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Od Wydawcow.

Jod tytutem »Podstawy kultury estety-
cznej« wydajemy obecnie drugi tomik.
Rozprawy w nim zawarte dotyczg kultury
wzroku. Pierwsza mowi o wzroku w odnie-
sieniu do dziet sztuki wogdle, druga o ksztal-
ceniu poczucia barwy, trzecia wreszcie trak-
tuje sprawg stosunku fotografii do sztuki.
Fotografia zast¢gpuje oko ludzkie, zawsze sub-
jektywne, »okiem objektywnem«; ona to za-
tem dala powdd do dyskusyi w szeregu kwe-
styi, dotyczacych stosunku wzroku do sztuki.
PragneliSmy pomiesci¢ jeszcze w seryi niniej-
szej pigkna rozprawke Volkmann’a p. t. »Die
Erziehung zum Sehen«. Gdy ta jednakowoz
ukazata si¢ juz w polskim przektadzie (Wy-

TRZY STUDYA. I



ksztalcenie artystyczne. Ksztalcenie oka. War-
szawa 1904, kop. 30), musimy poprzesta¢ na
zaleceniu jej czytelnikowi. — Dalsze serye
»Podstaw kultury estetycznej« znajdujg si¢
juz w przygotowaniu.
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PRZEDMOWA.

Studyum niniejszel) powstalo w najistotniej-
szych swych czgdciach z trzech rozmaitych odczy-
tow. Jeden z nich oglositem pod tym samym tytu-
tem 19 lutego 1891 r. w austryackiem muzeum dla
sztuki i przemyshu; drugi »o sposobach widzenia
w naturze i sztuce« 2 grudnia 1892 r. w austrya-
ckim klubie turystycznym, a trzeci na kongresie
sztuki w Budapeszcie 3 pazdziernika 1896 r. Prze-
wodnie mysli tych wyktadow zuzytkowatem tez
niejednokrotnie w swych wstgpnych wyktadach dla
kursu: »o znawstwie obrazoéw«. Stosownie do roz-
maitych koét, do ktoérych zwracalem si¢ kazdym ra-
zem, skracalem lub tez traktowