora nauki.
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Najbardziej w estetyce nalezy strzedz sie miesza-
nia warunkéw i znamion ducha krytycznego z znamio-
nami artystycznego geniuszu. Jest to zrédio wielu ble-
déw. Zdolnosci, wymagane przez krytyke, nie majg nic
wspélnego z wiladzg tworcza artysty. Praca krytyki
jest mozliwg tylko dzieki przyzwyczajeniu do analizy
i przewadze rozumowania, podczas gdy wrazenie arty-
styczne, aby byto ptodnem, musi by¢ istotnie estetycznem.
Widzimy, ze ostatecznie pomiedzy krytykiem i artystg
jest tylko jeden punkt wspdlny—mitos¢ sztuki, gdyz
w kazdym razie pod wszystkiemi innemi wzgledami sto-
ja oni na dwoch biegunach ludzko$ci. Ich ustréj umy-
stowy rézni sie stanowczo. Wywotuje to wyzszos¢ tych
lub owych w szeregu specyalnym wiasciwych mu zapa-
trywan, ktorych wiasnie zazwyczaj brakuje drugiemu.
Eachunek i rozumowanie, ktore na swojem miejscu sa
rzeczg doskonalg, bardzo drobng role graja w zjawisku
natchnienia. Geniusz artystyczny stanowi przedewszy-
stkiem zdolno$¢ widzenia rzeczy w catosci, zdolno$¢ wig-
zania w jedne wizye gtdwnych ryséw, do tegoz efektu
dazacych.

Prawdziwy artysta nie uklada swego dzieta zapo-
mocg ciezko poszukiwanych i kolejno poruszanych zesta-
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wien. Wiasciwy charakter jego wyobrazni polega na
tem, ze wywotuje samorodnie w glebi jego mozgu cat-
kowite obrazy, z pomiedzy ktérych wybiera najdokfa-
dniej malujgce jego kierownicze wrazenie. Jest on rze-
komo sedzig konkursu, dajacym nagrode dzietu, ktdre
mu sie wydaje najlepszem ‘) Nic mniej nie przypomina
tej roli widza, jak pracowite i uparte rozmyslanie filo-
zofa lub uczonego, ktory idzie od faktu do faktu ku
whnioskowi najczesciej nieprzewidzianemu. ZdolnoSci, w ru-
chu bedgce 1z jednej i drugiej strony, sg przyrodzenia
zupetnie réznego; to tez z powodu owej nieznajomosci
rzeczy filozofowie, robiacy estetyke, mylg sie tak dziwnie
co do natury samych dziatan umystowych, ktérym chcg
przepisywac¢ prawa.

WiHasnie ta nieosobowo$¢ albo raczej ta nieSwiado-
mos$¢ dziatania umystowego u artysty zrodzita wiare, tak
0g6lng w starozytnosci, 0 mieszaniu sie bezposredniem
bogéw, zajetych specyalnie kierownictwem poczecia i na-
rodzin dziet sztuki. Byta to rola Apollina, Muz, Diony-
zosa. Oni to dawali artystom natchnienie, czyli podpo-
wiadali lub dyktowali im dziela.

W istocie bowiem ten stan moralny, stale przez nas
zwany natchnieniem, to podniecenie mézgowe tak szcze-
go6lnego rodzaju, bez ktérego niemasz artysty w petnem
znaczeniu stowa, jest rodzajem halucynacyi pot-jasnowi-
dzacej; ona to nadaje marzeniom wyobrazni pozor rze-
czywisto$ci zewnetrznej, pozostajgc przytem zawsze pod-
legtg pewnym kierunkom uprzednim, niejako dzierzagcym
panowanie.

Halucynacyi tej wynikiem jest poszukiwanie w gte-
bi pamieci i odradzanie w wyobrazni wspomnien, odno-
szacych sie do zamierzonej ekspresyi, pdzniej za$ tacze-

9 Patrz np. w muzeum Lille serye szkicow przygotowa-
wczych do Medei Eug. Delacroix. W kazdym obraz catkowity. Nic
lu nie przypomina kawatkowania pracy logicznej i analitycznej.
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nie ich za posrednictwem rodzaju fuzyi samorodnej w je-
dne wypadkowa, ktora staje sie samym wzorem i miarg
wrazenia, jakie ma wywotaé zamierzone dzieto.

Kiedy poréwnamy dzieta geniuszow samorodnych
z dzietami artystow rozumujacych i kombinujacych, ude-
rza nas przedewszystkiem wiasnie roznica struktury.
U pierwszych wszystko wigze sie w jedne sztuke zapo-
mocg jakiej$ niewidzialnej nici wewnetrznej, ktérg thu-
maczy witasnie pierwotna jedno$¢ pomystu; w innych szwy,
rozerwana ciggtosé, dysonanse zawsze sg widoczne. Jak-
kolwiek staranne i zreczne sg zestawienia, nie moga one
zastgpi¢ zupeinego zlania. Zkad ptynie wyzszo$¢ Szeks-
pira i Moliera, jezeli wiasnie nie z tej szczeg6lnej po-
tegi natchnienia, na ktérg mieli oni przywilej? —ona
to pozwolita im ozywiaé kazda posta¢ w catosci i two-
rzy¢ ja od pierwszego rzutu w swej istocie oraz w swym
rozwoju.

Moze zdawac sie dziwnem poréwnywanie ztozonych
postaci Szekspira i Moliera z prostotg posagéw greckich.
W rzeczywistosci jednak podkiad umystowy, na ktérym
powstato jedno i drugie, jest ScisSle ten sam; jedyna
réznica ta, ze geniusz Szekspira i Moliera posiada wyz-
szg potege ogarniajaca, anizeli rzezbiarze greccy; nadto
6w geniusz mogt obejmowaé oraz zlewaé wiekszg ilos¢
pierwiastkOw, nie naruszajgc jednosci wyniku.

Ale, wogole biorac, jest to tenze sam sposob i taz
sama praca z obu stron, a to dla tatwej do zrozumienia
przyczyny. Pomimo bowiem rozmaitos¢ dziet geniuszu,
pochodzg one wszystkie z jedynego Zrédia, mianowicie
z owej halucynacyi, o jakiej mowilismy.

Réznica punktow, na ktérych sie pod tym wzgle-
dem znajdujg arty$ci i krytycy, jest bardzo znaczna
i bardzo wazna. Zasada uproszczen, ktorg krytycy po-
lecajg tak gto$no artystom, zdaje sie by¢ w zgodzie zupet-
nej z pracg umystowa, jakg stwierdzamy w wynikach
arcydziet rzezby greckiej; ale jest tojedynie pozoér, albo,
jesli kto woli, przejscie od samorodnosci do rozumowa-
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nia. Krytyka, nauka analizy i rachunku, podrabia z ko-
niecznosci wszystkie dane artystyczne, zastepujac stale
i przemocg swoim jezykiem jezyk sztuki.

W istocie, artysta genialny upraszcza, poniewaz
zawsze niemal uderza go wrazenie proste, ktére go opa-
nowuje i skierowuje wszystkie jego zdolnosci w jednym
kierunku. Streszcza formy nie przez rachunek i rozu-
mowanie, ale dlatego, ze jego zdolno$¢ znamienna, sta-
nowigca o jego ptodnosci, na tern wiasnie polega, ze od-
daje sie on catkowicie kazdej idei, kolejno przez jego
moézg przechodzacej, i w kazdg wlewa caly swoj wysi-
tek. W chwili, gdy go ideja porywa, ideja ta sama tyl-
ko dla niego istnieje. WSszystko, co nie jest nig, samo-
rodnie wydziela sie z jego umystu, a zatem z jego dzieta,
w miare mozliwosci, pozostawiajgc tylko to, co jest ko-
niecznem do utrzymania, wyjasnienia i potwierdzenia
wrazenia gtownego przy pomocy wszystkich czesci o je-
dnem znaczeniu.

Rzezbiarz chce usymholizowaé ideje sity, uosobiong
w mitologii greckiej pod postacig Herkulesa, albo ideje
zrecznosci, wcielong w Merkurego. Czyz bedzie racho-
wat naprzéd kazdy z muskutdow rak indg, a pézniej, bio-
rac cyrkiel, czyz bedzie nadawat tym muskutom niezwy-
kte rozmiary, ktére tern bardziej beda widoczne, im pozo-
state miesnie beda zmniejszone lub ostabione? Oczywiscie
nie, drobiazgowo$¢ bowiem i rachunek tej pracy cierpliwej,
tej chinszczyzny, same przez sie stanowia przeciwienstwo
z porywem i cieptem natchnienia, rodzgcego dzieta sztuki.

Prawdg jest jednak, ze w istocie krytyka, analizu-
jac dzieto skonczone, bedzie miata prawo zaznaczy¢, ze
pewne miesnie sg silnie oddane, inne za$ sg opuszczone
albo zaledwie wskazane; moze nawet, jezeli chce, wymie-
rzy¢ i zaznaczy¢ réznice, a nikt nie odmowi jej prawa
streszczenia swego zdania w taki sposéb, ze calg prace
bedzie uwazata za uproszczenie w kierunku powiekszenia
lub pomniejszenia. Ale niemniej prawdziwem jest, ze
artysta, ktory, przyjmujgc te formute za program, wy-
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obrazatby sobie, ze znajduje tu ideat sztuki i uzupetnie-
nie wyobrazni artystycznej, szczeg6lnemu ulegatby ztu-
dzeniu. Nie wystarcza wiedzie¢, ze nalezy przesadzac,
fagodzié¢, upraszcza¢. Trzeba wiedzieC tez, jakie to cze-
$ci nalezy powieksza¢ lub pomniejsza¢, w jakiej mierze
upraszczac.

Niezaprzeczonem jest, ze w dziele sztuki wszystko,
co nie dazy do zeSrodkowania uwagiiwrazenia na pun-
kcie istotnym, odwraca je i rozpierzcha; ale z drugiej
strony, jezeli uproszczenie dochodzi az do zniesienia zy-
cia, wowczas artysta, dziatajgc na trupie, traci czas
i prace.

Patrzcie na Harpagona, Tartuffe’a. Krytyka po-
wierzchowna, kierowana pozornie tak jasng zasadg upro-
szczenia przez powiekszenie albo zmniejszenie, mogtaby
znalez¢ tu wiele rysow, ktore nie zdajg sie bezposrednio
stosowa¢ do uwydatnienia poszukiwanej idei. Jest to
praca, ktorg podjat cztowiek, majacy niewatpliwy talent
spostrzegawczosci moralnej i pewng bystros¢, ale ktére-
mu brakowato zmystu zycia artystycznego, La Bruyeére.
Na miejsce Tartuffe’a molierowskiego, roéznostronnego
i wielorakiego, chciat on postawi¢ Tartuffe’a z jednej
sztuki, Tartuffe’a z bronzu, ktérego umysinie zbudowat
przy pomocy wszystkich $rodkdw racyonalnej i sztywnej
logiki. Onufry, ktérego stworzyt tg metoda, nie jest
nawet szkieletem; jest raczej sylogizmem, jest abstra-
kcya. Ten twdrca maksym, ktéry sadzit, ze pochodzi od
Moliera, nie pojmowat, ze pomiedzy jego sylwetkami
a osobami poety zachodzi réznica niestychana; rozni-
ca ta pochodzi wiasnie ztad, ze Harpagon i Tartuffe
sg to nietylko skapiec i hipokryta, ale tez sg to lu-
dzie. Byli oni poczeci jako zywe istoty w imaginacyi
poety, podczas gdy Onufry tworzy tylko wytwor rozu-
mowania. Molier, uosabiajagc w nich ideje, jaka sobie
tworzyt o skapcu i obtudniku, przedstawit ich dziataja-
cymi; widziat on ich skapstwo i obtude w dziataniu wy-
stepujgcemi w $wiecie falujgcym i rozmaitym rzeczywi-



406 ESTETYKA.

stosci, nie za$ w Swiecie fikcyjnym i lodowatym pojec,
to znaczy bytdbw metafizycznych, w jakich zyjg typy
szkoty platonskiej.

Czyz to nie dziwna, ze ci filozofowie tak giebocy,
ktorzy mieli pretensye, jakoby dawali samg formute twor-
czosci artystycznej, nigdy sie nie zapytali: dlaczego ar-
tysci, najczesciej tak mato Swiadomi metafizyki, mogli
tak doskonale odtwarzaé typy zycia idealnego, podczas
gdy oni sami, stojagc tak blizko bogéw, nigdy nie zdotali
stworzy¢ najmniejszego dzieta sztuki? Jakze pojac, ze,
znajgc tak dobrze wszystkie warunki tworzenia arcy-
dziet, uzywali swej wiedzy jedynie do sadzenia dziet cu-
dzych? Juz to samo, zdaje sie, powinnoby wystarczyc
do zrozumienia, ze do wszystkich teoryj, wszystkich za-
sad, dodac trzeba przynajmniej cos, jakie$ zdolnosci przy-
rodzone, ktére przypuszczajg w artysScie pewien sposob
widzenia i pojmowania, istotnie rézny od przymiotéw, wia-
sciwych filozofom i krytykom.

Gdyby raz rzecz te pojeli, unikneliby pokusy wie-
cznego mieszania sposobéw krytyki ze sposobami twar-
czosci; przestaliby narzuca¢ artyScie swdj wiasny punkt
widzenia; nie upieraliby sie¢ mieszaC role wrecz przeci-
wne, zastepowaé¢ rozumowaniem wyobraznie, halucyna-
cye artystyczng zimnym oraz metodycznym rachunkiem;
nie sprowadziliby wreszcie sztuki do sumy recept i prze-
pisdw '), ktérych jeszcze najmniejszg wade stanowi to,
ze kazg wielu ludziom, przeznaczonym do wazenia pie-
przu, wierzy¢, ze do zostania artysta wystarczy nauczyé
sie na pamie¢ pewnych podrecznikéw, jak na egzamin

") Poszukajcie w stownikach wyrazu sztuka. Wszystkie
dane okreslenia mozna sprowadzi¢ do tego: jest to sposéb robie-
nia jakiej$ rzeczy wedtug pewnej metody. Dos$¢ nauczyC sie me-
tody, sztuka jest tylko sprawg pamieci i rozumowania. Wzrusze-
nie i halucynacya, ktére sg jej prawdziwemi warunkami, zostajg
uniewaznione. Okreslenie to jest dobre dla sztuki robienia bu-
téw, ale nie dla sztuki.
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gimnazyalny. Mozna do wszystkich sztuk zastosowac spo-
strzezenie, zaznaczone przez nas z powodu muzyki. Ka-
zdg z nich nalezy uwazaC jako jezyk wiasciwy pewnej
mniej wiecej licznej kategoryi uczu¢ i idej, ktére tylko
w niej znajdujg swdj wyraz zupeilny i réwnowazny.
Stara¢ sie je ttumaczy¢ z pomocg rozmaitych znakow
znaczy to rzuca¢ sie na nierozwigzalne zadanie. Dla-
tego to najczesciej krytycy i estetycy zupetnie natural-
nie sktonni sg przetworzy¢ samo pojecie sztuki i musowo
ja sprowadzi¢ na grunt im tylko wiasciwy. To, co oni
uwazaja za wyjasnienie geniuszu artystycznego, jest po-
prostu formutg metod krytycznych ich wiasnego umystu-
Na miejsce samorodnej wyobrazni i uczucia, tworzacych
artyste, a posiadajagcych swa przyczyne bytu we wia-
Sciwej mu organizacyi fizycznej i umystowej, stawiajg oni
teorye, ktérych jedyny uzytek jest ten, ze znajdujg dla
samych siebie ramy dogodne do sgdzenia i klasyfikowa-
nia dziet sztuki, stosownie do tego, czy bedg mogli je
tatwiej czy trudniej w nich zamknac.

Taki btad rozposciera sie w urzedowem nauczaniu
sztuki i stanowi jej prawdziwe foze Prokrustowe. Sku-
tkiem niego ludzie, petni poswiecenia dla sztuki i sza-
cunku dla niepodlegtosci duchowej, musza logicznie de-
pta¢ bez litosci kazde ziarnko oryginalnosci i gnebic
miodziez pod ciezarem teoryj, stworzonych nie dla nich.
Popycha sie ich, jak stado, na jedyng droge, ktdrg is¢
musza, chocby nieco inaczej is¢ pragneli. Wazniejsze
jeszcze, ze wiekszo$¢ z nich nie wie nawet, w jakim du-
chu powinni swe zdolno$ci pokierowaé. Ujeto ich w klu-
by rutyny, zanim sami siebie zbada¢ potrafig, i postu-
sznie idg po wskazanej linii, nie przypuszczajac nawet, ze
istniejg drogi inne. Zaniedbujg nauczyc¢ ich jedynej rze-
czy, ktérej nauczy¢ nalezy—rzemiosta malarskiego, ale
odrazu bierze sie ich w kleszcze pieciu lub sze$ciu ma-
ksym krytyki transcendentalnej, od ktérych nawet nie
mys$lg sie wyzwoli¢; te maksymy wilasnie rozstrzygaja
o0 ich przeznaczeniu; a dla wiekszej pewnosci dobija sie
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ich Z pomocg konkursdw, aby im dowie$¢ stanowczo, ze
niema zadnej nadziei dla umystéw upartych, niechca-
cych iS¢ po wydeptanej S$ciezce. Magister dixit, z tego
wyj$¢ nie wolno, albo tez z gory nalezy sie zrzec na-
grody szkolnej; co wiecej, do niedawna jeszcze wystawy
publiczne, pod strazg tych samych powag urzedowych,
byty dla nich réwniez niedostepne.

Znalaztem w broszurze p. Duranty trafng cytate
malarza Constable’a, jednego z wynalazcdw wspotczesne-
go pejzazu. Nad jego stowami miodzi malarze powinni
powaznie sie zastanowic:

»Wiem, ze wykonanie moich obrazéw jest osobliwe,
ale lubie te zasade Sternea: ,Nie troszczcie sie o do-
gmaty szkolne, lecz wedle sit siegajcie wprost do serca.”

»,Ludzie niechaj mys$la o mojej sztuce, co zechcg;
ja wiem jedno: ze ta sztuka jest moja.

.Dwie drogi prowadzg do rozgtosu: pierwsza—to
sztuka nasladowcza; druga—sztuka, wyptywajgca z sa
mej siebie, sztuka oryginalna. Wyzszo$¢ sztuki nasla-
dowczej polega na tern, ze, poniewaz ona powtarza dzie-
fa mistrzow, ogo6t dostrzega jg predko i predko skiada
jej holdy, podczas gdy sztuka, wzbraniajgca sie na-
Sladowa¢ kogokolwiek, sztuka, ktorej ambicya zasadza
sie na czynieniu tylko tego, co widzi i czuje w przyro-
dzie, jedynie zwolna dochodzi do wzietosci, poniewaz
wiekszo$¢ ogladajgcych dzieta sztuki nie umie ocenic¢
wszystkiego, co wykracza poza rutyne.

ISW ten sposob ciemnota ogdétu sprzyja lenistwu arty-
stow i popycha ich do nasladowania. Chwali on chetnie
nasladownictwo wielkich mistrzéw, potepia wszystko, co
jest nowem i $miatem ttumaczeniem przyrody, ktéra dla
ttumu tworzy ksiege zamknieta.

,»Nic smutniejszego—mowi Bacon,—"jak ,,stysze¢ na-
zwe medrcow nadawang ludziom zrecznym.” Owoéz raanie-
i’zysci .s3 to malarze zreczni, a nieszczeSciem jest, ze cze-
sto mieszamy dzieta manierowane z dzietami szczeremi....
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»,Gdy siadam, z otdwkiem Ilub pedzlem w reku,
wobec jakiego$ utomka przyrody, przedewszystkiem usi-
tuje zapomnie¢, ze kiedykolwiek widziatem jaki obraz.”

Jest to mysl, ktdrg staraliSmy sie rozwing¢ w ni-
niejszem dziele: szczero$¢ sztuki przez samorodny objaw
osobistego wzruszenia artysty. Ona tylko jedna zdota
odrodzi¢ sztuke, budzac nanowo jej oryginalnos¢, zakazang
przez wytgcznych czcicieli rzezby greckiej i renesansu
wioskiego.

Jest to rewolucya przysztosci: aby ona jednak stata
sie mozliwg, czyliz wystarczy danie swobody artystom
ze strony Instytutu? Nie, nalezy jg bowiem wprzody
przeprowadzi¢ w mysli artystéw, w samym duchu, ktéry
kieruje wyborem przedmiotu. Bardzo jasno wyttumaczyt
to krytyk Thoré, posiadajgcy umyst zaréwno Swiatty jak
i niepodleglty. W broszurze p. t. Noiue dazenia sztuki
(1857) naszkicowat on krotki obraz ruchu artystycznego
od Fidyasza do naszych czasow i wykazat, ze sztu-
ka zawsze, précz nielicznych wyjatkdbw, zamknietg by-
ta w symbolizmie: symbolizmie poganskim naprzéd, po-
Zniej chrzescijanskim. Jezeli przypadkowo opuszcza tres$é
religijng, zwraca sie do krdléw, ksigzat, bohaterow.
Co do cztowieka, to go nie zna wcale. Szkota holenderska
jedynie w XVII w. pomysSlata o nim, pewna za$ liczba
malarzy francuzkich uczynita to w wieku nastepnym; rzecz
tern dziwniejsza, ze juz dawno przedtem Eabelais, Cer-
vantes, Szekspir, Molier tworzyli ludzi, ktorzy nie byli
ani bogami, ani ksigzetami. Wydaje sie naturalnem, iz
poezya poprzedzita w tym wzgledzie inne sztuki; ale
Thoré stusznie sie dziwi, ze jej tworczos¢ pozostata tak
dtugo bez wptywu na prady ogolne sztuk plastycznych
w tych samych krajach, w ktorych data przykiad.

Kt6z temu winien? Fanatyzm przesztosci i akademia.

,Umysty powierzchowne—powiada,—nieprzenikajace
samej istoty rzeczy, umysty ograniczone, ktére w przy-
szto$¢ nie patrzg, widzac poza sobg dzieta doskonate
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i nie przypuszczajagc wcale, ze mozna stworzy¢ dosko-
nato$¢ podobng, lub nawet wyzsza, przez stworzenie in-
nej mysli, uwieczniajg typ sztuki oraz piekno$ci—"jedni
w starozytnosci greckiej, drudzy w renesansie wioskim,
niektorzy nawet w wiekach $rednich.

A jednak—dodaje—sztuka nieustannie i nieskon-
czenie moze sie zmienia¢ i doskonali¢, jak wszystko, co
zyje w fonie wszech$wiata. Dlaczegbéz Michat-Aniot
i Eafael nie zrozpaczyli po Fidyaszu i Apellesie? i ja-
kim sposobem podniesli sie w poezyi tak wysoko, jak
owi niemozliwi do nasladowania Grecy?

»Nie nasladujac ich.

»Przeprowadzali mysl inng, ro6zng od mysli staro-
zytnej, i wyrazali jg przy pomocy zdolnosci, ktore, ocz}-
wiscie, nie tworzg przywileju jednego narodu, ani jednej
cywilizacyi, ale stanowig nieztamany geniusz ludzki.

LA dlaczegéz wieki przyszie nie miatyby wydac
artystow tak wielkich, jak Rafael i Michat-Aniot? Nie-
ma zadnej przeszkody, przy zachowaniu warunku, ktéry
pozwolit Wtochom zréwnac sie z Grekami,—warunku, aby
nie nasladowaé renesansu, a zatem zywi¢ inng ideje
i wyrazac inng cywilizacye.

.Bez tego wszystko skorczone.

»Jedna tylko mysl tworzy rewolucye rzeczywiste.
Zmieni¢ forme—to czysta fantazya i kazdy moze sie tu
przyczyni¢ kawatkiem piora lub pedzla; ale zmieni¢ tres¢—
tego sie nie robi dowoli. Nie zalezy od jednego czlowie-
ka, ani nawet od wielu, zmieni¢ sztuke w korzeniach, nie
wiecej, jak zmieni¢ spoteczenstwo w jego ustroju we-
wnetrznym.

»Przemiana zatem sztuki mozliwg bedzie rzeczywi-
Scie dopiero wtedy, gdy zmieni sie duch powszechny.
Czyz on sie zmienia? Czy sie zmieni?”

Takie pytanie dwadzieScia lat temu postawit sobie
Thore i nie miat odwagi sam na nie odpowiedzie¢. Czy
my dzisiaj zdotamy na nie odpowiedzie¢?
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Tak wiec wszystko zapowiada ruch blizki w ozna-
czonym kierunku. Jest to fakt niemal dokonany w dzie-
dzinie romansu; jutro przejawi si¢ on w dramacie. W sztu-
kach plastycznych potrzeba odnowienia coraz bardziej
daje sie czud.

Od wielu lat w rzeZzbie poszukiwanie ruchu zaste-
puje wytaczng troske o linig, albo przynajmniej z nig
sie tgczy. Poczucie zycia zwalcza fetyszyzm czystego pie-
kna form. Rzezba nie zadawalnia si¢ odtwarzaniem po-
staw; ona je dramatyzuje i staje sie ekspresyjng. Arty-
sta niestychanej odwagi, Carpeaux, nie lekat sie pdjs¢
tg droga, pomimo wrzawe, jaka wywotaty owe proby.
Cata szkota czystego piekna oglosita, ze psuje on smak
og6tu; nie umiata atoli przewidzie¢ wptywu, jaki on na
sztuke wspotczesng wywrze. Mozna widzie¢ dzisiaj, ze
jego S$miatos¢ odpowiadata uczuciu bardzo juz rozpo-
wszechnionemu, poniewaz ogdt stanagt po jego stronie.
Pewna liczba artystbw poszita mniej wiecej trwozliwie
za jego wzorem. JesteSmy przekonani, ze ruch ten co-
raz silniej bedzie sie zaznaczat, tak, iz za piecdziesiat
lat Carpeaux’a wszyscy bedg uwazali za inicyatora no-
wej sztuki, sztuki ruchu i zycia.

Nowosci tej zreszta nie nalezy przesadzaé; jest ona
zupetnie wzgledng. Sztuka Carpeaux'a jest nowg przez
jaskrawy kontrast, w jakim wystepuje dla nas wobec
tradycyjnych teoryj estetyki urzedowej; ale w rzeczywi-
stosci tatwo bytoby znalez¢ poprzednikéw Carpeaux’a
w renesansie wioskim, a nawet w Grecyi ). Powiedzielismy
juz, i powtarzamy, ze sztuka grecka bynajmniej nie by-
ta tak ograniczong, jak tego pragnie nauczanie akade-
mickie. Istniata w Atenach rzezba religijna, ktora, przez
to samo, ze wyobrazata bogéw, starata sie nadewszystko

) Ta sztuka zywa jest znang we Francyi. Dos¢ przy-
pomnie¢ Voltairea przez Hendena. Dzi$ istnieje grupa mtodych
artystow, ktorzy idg ta sama drogg;, miedzy nimi talentem od-
znacza sie¢ Daloii.
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zachowa¢ w nich 6w charakter mniej wiecej nierucho-
mego majestatu, bez ktérego Grecy nie pojmowali bostwa;
istniata zarazem i rzezba dekoracyjna, pomnikowa, kto-
ra podporzadkowanie budownictwu skazywato na nieru-
chomo$¢ mniej wiecej zupetng. Jedna, jak i drugie, tro-
szczy sie prawie jedynie o postawy, linie, pieknos¢ form.
Zycie oraz ruch sg jej wzbronione przez same warunki,
w jakich powstaje.

Tam to Instytut jedynie szuka swych wzordw, wy-
kluczajac wszystko, co nie odpowiada uznanemu ideato-
wi. Owoz, obok tej sztuki wspaniatej, ale zamknietej
w ciasnych granicach, pulsowata w Grecyi sztuka zy-
wa, ekspresyjna, ozyAyiona, sztuka ludzka, ktdrej obja-
wy nie miaty i nie mogly mie¢, ani niegdys$, ani
w czasach nowozytnych, tego samego wyrazu, co obja-
wy tamtej. W starozytnosci wszyscy znali wielkie dzie-
ta rzezby religijnej i pomnikowej, poniewaz one wcigz
ukazywaty sie publiczno$ci w procesyach Swietych i wspa-
niatych gmachach, ktorych cze$¢ stanowity. W nowo-
zytnych czasach znaczna liczba owych dziet przetrwata
jako przedmiot uwielbienia og6tu skutkiem tego, ze za-
chowaty sie pomniki, ktérych one stanowity cze$¢ skia-
dowa, podczas gdy dzieta rzezby, ktérg w braku le-
pszego stowa nazywam S$wiecka, nieodpowiadajgce uczu-
ciu narodowemu, wspoétczesni mniej stawili, a nadto po-
niewaz byly one rozrzucone u oséb prywatnych, prze-
to i trudniej je przyszto znalezé potem i niewiado-
mo, jak ich szukaé. To tez sztuke te znamy od nieda-
wna, a zatem znamy gorzej i mniej podziwiamy. Gdy
nowsze poszukiwania jg odkryly, katedra estetyki urze-
dowej byta juz gotowa, a dla nowego goscia nie znale-
ziono miejsca w systemach, ani w uwielbieniach akade-
mickich. Pomimo to sztuka ta zastuguje na uwage dla
swych dzielnych ryséw prawdy, zycia i ruchu.

Nie zamierzam bynajmniej przypuszczaé, ze Car-
peaux czerpat natchnienie u Grekdéw. Prawdopodobnie
nie troszczyt sie on wcale o genealogie, a zerwat z tra-
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dycyami, ktore za jego czaséw panowaty, jedynie dla-
tego, ze temperament unioést go ku sztuce zywszej, niz
ta, ktorej go uczono. Ale nie bedzie bez pozytku zape-
wni¢ trwozliwszych, ze rzezba ekspresyjna rowniez po-
siada swe wzory w przesztosci, a z poprzednikow nie
wszyscy stojg po stronie akademii.

To, co powiedzielismy o rzezbie, mozemy réwniez
powtérzy¢ o malarstwie. Teorya klasyczna, nie mogac
pod tym wzgledem uda¢ sie do starozytnosci greckiej,
poniewaz wszystkie dzieta malowane zaginely, przycze-
pita sie do wioskiego renesansu, a szczeg6lnie do jego
obrazéw religijnych. Pewnem jest w istocie, ze wsrdd
tych dziet znajdziesz liczne arcydzieta, ten okres za$
btyszczatl Swietnoscig niewatpliwg. Ale tu, podobnie jak
wobec klasycznych dziet Grecyi, mamy catkowicie wa-
runki odrebne. Sztuka ta, polecana malarzom jako je-
dyny ideat, jest sztuka, ktdérej dziedzine tworzy Swiat
nadprzyrodzony. Jej przedmiotem jest Bdg. Zyje ona
w Swiecie réznym od tego, w ktdrym my zyjemy; jej
ciggte niemal zajecie stanowi odtwarzanie scen religij-
nych, ilustracya Biblii i Ewangelii. Przypuszczamy, ze
artystom, zadnym dalej prowadzi¢ te sarne robote, nie
mozna pokaza¢ lepszego wzoru; ale dla innych, dla prze-
sigknietych duchem swego wieku, jakiz moze wynikng¢
pozytek z badan tak nieodpowiednich do zamierzone-
go przez nich celu? Czyz nieprawda, ze gdyby konie-
cznie chcieli kogo$ nasladowaé i przyczepi¢ sie do ja-
kiej$ dawnej szkoty, to raczej powinniby zapatrywac sie
na Holendrow, poniewaz wogdle sztuka holenderska jest
var excellence sztukg ruchu i zycia?

Te zagadnienia, dlugo lekcewazone, zajmujg teraz
w umystach nalezne sobie miejsce.

Rozprawy wrg w pracowniach.

Dla umystéw niezaleznych coraz mniejsze znacze-
nie majg wielkie sceny nibyto mitologiczne, religijne
i historyczne sztuki konwencyonalnej; zwracajg sie one
ku przedmiotom zycia wspdiczesnego, ku rzeczom ze-
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wnetrznym i wewnetrznym, celem odtwarzania ich tak,
jak™ one przedstawiajg sie kazdemu, co umie patrzec.
Spéjrzcie na nasze wystawy doroczne. Wszystko, co
urzedowy sad chwali i wynagradza, wszystko to ginie
i upada.

Powodzenie u amatorow powaznych majg sceny ro-
dzinne, wyobrazenia prac, uroczystosci, zwyczajow, wi-
doki zycia codziennego, portrety, pejzaze—wszystko, czem
gardzi przesad akademicki.

Wszystko juz przygotowano do odrodzenia arty-
stycznego, w ktérem cztowiek—ze swemi zajeciami, ra-
doscig i nedzag—zdobedzie nalezne mu miejsce; wszystko
artysSci bedag studyowali dla rzeczy samej; cztowieka be-
dg przedstawiali jako czlowieka, nie za$ jako dodatek
dekoracyjny; rysunku twarzy nikt nie bedzie uwazat jako
sume linij oraz powierzchni rozmaitych i dzieki temu
mogacych zabawi¢ oczy, ale jako harmonijng grupe ry-
sow, znaczenia peinych, dazacych do wyrazenia chara-
kteru moralnego lub fizycznego; bedzie to odrodzenie,
w ktérem nakoniec pozyskamy sztuke, nazwang przez
Thoré’go S2tukg dla cztowieka.

Niepodobna, aby przemiana, juz stanowczo doko-
nana w poezyi, nie rozciggneta sie i na sztuki plasty-
czne. JesteSmy przekonani, ze gdy teraz wyzwola sie one
z optakanej protekcyi, ktéra je tumani, uciska i psuje,
wnet poptyna ogdlnym pradem wspotczesnego ducha i za-
czerpng w nim, jak poezya, natchnienie i zycie, ktérych
im brakuje dotychczas.

Prawda, osobowos$¢—oto dwie zasady zupetnej for-
muty sztuki; prawda rzeczy, osobaioos¢ artysty. Alé spoj-
rzawszy giebiej, przekonamy sie, ze obie te zasady sta-
nowig jedno i to samo. Prawda rzeczy w sztuce jest
nadewszystko prawda naszych wiasnych wrazen, naszych
wiasnych uczué, jest rzeczywisto$cig taka, jaka widzimy
I pojmujemy na zasadzie naszego temperamentu, naszych
zamitowan, naszych organow —jest samg naszg osobo-
woscig.
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Rzeczywisto$¢ taka, jakg daje fotografia, rzeczywi-
sto$¢ nazewnatrz nas i naszych wrazen—jest zaprze-
czeniem sztuki. Gdy ten rodzaj prawdy panuje W dziele
sztuki, wowczas mowi sie: ,,0to realizm.” Otdz realizm
stanowi¢ moze sztuke dlatego tylko, ze najzacietszy rea-
lista nie zdota w dzieto swoje, pomimo wiedze, nie wio-
zy¢ czego$ z samego siebie. Gdy, przeciwnie, gorujaca
prawde tworzy prawda ludzka, osobista, kazdy jest nig
uderzony i wota: oto artysta!

Takiem istotne znaczenie owego wyrazu. Warunek
sztuki stanowi przewaga subjektywizmu nad objektywi-
zmem—i to witasnie rozni jg od wiedzy. Cztowiekiem stwo-
rzonym do nauki jest ten, u ktérego wyobraznia nigdy
nie zmienia, ani wynaturza wynikéw bezpos$redniego spo-
strzegania rzeczy; artysta, przeciwnie, jest to czlowiek,
u ktérego wyobraznia, wrazliwo$¢, jednem stowem o0so-
bowos¢ sg tak zywe i pobudliwe, ze samodzielnie prze-
twarzajg rzeczy, barwig je wlasnemi kolorami i naiwnie
przesadzajg w kierunku swych zamitowan.

Mamy wiec stusznos¢, wedtug naszego zdania, mo-
wigc, ze sztuka jest to bezposSredni i samorodny objaw
osobowosci ludzkiej. Ale réwnie prawdziwym, z czem
nalezy sie rachowac, jest fakt, iz ta osobowos¢, jakkol-
wiek indywidualna i odrebna pod pewnym wzgledem, ule-
ga jednak niestatym i czasowym zmianom wptywu $rodo-
wisk oraz cywilizacyj, w jakich wystepuje. Mozna po-
wiedzie¢ ogo6lnie, ze zawsze szukata ona prawdy; ale
prawda artystyczna, bedagc z koniecznosci podmiotowa,
zmienia sie nieskonczenie i odtwarza kolejne przemiany
osobowosci. Kazda godna tej nazwy sztuka jest ludzka
i osobista pod pewnym wzgledem; a pomimo to sztuka
egipska, babilonska, chinska, indyjska, grecka, rzymska,
wioska, japoniska i t. d. bardzo sie rozniag pomiedzy so-
ba, dzieki rozmaitosci ras, klimatéw, urzadzen polity-
cznych, spotecznych i t. d., ktéremi sie odznacza kazdy
z tych narodéw. Ale z tej samej przyczyny roznice ana-
logiczne odnajdujemy w tymze narodzie, odtwarzajac
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przemiany jego idej, uczuc, dazen, to znaczy osobowosci
artystycznej.

Francya, ktora, piecdziesiagt lat temu, we wrzeniu
romantyzmu upajata sie obrazami i wizyami fantasty-
cznemi, i chciata podnies¢ swa wyobraznie do wyzyn
Szekspira i Turnera, Francya jednem stowem pragngca
stworzy¢ osobowo$¢ artystyczng, niezalezng od rzeczy,
podnoszac jg do krain, gdzie nie siegajg bynajmniej wi-
dziadta poetyczne, stara sie dzisiaj wytworzy¢ sobie
osobowo$¢ naukowg zapomoca poszukiwania wrazen, wy-
ptywajgcych z bezposredniego i drobiazgowego spostrzega-
nia faktéw oraz z szczeg6towego badania sytuacyj i tem-
peramentéw. Zawsze sztuke stanowi osobowo$¢ arty-
sty; réznica polega na tern, ze osobowos¢ ta, niegdy$ za-
dna poscigu za czem$ olbrzymiem, nadludzkiem, niemo-
zliwem, zwraca sie obecnie do mitosci prawdy i zycia
takich, jakiemi je przedstawia SciSlejsze i uwazniejsze
badanie.

Jestze to dla sztuki ponizenie? Twierdzenie to
bytoby réwnie fatlszywem, jak gdyby kto twierdzit, ze
nauka sie ponizyta od chwili zastgpienia pytania dla-
czego pytaniem jak, ontologie doswiadczeniem, hypoteze
dowodzeniem; gdy przeszta od badania nieba do badania
ziemi i do teleskopu dodata mikroskop.



IDOIDA-TZEjK .

ESTETYKA PLATONA.

Pierwotnie zaczeliSmy niniejszag ksigzke historyg
estetyki, w ktorej wytozyliSmy i rozwazyliSmy gtdwne
teorye Platona, Arystotelesa, Kanta, Scliellinga, Hegla,
Lamennais’go, Jonffroy’a, Picteta, Cousina, Euskina, Le-
veque’a, Taine’a. Ale caly ten tom nie wystarczytby na
taki przedmiot, to tez musieliSmy zrzec sie powyzszego
zamiaru. ZrzekliSmy sie tern chetniej, ze, wogole biorac,
zadna z tych teoryj, procz pierwszej, nie wptyneta zna-
czaco na twadrczo$¢ artystyczna.

Teorya Platona jest jedyna, ktorg zna¢ nalezy, po-
niewaz w niej to znajduje sie zrodto i wyjasnienie wie-
kszosci przesadow, stanowigcych doktryne akademicka lub
klasyczna.

Corocznie, zwitaszcza w epoce Salonu, pewna liczba
krytykow sztuki, wiernych dobrym starym doktrynom,
wskrzesza Platona umyslnie, aby zapozyczy¢ od niego
takie okre$lenia i teorye, jakich doprawdy nie znajdzie-
cie w jego ksigzkach. Lecz o drobnostke podobng ci
panowie wcale sie nie troszczg. Istnieje pod tym wzgle-

Estetyka. 27
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dem rodzaj uktadu, przeciw ktéremu nikt nie protestuje,
poniewaz nikt nie chce sprawdzac tej rzeczy. Dla wie-
kszosci estetyka Platona tworzy ostatnie stowo ,nauki
0 pieknie” w sztukach, choé rzeczywiscie Platon nigdy
nie napisat estetyki.

Prawdg jest, ze czesto, mniej wiecej przypadkowo,
poruszat zagadnienia, tyczace sie sztuki; to tez mozna
z jego dziet wyciggna¢ system do$¢ zrozumiaty i mniej
wiecej zgodny w rozmaitych czeSciach. Ale nie wyto-
zyt go w formie doktryny i wiasnie dlatego tatwo mu
przypisywac¢ rozmaite piekne frazesy, o jakich on nigdy
nie myslat, frazesy nadto niezawsze zgodne pomiedzy
sobg. Aby sprawdzi¢ cytate, mozna przeczytaC jeden
tom; ale dziesie¢ toméw —to praca zaciezka. | ostate-
Cznie przyjmujemy, a co gorsza, powtarzamy, jako wia-
rogodne, formuly, ktére zaczynajg krazy¢ i zmieniajg sie
w pewniki.

Kt6z przypuszczatby, styszac, jak powagi krytyczne
powtarzajg za Platonem: ,,Piekno jest to blask prawdy,”
ze Platon nigdy nic podobnego nie powiedziat; kt6z przy-
puszczatby, ze wyrazenie to odzwierciedla jaki$ system,
pozostajagcy w bardzo dalekiem powinowactwie z syste-
matem filozofa greckiego? Moznaby, koniec koncow, przy-
czepi¢ to orzeczenie do teoryi Arystotelesa, ktéry z na-
$ladownictwa robi zasade i zrddlo piekna, lecz nie do
doktryny Platona, niepodzielnie spoczywajacej na teoryi
ideatu.

Prawda, ze owej teoryi ideatu naduzywa sie, nie-
mniej jak okre$lenia piekna, a naduzycie to jest tern
dziwniejsze, ze wiasnie pod owym wzgledem Platon wie-
lokrotnie wyrazat sie bardzo jasno.

Wszyscy uzywajg tego wyrazu ,.ideal,” nie troszczac
sie ojego okreslenie, jakby on sam przez sie byt dos¢
zrozumialy. Wystarcza im ucieczka pod opieke ,,boskie-
go” Platona, zapomocg aluzyi mniej lub wiecej bezpo-
Sredniej. A jednak niema stowa, ktore czeSciej ukazy-
watoby sie w pismach krytykéw urzedowych i akade-
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mickich. Mozna powiedzie¢, ze zawiera ono i streszcza
caly program szkoty akademickiej.

W imieniu ideatu platonskiego witasnie potepiono
kolejno wszystkie wysitki wyrwania sztuki z kota ru-
tyny. Zdaje sie wiec, ze wyraz ten powinienby posia-
da¢ jakie$ znaczenie Sciste i doktadne.

Wiasnie przeciwnie. Gdy przy pomocy tekstu sta-
ramy sie zdaC sobie sprawe analitycznie ze znaczenia,
przypisywanego temu wyrazowi, zdziwieni jestesmy, od-
krywajac, ze jest on zupetnie nieokreslony, albo, ze teo-
rya, jaka z niego wyplywa, jest zupeinie niepodobna do
tej, o jakg akademicy walczg z nowatorami. Jedni,
w imieniu Platona, zlewaja ideal z pojeciem og6lnem;
drudzy, uwazajac sie niemniej za platoriczykow, utozsa-
miajg go z samym Bogiem— to, pomimo liczne strony,
jakie Platon napisat umyslnie, aby dowie$¢, ze ideat
w jego oczach nie manie wspllnego ani z pojeciem ogol-
nem, ani z bostwem. Ttum, oczywista, bez skruputu idzie
za powagg akademii i deklamuje o ideale z przekona-
niem, godnem lepszej sprawy.

Z tego wszystkiego powstaje prad opinii, ktéry na
nauczanie artystyczne, na krytyke sztuki, a zatem i na
sztuke samg wywiera wptyw optakany. Nie bedzie wiec
bez pozytku pozna¢ teorye platoriskg. Postaramy sie
uczyni¢ to o ile moznosci jasno i tresciwie.

Jezeli chcemy poja¢ doktryny, jakie narzucita Gre-
cyi reakeya filozoficzna, rozpoczeta przez Sokratesa
i sformulowana przez Platona, musimy przedewszy-
stkiem najscislej stang¢ na ich ogblnym punkcie wi-
dzenia, z ktorego spogladaja na rzeczy, i natchngé
sie zasadami, ktore kierujg ich dedukeyami. Ostro-
zno$¢ ta jest tern istotniejszag, ze zasad owych prawie
nigdy nie wyrazono formalnie. Sg to niejako pewniki
utajone, same wkraczajagce w rozumowania filozofow tej
epoki, bez ich wiedzy, ktorym ci ostatni nieraz sami
przeczg mimowoli.
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Oto pierwsza i gtowna z tych zasad; inteligencja
ludzka jest sama przez sie bezwladng. Musi jg poru-
szyC jaka$ obca sita, a ruch jej ogranicza si¢ do bier-
nego odtwarzania ostabionego obrazu przedmiotdw, ktore
jej przedstawiono. Tworzy ona przedewszystkiem ro-
dzaj zwierciadta, ktérego gtéwng funkcye stanowi obo-
jetne rozwazanie form pozoréw ziemskich, lub najpo-
chwytniejszych znamion rzeczywistosci nadzmystowych
albo metafizycznych.

Bierno$¢ i bezwiadnos¢ inteligencji ludzkiej—taka
jest podstawa tych teoryj, ktéremi dzi$ jeszcze zachwy-
cajg sie filozofowie i literaci urzedowi, i na tej zasadzie
Sokrates oraz Platon wybudowali swa metafizyke.

Teorye owe zaraz na poczatku napotkaty trudnosé
wielka;, owo poczucie dobra, owa potrzeba doskonalenia
sie, ktora, stawszy”sie prawem dziejowem, od pierwszych
brzaskéw kultury panuje wsrdd ludzkosci, zanim sie
uswiadomita. A ideje dobra, piekna, prawdy absolutnej,
bez ktérych metafizyka obejS¢ sie¢ nie moze, jakimze
odpowiadajg rzeczywistosciom? Przypuszczajac, ze one
istniejg w innym $wiecie, jakze wyjasni¢, ze cztowiek-
zwierciadto moze odbija¢ tu, gdzie ich niema?

Kzecz mogta sie sta¢ kiopotliwa.

Nic jednak nie klopocze metafizyka, posiadajgcego
wyobrazZnie, ktéry zresztg potrafi rozporzadza¢ nieskon-
czong dziedzing hypotezy. Trzy hypotezy wystarczyty
Platonowi do obejsScia wszystkich trudnosci.

Hypoteza pierwsza. Ponad $wiatem widzialnym, w kto-
rym my zyjemy, istnieje Swiat niewidzialny, zaludniony
przez idealne esencje wszechrzeczy. Przedmioty in-
dywidualne, podlegajace warunkom i granicom czasu oraz
miejsca, takie, jak je widzimy naokoto nas, zastepujg tam
typy idealne i doskonate, w takim stanie, w jakim wy-
szty na poczatku z mysli Boga. Kazdy z tych typow
stuzyt p6zniej za wzo6r nieskonczonej masie przedmiotow
tejze kategoryi. Jest tam Uiko samo w sobie, czyli $6zko
idealne i doskonate, podtug ktérego stolarze robig t6zka
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indywidualne; jest drzewo samo tv sobie, czyli drzewo do-
skonate, ktére przyroda mniej lub wiecej niedoskonale
nasladuje, wytwarzajgc drzewa, rosnagce na ziemi; jest
dobro, jest prawda, jest piekno samo w sobie czyli abso-
lutne, ktore cztowiek odtwarza z mniejszem lub wie-
kszem przyblizeniem w swych czynach tu na ziemi.

Hypoteza druga. Jakze cziowiek zdota przenikngc
w ten Swiat poje¢, niedostrzegalnych dla oka fizycznego?
Oto co nam wj”jasnia druga hypoteza, niemniej dowcipna,
jak pierwsza.

Obok zmystéw i ponad zmystami, ktére nam po-
zwalajg widzie¢ i czué rzeczy materyalne, posiadamy
zdolno$¢ specjalng, zwang rozumem, ktorej rola zasadza
sie whasnie na stuzeniu nam za posrednika miedzy Swia-
tem zmystowym a nadzmystowym. Eozum jest to wia-
$ciwie zdolno$¢ boska. Tworzy on rodzaj okna, otwar-
tego na Swiat goérny, przez ktére oko cztowieka przenika
sfere idej czystych. Ow rozum mimo to jest zdolnoscia
zupetnie bierng. Jest to jeszcze zwierciadto, wyzsze od
tamtego co do przyrodzenia obrazéw, jakie odbija, nie-
mniej jednak nieumiejgce wytwarza¢ niczego innego
procz obrazéw odbitych.

Cokolwiek cztowiek czynitby, powtarza on tylko
wyuczong lekcye. Wszystkie ideje, jakie moze wyrazic,
znajdujg swoj typ i wzor idealny w Swiecie umystowym.
Jest on tylko jego kopistg i plagiatorem. Najwieksi ge-
niusze w filozofii, sztukach i literaturze, sg ci, ktérzy, po
ukazaniu sie im najzupetniejszem boskich esencyj rze-
czy, najscislej odtwarzali te objawienia.

Hypoteza trzecia. Pozostaje dowiedzie¢ sie, zkad
pochodzi ten pocigg, jaki odczuwa duch ludzki ku tym
Swiatom idealnym. Jest to jeszcze znakomita trudnosc,
gdyz oczywiscie, jezeli inteligencya i rozum sg bierne,
powinnj*by zachowywaé sie zupetnie obojetnie wzgledem
natury przedmiotow, ktore sie w nich odbijajg. Ale
wszystko dowodzi, ze ta obojetnos¢ nie istnieje, a czto-
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wiek z przyrodzenia swojego dazy ku temu, co wielkie,
szlachetne, piekne.

Trzecia hypoteza ttumaczy nam ten objaw nie-
zwykty.

»,Cztowiek jest to bog upadly, ktory pamieta
0 niebie.”

Przed swem zestgpieniem na ten pado6t nedzy i tez
cztowiek—powiada Platon—rozwazat esencye i zyt z bo-
gami. Zanim popadt w jarzmo zmystdbw i mroczng nie-
wole ciata, byt czystym duchem; nic nie stato pomiedzy
nim a typami; jego inteligencya pojmowata bezposrednio
czysta prawde i najwyzsze piekno. To tez szczesliwosc
jego byta catkowity.

Upadajac z nieba na ziemig, unosi on ze sobg nie-
wyrazng pamie¢ swej godnoSci pierwotnej, a wspomnie-
nie to wystarcza, aby podtrzymywa¢ w jego sercu nieu-
leczalny zal za tern, co stracit, i bezustanne pragnienie
odzyskania szcze$cia, ktorem sie cieszyt. Z tego same-
go powodu widok przedmiotéw niedoskonatych i pier-
wotnych, prostackich, jakie koto siebie dostrzega, kaze
mu odnajdywa¢ na dnie pamieci rysy mniej lub wiecej
niewyrazne i zatarte doskonatych esencyj, widzianych
niegdys, i w ten sposéb budzi w nim coraz zywsze pra-
gnienie odtworzenia catosci, jakg przypuszczajg te pier-
wiastki rozpierzchte i niezupetne. Jest to teorya remi-
niscencyi, oparta na indyjskiej doktrynie metampsychol.y,
ktéra w rozmaitych formach napotykamy u Zrddet wie-
~kszej czesci religij.

Teraz mozemy dotkng¢ samej estetyki Platona.

Materya istnieje wiekuiscie. Bdg nakazat demiur-
gowi, aby nig rzadzit. Na tern ogranicza si¢ platoriska
geneza.

Swiat, w taki sposob stworzony, jest otyle piekny
w swej catosci, o ile by¢ nim zdota stworzenie, w kto-
rem materya tyle miejsca zajmuje, ale nie jest on do-
skonaty i by¢ nim nie moze. Doskonato$¢ przypuszcza
pewng iloS¢ znamion, ktdére logicznie wykluczajg wszel-
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kie pojecie dwoistosci. Dwie istoty doskonate nie mo-
gtyby wspotistnie¢, nie ograniczajac sie wzajemnie. Do-
skonato$¢ znosi granice. Istota najwyzsza mogta wiec
dostarczy¢ Swiatu tylko stabego odbicia swej wiasnej
doskonatosci. Tak tad, harmonia i proporcya zastepuja
w rzeczach wielkg jedno$¢ boska. W miare jak odda-
lamy sie od Boga, jedno$¢ ta dzieli sie¢ do nieskonczo-
nosci; beztad i pomieszanie zastepujg harmonie i pro-
porcye.

Ezeczy stworzone podlegajg troistemu prawu: cza-

su, przestrzeni i ruchu, ktére je otaczaja, ograniczaja
i unosza. Nie potrafia one wytamaé sie z pod prawa
zmiany oraz zniszczenia, i dzieki temu tylko, ze sg ogra-
niczone, ulegte zepsuciu tudziez zmianie, nie mogg by¢
piekne w zupetnem znaczeniu tego stowa. Nie w nich
to zatem nasza mitos¢ piekna zdota znalezé zaspoko-
enie.
J Jednak istniejg niektére, zachowujgce S$lady dosé
jawne swego pierwozrodia, tak, iz widok ich budzi w nas
dalekie wspomnienia, ze tak powiemy, uspione naszego
pierwszego pobytu $rod czystych esencyj, i ozywia w na-
szej duszy mitos¢ tej pieknosci wiecznej i boskiej, jakg
posiadaliSmy niegdys.

Owa to mito$¢ rodzi sztuke. Aby uchroni¢ od
zmiany i zepsucia przedmioty, ktérych piekno$¢ zmienna
przypomina nam piekno$¢ niezmienng, jaka pozwolono
nam bylo oglagda¢ w zyciu poprzedniem, staramy sie je
nasladowa¢, odtwarza¢ w warunkach trwatosci, zape-
whniajacych jezeli nie uwiecznienie, to przynajmniej prze-
dtuzenie naszych rozkoszy.

Artystag wiec jest ten, ktdry najzywiej zachowat
w sercu pamie¢ oraz mito$¢ wieczystego piekna i naj-
szybciej tudziez najpewniej odnajduje $lady w przedmio-
tach widzialnych,—ten, u ktérego wrodzona idea abso-
lutnego piekna I$ni sie najzywszem Swiattem wobec wi-

dokow, jakie mu przedstawia S$wiat rzeczywistosci zni-
komych.
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Ale z tej samej przyczyny rozumiemy, ze zamie-
rzone przez artyste nasladowanie tych rzeczywistosci
nie moze sie og-raniczat do niewolniczej i dokladnej ko-
pii. Przedmiot, przez niego nasladowany, uswietnia sie
pod jego okiem tym promieniem pieknosci boskiej, ktorej
AYspomnienie nosimy w sobie. Artysta zatem ma w rze-
czywistosci dwa wzory, albo, lepiej mowigc, przedmiot
znikomy, na ktéry zdaje sie patrze¢, stopniowo zaciera
sie przed jego okiem, aby pozostawi¢ tylko wrazenie
mniej wiecej zaciemnione i niewyrazne, ale zawsze zy-
we, esencyi idealnej.

Obraz ten, juz oddalony, typowej doskonatosci rze-
czy jest to wiasnie to, co Platon zowie ideatem.

Takie pojmowanie ideatu stanowi samg tre$¢ este-
tyki Platona. Musimy wiec zatrzymac sie na nim chwile,
tembardziej, ze owa idea, bardzo prosta i bardzo jasna
w dzietach filozofa greckiego, stata sie szczeg6lnie nie-
jasng i niewyrazng w ksigzkach pisarzy nowoczesnych,
ktorzy sie uwazaja za spadkobiercéw i kontynuatoréw
jego teoryi. Przyczyne tego fatwo zrozumiec.

Z chwila, gdy usuwajg hypoteze reminiscencyi
i zycia poprzedniego, nie zastepujac ich zadnem innem
AYyjasnieniem analogicznem, znoszg oni w rzeczywistosci
sam grunt doktryny ideatu i zawieszajg go w prézni.

Platon zaczyna od wyjasnienia, ze ideat taki, jak on
rozumie, w zaden spos6b nie moze sie zlewaé z idejg
0g0lng piekna. Idea rodzaju jest pojeciem czysto abstra-
kcyjnem i sztucznem, ktére Avyptywa z rozumowanego
dziatania naszego umystu. Przypusciwszy catos¢ rze-
czy, stanowigcych stworzenie, fgczymy w okreSlone ka-
tegorye te z posréd nich, ktore, jak sie nam zdaje, po-
siadajg znamiona wspolne, i w ten sposdb ustanawiamy
ideje mniej wiecej ogdlne, stosownie do tego, czy zawie-
rajg one mniej lub wiecej analogii.

Im wiecej idea zawiera przedmiotéw roznych, tem-
bardziej sie zmniejsza ilo$¢ ryséw, wspolnych tym przed-
miotom; fatwo to zrozumie¢, poniewaz pojecie rodzaju
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wyklucza z koniecznosci wszystkie réznice i poniewaz
liczba réznic rosnie, oczywista, Awraz z liczbg poréwny-
wanych przedmiotow.

Idea ogolna nietylko do przedmiotéw nic nie do-
daje, ale postepuje drogg wytgczenia i zyskuje najwyz-
szy stopien rodzajowosci (ogolnosci), gdy dane szeregi
rzeczy posiadajg tylko jedno znamie wspélne. A zatem
pojecie rodzajowe (ogo6lne) piekna powstaje przez sto-
pniowe wyltgczanie z kazdej rzeczy pieknej ryséw, sta-
nowigcych jej piekno wtasciwe, i zachowywanie tego tylko,
co sie 'dwniez znajduje we wszystkich przedmiotach, do
ktérych moznaby ten sam epitet zastosowad.

Wynika ztad, ze ogolna idea piekna, przez samg
swg budowe logiczng, nie moze zawiera¢ tyle piekna, ile
go zawiera cato$¢ przedmiotow poszczegolnych, ktére
potaczono av jedne kategorye, a zatem nigdy nie moze
wyobraza¢ pewnego summum, ktore nalezy osiggnac.

Zresztg niezmiernie trudno zrozumieé, jakim spo-
sobem idea czysto abstrakcyjna, ktéra zatem logicznie
wyklucza wszelkg rzeczywisto$¢ materyalng, mogtaby
staC sie zasada i wzorem nasladownictwa artystycznego.
Sztuka istnieje tylko pod warunkiem urzeczywistnienia
swych pojeé. Owbdz pojecie rodzajowe urzeczywistnic sie
moze tylko pod warunkiem, ze przestanie by¢ ogo6lnem,
a stanie sie szczeg6lnem, indywidualnem. Miedzy dwo-
ma temi pojeciami istnieje przeciwienstwo absolutne.

Piekno idealne rozni sie zatem zupetnie od idei ro-
dzajowej piekna.

Nie mozna go réwniez znalez¢ w osobniku, z po-
AVodu, ze osobnik, ulegajac potrojnej niewoli: czasu, prze-
strzeni i ruchu, nie zdola osiggna¢ doskonatosci. Pie-
kno absolutne wiec znajduje sie tylko i wytacznie w Isto-
cie doskonatej, w Bogu, a zatem istnieje tylko w two-
rach bezpo$rednich Boga, ktére s prototypami rzeczy
widzialnych.

Piekna absolutnego réwniez nie nalezy mieszac
z ideatem.
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Absolut juz dzieki swej nieskonczonosci staje sie
niepojety dla inteligencyi czlowieka i nie moze zresztg
urzeczywistni¢ sie w ksztattach widzialnych. Bezposre-
dnie zatem nasladownictwo piekna absolutnego jest czy-
stym absurdem. Ideat nie jest niczem innem, tylko wspo-
mnieniem wrazen, jakie w umysle ludzkim pozostawita
piekno$¢ juz niedoskonata typow, ktore on ogladat nie-
gdys, nie umiejac atoli ogarna¢ ich w catosci.

Jakkolwiek zdaje sie on wyniostym, mozna go spro-
wadzi¢ do zaciemnionego i niezupetnego obrazu idej, ktore
znowu tylko bardzo niedoskonale odtwarzajg pieknos¢
boska.

Jednakze zachowuje on pewne rysy swego pocho-
dzenia. ldeal, rozwazany sam w sobie, jest jeden, po-
niewaz jest on istotg kazdej klasy przedmiotow, podnie-
siong przy pomocy rozumu do najwyzszej doskonatosci,
jaka mu jest dostepna; jest on niezmienny, niezalezny
od czasu i przestrzeni, poniewaz znamie jego zasadza sie
na tworzeniu typu statego oraz powszechnego catej kla-
Sy rzeczy tudziez istot; jest niemateryalny, jak sama
esencya rzeczy, ktore wyobraza; nakoniec zajmuje on
Srodek pomiedzy Bogiem, bedacym doskonatoscig abso-
lutna, a rzeczywistosciami materyalnemi, ktérych on jest
prototypem.

Inng ceche ideatu stanowi to, ze substancyi nie
mozna mu udzieli¢; tak wiec musowo znajduje sie on
w sferze idej czystych. | wistocie substancya jest tylko
skoniczong albo nieskofczong. Gdyby ideat zdotat prze-
ja¢ substancye nieskoriczong, zlatby sie z Bogiem i stra-
citby byt indywidualny. Substancya skonczona stracita-
by go w Swiat rzeczywisty, a zatem poddataby go pra-
Wu czasu, przestrzeni i ruchu, to znaczy odebrataby mu
znamiona wyzszo$ci nad rzeczami ziemskiemi, co réwna-
toby sie unicestwieniu.

Ale jezeli samo przyrodzenie ideatlu opiera sie ma-
teryalnemu jego urzeczywistnieniu, wynika ztgd, ze sztu-
ka nie potrafi go bezposrednio osiggng¢, podobnie jak
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i samego absolutu. Ideat taki, jak go pojmuje artysta,
jest tylko obrazem mniej lub wiecej zaciemnionym ideatu
typowego, i ten to obraz drugorzedny stuzy mu za wzor
A wykonaniu dziel, co znaczy, ze najdoskonalsze dzieto
sztuki nie moze by¢ niczem innem, jak tylko kopig mniej
wiecej niedoskonata bardzo juz niedoskonatego obrazu
samego ideatu.

Z drugiej strony, typy idealne rzeczy, ktorych ca-
tos¢ stanowi Swiat idealny, sg w tej samej liczbie i utrzy-
mujg miedzy sobg tez same stosunki, co ideje ogdlne.
Kazda kategorya istot i przedmiotow rzeczywistych wy-
obraza w mowie ludzkiej jedno stowo, a w jego umysle
jedno jedyne pojecie: stot, lew, drzewo i t. d.; w Swie-
cie idej réwniez przez jeden jedyny typ. Jest to potroj-
ny rownoleglty szei’eg, ktdérego prawa sg identyczne. To
tez artysta moze badaC te prawa w przyrodzie i prze-
nosi¢ je do swych dziet, nie odbierajgc im idealnego cha-
rakteru, wymiaréw i harmonijnej jednosci, stanowigcych
piekno wszech$wiata.

Tak wiec, wychodzac z reminiscencyi piekna typo-
wego, obudzonej widokiem piekna rzeczywistego, sztuka
ma za cel urzeczywistnienie, ile mozna, piekna idealne-
go, ktore istotnie wynika z wysitku rozumu, aby odbu-
dowac oraz powigzac rozpierzchte promienie, pozostawione
w pamieci artysty przez blask widokow, jakie w zyciu
poprzedniem ogladat.

Ale rozum sam nie wystarczytby do tego wyniku.
Cel i praca, wkasciwe rozumowi—to nie jest sztuka, lecz
nauka czysta, nauka o Bogu. Piekno, jakiego rozum
szuka w Bogu, nie jest pieknem odpowiedniem sztuce,
gdyz bytoby to piekno absolutne, bardzo r6zne od piekna
idealnego.

Jezeli jednak rozum przewyzsza cel sztuki, chcac
dosiegng¢ az Boga, niemniej prawdziwem jest, ze w tern
podnoszeniu przeptywa on S$wiat idealny, pomieszczony
niejako na potowie drogi miedzy niebem a ziemig. On
to wiec objawia nam ideat, ale z punktu widzenia sztu-
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ki dzieio jego byloby bezptodne, gdyby zmysty nie da-
waty nam widoku rzeczy zewnetrznych, ktore podnoszg
naszego ducha ku rzeczom niebieskim, budzac wspomnie-
nia tego zycia poprzedniego, koniecznego dla metafizyki
platoriskiej.

Rola rozumu w sztuce zatem jest bardzo znaczna.
Gdyby$smy nie posiadali takiej idei doskonatosci, jakg nam
rozum objawia, nietytko nie mielibySmy zadnego pra-
widta sadzenia, ale nawet nie myslelibySmy o sadzeniu.
Kazda rzecz wedtug nas réwnataby sie kazdej innej.
Dzieki idei doskonatosci hierarchia uktada sie wszedzie.
Ona to popycha nas do szukania tej doskonatosci, nie-
tkwigcej ani w nas, ani w przedmiotach, i pozwalajacej
nam czesto je klasyfikowac¢ stosownie do tego, o ile sie
zblizajag one do wzoru najwyzszego.

Ale doskonato$¢ miesci sie tylko w Bogu, i dlate-
go, ze Bdg istnieje, idea doskonatosci widnieje w szere-
gu poje¢ rozumu; a zatem, chociaz B6g nie moze stano-
wié celu sztuki, poniewaz piekno absolutne i doskonate
stoi nieskonczenie wyzej ponad tem, co osiggna¢ zdota
rozum cztowieczy, niemniej jest prawdziwem, ze istnie-
nie pieknosci boskiej jedynie umozliwia nam zrozumienie
tej pieknosci posredniej, ktéra zowiemy ideatem; bez idei
Boga sztuka nie mogtaby istnie¢. Ostatecznie pojecie
0 nieskonczonej doskonatosci Boga pozwala nam przeni-
kngé doskonato$¢ skonczong rzeczy.

To pojecie ideatu wyklucza ze sztuki wyobraznie,
albo przynajmniej szczegblnie ogranicza jej role. Wyo-
braznia, zdolno$¢ z istoty swej kaprysna i nieprawidto-
wa, jak zmysty, od ktérych zapozycza pierwiastkow swej
tworczosci, moze, sama sobie pozostawiona, tworzyé tyl-
ko sztuke nizszego rzedu, godng lekcewazenia. Wiasci-
wa jej funkcya ogranicza sie do skiadania form, o kto-
rych pamie¢ zachowata wspomnienie. Materyaty, ktérych
ona uzywa, bierze jedynie z rzeczywistosci widzialnej;
zachowujg one zatem wszystkie jej znamiona. Sag wiec
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6ne niegodne sztuki juz tylko wskutek tego, ze nic nie
majg wspolnego z ideatem.

Zresztg nie nalezy zapominaé, ze, mimo to, jezeli
ideat pokazuje sie z niejednaka wyrazisto$cig wszystkim
inteligencyom, a objawy jego moga przyjmowacé cechy
zmienne, wziety sam w sobie zawsze réwna si¢ sobie sa-
memu; sztuka za$ powinna mie¢ za cel jedyny odtwa-
rzanie go z catg doskonatoScia, jakiej umyst ludzki mo-
ze dosiegnac.

Mozna wiec powiedziec, ze istnieje tylkojedna sztu-
ka taka, ktora urzeczywistnia o ile moznosci najzupet-
niej jedyny typ kazdego przedmiotu. W miare tego, gdy
kazdy z nich znalazt swe urzeczywistnienie artystyczne,
urzeczywistnienie to przechodzi wstan ,.kanonu,” prawi-
dfa, w ktérem pod karg upadku nic nie wolno zmieniac.

Jest to zasada, ktdérg rychto zastosowano przez
hieratyzm kaptanski u ludéw, $réd ktorych kaptanstwo
panowato. Grecy, trudniejsi do zaspokojenia, poniewaz
ich pojmowanie ideatu byto wyzsze, pozostawili swym
artystom wiecej swobody; ale idea ograniczenia mimo
to zawierata sie w teoryi platonskiej. Bylo to juz prze-
znaczeniem, aby tradycya przygnebita sztuke i zatrzy-
mata jej rozwoj tam, gdzie, jak sie zdawato, osiggnigto
granice mozliwej do urzeczywistnienia doskonatosci.

Jakze ta doskonato$¢ zdota sie urzeczywistni¢? Przez
mitos¢. Artystag prawdziwym jest nietylko ten, ktérego
inteligencya, do$¢ podniosta, zdota szuka¢ Swiatéw ideal-
nych i przewidzie¢ ideje piekna, jak jg Bdg objawit
w pierwszych typach rzeczy; potrzeba jeszcze, aby mi-
tos¢, przez owe typy natchniona, posiadata potege, wy-
starczajacg do zaptodnienia owych typéw. Artyste go-
dnym tej nazwy czyni geniusz tworczy. Przedmiotem
sztuki, jak i przedmiotem mitosci, jest nietylko pieknosé,
ale wytwarzanie oraz rodzenie w pieknosci. Dzieki te-
mu wiasnie starajg sie oni uwieczni¢ siebie tudziez zdo-
by¢ nieSmiertelno$¢, to znaczy unikng¢ tego prawa cza-
su, przestrzeni i ruchu, artystbw przerazajacej wiecej,
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niz innych ludzi, poniewaz wszystkie ich uzdolnienia
kierujag sie ku sferze idealnej, kt6rej ceche stanowi
znajdowanie sie na zewnatrz warunkow tego zmiennego
i znikomego $wiata.

Teorya Platona, cho¢ powstata przed wiecej niz
dwoma tysigcami lat, wywiera jeszcze na umysty wptyw
bardzo znaczny. Wszelkie nauczania urzedowe mniej
lub wiecej nig przesigkty; sam jezyk w tern, co sie ty-
czy sztuki, nosi jej zywa pieczeé. Tern wazniejszem jest
zaznaczenie jej btedéw oraz luk.

Uderza naprzod, ze cata teorya spoczywa na hypo-
tezie reminiscencyi. Platon, zaklopotany, jak wyjasnic,
zkgd pochodzi w cztowieku sita, popychajgca go do szu-
kania rozwoju ku lepszemu, wykreca sie, przypuszcza-
jac, ze cztowiek znat niegdys$ Swietno$¢ twdrczosci ideal-
nej. Odtad nic mu nie przeszkadza wyjasni¢, ze na wi-
dok rzeczy tutejszych odnajduje on w swych wspomnie-
niach $lad mniej wiecej zatarty rozkoszy poprzednich,
podobnie jak czesto wyraz przypomina nam zapomniane
marzenie.

Skoro wrodzono$¢ idei piekna w taki wyjasniono
sposob, wszystko inne staje sie bardzo tatwem i samo
ptynie ze zrodet. Oto co tkwi prawdziwego w tych po-
zorach.

Hypoteza reminiscencyi przypuszcza inng, samo
istnienie tego Swiata idealnego i niewidzialnego, zalu-
dnionego przez esencye, pierwotypy rzeczy; istnienie tej
sfery niebieskiej, w ktorej mieszkajg i zyjg ideje czyste,
wylonione z mysli boskiej, rodzaje béstw drugorzednych,
$rod ktoérych cztowiek zyt, zanim spadt pomiedzy pro-
stacze rzeczywistosci Swiata nizszego.

Nalezy przyznac, ze system, ktéry sie otwiera dwo-
ma twierdzeniami w tym rodzaju, koniecznie potrzebuje
dowoddéw poézniejszych; owoz tych dowoddéw brakuje w te-
oryi Platona. Stajac na punkcie widzenia obserwacyi nau-
kowej, mogliby$Smy ja $miato uw™aza¢ za niebyta, gdyby
nie to, ze nierozsadne przyjecie jej przez rzekomych
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medrcow, ktérzy wolg fantazje od prawdy, oraz sadzg
teorye naukowe wyobraznig i przesagdami, nadato jej bez-
prawnie powage, do ktdérej ona sama przez sie nie ma
prawa. ProwadZmy wiec dalej nasze badanie.

Jezeli estetyka Platona zaczyna sie szeregiem by-
potez czysto fantastycznych, to konczy sie ona przypu-
szczeniem niemniej samowolnem.

Sztuka—mowi Platon-ma za przedmiot wyraz pie-
knosSci idealnej; ale niepodobna bytoby wyobrazié¢ sobie
te pieknos¢ idealna, jak rowniez rozrézni¢ w rzeczach
ziemskich ciemne oraz zatarte $lady, pozostate z typéw
idealnych, ktoérych one stanowig kopie niedoskonate, gdy-
by piekno absolutne i nieskoniczone istoty niedoskonatej
nie tworzyto dla rodzaju ludzkiego granicy poréwnania
zawsze przytomnej i nie pomagato mu ocenia¢ ilosci tu-
dziez jakosci piekna, pozostatego w rzeczach skoriczonych.

Coz to innego oznacza, jak, ze inteligencja ludzka
sama przez sie jest absolutnie niezdolng do pojmowania
i tworzenia idei piekna; koniecznie wiec potrzebuje ona
wzoru rzeczywistego, wedtug ktorego ksztattowataby
swe pojecia? Istotnie taka jest mysl nietylko Platona,
ale i calej starozytnosci, a zatem wszystkich doktryn
filozoficznych, ktoére zblizka lub zdata wigzg sie z te-
oryami starozytnemi. Metafizyka urzedowa, nigdy tego
dos¢ sie nie napowtarzamy, réwniez na tej idei sie oparta;
podtug niej inteligencja ludzka tworzy tylko zwiercia-
dto i nie ma innej funkcji, précz dokladnego odbijania
rzeczy ')

)  Wielce zastuguje na uwage, ze realizm wspoiczesny,
ktdry sie uwaza za protest przeciw urzedowej metafizyce Akade-
mii, whasciwie tylko powtarza zasade tej inetafizyki, bezptodr.oi6
umystu ludzkiego. Mowie oczywiscie o realizmie konsekwentnym
i zupetnym, jak go wyktadat Courbet w przystepie rozumowania
i logiki, nie za§ o naturalizmie, ktéry przypuszcza posrednictyyo
osobowosci artysty i do rzeczywistosci objektywnej dodaje wrazenie
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Zatem wszystkie ideje, jakie w inteligencyi naszej
znajdujemy, odpowiadajg rzeczywistosciom zewnetrznym,
badz-to fizycznym, badz metafizycznym, i gdy nie mo-
zemy dostrzedz okiem, ani dotkna¢ reka naokoio nas
wzoru naszych poje¢, znaczy to, ze ten wzor istnieje
jedynie w $wiecie umystowym.

Przez wniosek bardzo prosty, poniewaz mamy ideje
piekna doskonatego, wynika ztgd, ze to piekno doskona-
te koniecznie istnieje. Jezeli nie spotykamy go na tym
$wiecie, to znaczy, ze ono istnieje na tamtym; zatem
piekno doskonate moze znajdowac sie tylko wistocie do-
skonatej, to jest w Bogu; a wiec idea Boga w rzeczy-
wistosci jest zasadg twdlrczg sztuki i pozostaje najwyz-
szem jej prawidiem,

Ale, poniewaz, z drugiej strony, w systemie platon-
skim doskonato$¢ z koniecznosci prowadzi za sobg wy-
faczenie materyi, musimy zada¢ sobie pytanie: jakim spo-
sobem piekno czysto idealne, bez linij, bez konturdéw,
bez barwy, bez materyalnej rzeczywistosci, moze mie¢
jakikolwiek zwigzek ze sztukami plastycznemi?—nie na
lezy bowiem sie tudzié, boga Platona nie nalezy pojmo-
waé pod zadng postacig. Jest on nieskoriczonoscig, nie-
zmierzonoscia, nie ma ani granic, ani ksztattow.

Ale dla tych dowcipnych frazeologéw wystarczajg
wyrazone stosunki do utozsamienia przedmiotow. Sztu-
ki majag za przedmiot piekno; owoéz piekno jest to do-
skonatos¢, ktdrej nie moze brakowaé istocie doskonatej:
Bog zatem ma piekno$¢, albo raczej jest samg piekno-
$cig, jakkolwiek sprzecznem jest przypisywaé mu co$, co
przypomina ideje formy.

Mozna toz samo niemal powiedzie¢ o tych typach
idealnych rzeczy, ktére dla Platona sg samemi modela-

subjektywne artysty. Eealizm fotograficzny, przypuszczajgcy
bezwtadnos¢ inteligencyi ludzkiej, ma na celu samg prawde ob-
jektywna, niezmienng, ktdéra nie istnieje dla sztuki.
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mi utwor6éw artystycznych. Poniewaz ideaty te sg to pro-
ste esencye, bez materyi, rdwniez nie majg one zadnego
ksztattu. Sg to czyste ideje. Jakze ideje czyste mozna
pojmowa¢ pod postacig figur? Platon dat sie tu unie$¢
czysto wyrazowym pozorem. Pewnem jest, ze w umysle
naszym idea t6zka nie moze sie pomiesza¢ z idejg stotu,
tudziez ideje owe rdznig sie od rzeczywistosci, z ktérych
pochodza; ate dlaczego nie moga sie pomieszac? Wprost
dlatego, ze pozostajg one w naszym umysle ze wspo-
mnieniem linij i postaci, Kktore je rozrdézniajg w $wiecie
rzeczy realnych; owoéz linie te i postaci sg mozliwe je-
dynie dzieki czysto fizycznym znamionom przedmiotéw,
roznigcych sie pomiedzy sobg co do ksztattu, barwy,
opoimo$ci; owdz te warunki linij i ksztattdbw sg wynika-
mi spostrzezen doswiadczalnych, wrazen zmystowych, to
znaczy warunkéw moralnych, ktére oczywiscie nie moga
odpowiada¢ idejom platonskim. Ideje wiec te stanowig
tylko pojecie, ktore z naukowego punktu widzenia ma

podwojng wade, ze jest naraz hypotetycznem i sprze-
czneni.

Nie powinniSmy sie tudzi¢ pod tym wzgledem owem
niewyraznem i niejasnem znaczeniem, jakie ignorancya
powszechna nadaje wyrazeniuW systemie platon-
skim termin ten posiada znaczenie bardzo scisle okreslo-
ne, ktore staraliSmy sie mu powrdci¢; jego pojmowanie
stanowi jedne z gtébwnych zasad, mozna powiedzie¢ na-
wet zasade istotng calej teoryi sztuki. Estetyka pla-
toniska moze sie utrzymaé tylko pod warunkiem, aby ta
kraina posrednia ideatu, pomieszczona na po6t drogi mie-
dzy Bogiem a cztowiekiem, istniata rzeczywiscie. Bez
niej wszystko musi runac.

Platon nietylko utrzymuje, ze ten Swiat istnieje
(chociaz on przyjat to istnienie dlatego tylko, ze ono
jest konieczne w jego systemacie, a odrzucitby jg z wiel-
ka fatwoscig, gdyby znalazt inna, dogodniejsza hypote-
ze), ale wielokrotnie powraca do znamion poszczeg6lnych

Estetyka. ' B



434 SSTETYKA.

tego ideatlu hypotetycznego. Jest on jedyny—twierdzi, —
jest wiekuisty, niemateryaliiy, niezmienny; ale zarazem,
zmuszony przez oczywistos¢, objawia, ze ten ideat jed}"-
ny rézne umysty roznie pojmuja.

Lecz mozna go w takim razie zapytac: jakiem pra-
wem twierdzisz, ze twoj sposéb pojmowania jest do-
bry? Na jakiej zasadzie mozesz mi wyszczeg6lniaé ce-
chy tej istoty niewidzialnej, ktorej pojecie, wedtug two-
ich wiasnych stow, jest tak zmiennem? Jakim sposo-
bem to pojecie moze naraz by¢ tak niewyraznem i tak
Scistem, tak ciemnem i niepewnem dla wszystkich, a tak
jasnem i czystem dla ciebie samego? Czy$ otrzymat
szczegOlny przywilej przenikania w ten oderwany Swiat
metafizyki niebieskiej?

Jestem przekonany, ze Platon odpowiedziatby: tak,—
gdyz nieraz wyrazit on mys$l pierwiastkowej rdznicy
umystowosci. Wierzy on w przeznaczenie, w dobor opa-
trznosciowy duchéw — i z wiary tej wyciggnat wnio-
ski polityczne oraz socyalne wielkiej doniostosci. Przy-
zna¢ jednak trzeba, ze skoro dla dowiedzenia rzeczywi-
stosci swego idealnego $wiata ijego znamion ma on tyl-
ko 6w jeden argument, to najsprzeczniejsze teorye moga
sie oprze¢ na tern samem rozumowaniu. Wszyscy pro-
rocy metafizyki moga powiedzie¢ toz samo; przyczem my
ich twierdzenn mozemy nie uwaza¢ za dowodzenia. W rze-
czywistosci doktryna ideatu w catosci systemu Platona
tworzy tylko szczegblne zastosowanie poje¢ antropomor-
ficznych, ktére zawsze panowaty w genezach i wierzeniach
ludowych. Cztowiek ma podwdjna zdolno$¢ pojmowania
oderwanych idej rzeczy a zarazem podnoszenia tych idej
do stopnia doskonatosci, niespotykanej w rzeczach real-
nych. Platon, wierzac, ze te ideje mogtyby stanowic tyl-
ko obrazy umystowe rzeczy realnych, musiat wniosko-
wac, ze owe ideje miaty swa rzeczywistos¢ w innym Swie-
cie, gdzie byly wyzwolone od niedoskonatosci raateryi
i czasu.
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Okreslenie cech ideatu wyptywato logicznie z hy-
potezy, ktdra go rodzita. Wyptywa ona z rozumowania,
na zasadzie ktérego przypisywano tym pojeciom byt re-
alny A zupetnie specyalnycli warunkach. Nie dowodzg
one niczego na korzy$¢ istnienia tego Swiata hypotety-
cznego, dokad je przenosimy. Prawdg jest, ze raz przy-
jawszy dang hypoteze, musimy ja logicznie pojmowac pod
takiemi raczej, niz pod innemi ksztattami. Oczywista, ze
gdybySmy te typy idealne zachowali w warunkach czasu,
przestrzeni i zmiany, jakie wigzg przedmioty rzeczywi-
ste, nie warto byloby dla nich tworzy¢é umysinie nowego
Swiata, poniewaz cel i uzytek tego pomystu spoczywatby
wiasnie na wyzwoleniu ich z pod tyranii warunkéw rze-
czywistych.

Owa tak wygodna hypoteza ideatu, ktora tyle ustug
oddata Platonowi, wyrzadzita mu réwniez wiele ziego.
Platon, jak wiadomo, jest wiecej teologiem, niz filozo-
fem. Cala jego doktryna jest to hymn na cze$¢ dosko-
natosci dziet Boga.

Jezeli zto jest na Swiecie, to dlatego, ze Bog, do-
skonaty i wszechpotezny, musi logicznie tworzy¢ istoty
nizsze od samego siebie. Sprzecznem bytoby wspétistnie-
nie kilku nieskonczonosci; poniewaz Bog istnieje, moze
on tworzy¢ tylko istoty skorczone, zatem niedoskonate.

Ale doskonato$¢ ta narzuca Stworcy obowigzek na-
dawania rzeczom wszelkiej doskonatosci mozliwej, ktora
z nim samym sie godzi; poniewaz zatem Bdg wiozyt
w Swiat porzadek, harmonie, proporcye, jako odbicie je-
dnosci, jedynie zgodnej z doskonato$cig boza, Swiat ten jest
tak doskonatly, jak tylko byé moze; i byloby to obelga dla
Istoty najwyzszej na chwile przypuszcza¢, ze wszech-
Swiat moze by¢ lepszym, niz jest.

Platon nie traci nigdy sposobnosci, aby do tych
twierdzen powrdcié; ale przez niespodziewane rozumo-
wanie teorya ideatu logicznie dochodzi do zupetnie od-
wrotnego wniosku. Czyni ona utwory ludzkie wyzszemi
od boskich.
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Wedtug samego Platona, ogéhiosé, pojecie czysto czio-
wiecze, zawiera wiecej prawdy idealnej, nizli szczegélnosé,
to znaczy kazdy z przedmiotdéw, stworzonych wolg bo-
ska; lecz sztuka jest wyzszg od idei ogolnej i zawiera
w sobie wiecej prawdy od samej natury.

Prawda, ze sztuka jest nizszg od czystego ideatu,
poniewaz podlega ona warunkom materyi, ale, pomimo
to poddanie, tworzy dzieta wyzsze od dziet przyrody,
to znaczy wyzsze od dziel, stworzonych przez Boga
w takich samych warunkach. Umie ona wyciagac z tych
warunkdéw wiecej, niz BOg najwyzszy, poniewaz umie
wiozy¢ w swe materyalne twory wiecej piekna, niz ich
wiozyt Wielki Duch w stworzenia tego samego szeregu.

Jest to bardzo smutny Awniosek, a jednak niepodo-
bna go unikngé. Mozna sie dziwi¢, ze 6w wniosek nie
uderzyt metafizykéw, ktérzy po najwiekszej czesci pod-
trzymujg artystyczne teorye Platona, nie tyle dla za-
wartych w nich pierwiastkow prawdy, tyczacych sie sztu-
ki, ile dla zgodnosci ich z charakterem zasadniczym,
swych wierzeri metafizycznych.

Nakoniec, aby nie Avchodzi¢c w zbytnie szczegoty
i nie rozszerza¢ zanadto tej rozprawy, zauwazymy, jak
to juz zaznaczyliSmy, ze doktryna platoriska w sztuce,
jak i winnych dziedzinach, doprowadza do zaprzeczenia
ruchu, wyrazu, namietnosci, zycia. Platon zresztg wy-
znaje to sam, méwigc o0 hanonaeh statych i niezmiennych,
ktore, na mocy przeznaczenia niejako, w danej chwili
musiaty opanowa¢ catg dziedzing sztuki i powstrzymac
jej odnowienie. Inne przyznanie tego samego rodzaju
miesci sie zarodkowo w licznych ustepach, gdzie Platon
nie leka sie objawié, ze najdoskonalszemi i najpiekniejsze-
mi postaciami sg figury geometryczne.

Zreszty, gdyby tego nie przyznat, wyniktoby to sa-
mo z jego teoryi sztuki. Jakiez istotnie jest wiasciwe
znamie ideatu? Ze nie podlega on prawom czasu, ruchu
i przestrzeni. Ta to niezmienno$¢ i nieruchomo$é sta-
nowi po wiekszej czesci jego doskonato$¢. Sztuka, ma-
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jaca za cel objaw ideatu, powinna sie stara¢ o ile mo-
znosci o wykluczenie ze swych twordéw tego, czego nie-
ma w pierwowzorze.

Estetyka Platona godzi sie wiec doskonale ze wszy-
stkiemi teoryami moralnemi starozytnosci, ktoérych cel
gtbwny—to zniesienie namietnosci, czyti wzruszen, wyra-
zajacych zycie i bedacych jego przyrodzonym objawem.
Ostatniem stowem tej doktryny jest w sztuce nierucho-
ma pogoda bogow Fidyasza, w moralno$ci ataraksya sto-
ikdw, w religii ascetyzm fakiréw indyjskich.

Zdaje sie nam beznzytecznem wiecej sie nad tern
rozszerzaC. Teorya artystyczna, ktora cata opiera sie
na hypotezach niedowiedzionych, a logicznie prowadzi do
zaprzeczenia wyrazu, zycia, postepu, cztowieka wyklu-
cza ze swego dzieta i sprowadza go do roli kopisty, i je-
dnocze$nie, przez szczegdlng sprzecznos¢, podnosi dzieta
tej istoty, tak ponizonej, ponad dzieta samego Boga,—po-
dobna teorya przez to samo juz dostatecznie wykazuje
swa nicos¢; to tez niema potrzeby szuka¢ w szczeg6-
fach zarzutbw mniejszego znaczenia.

KONIEC.
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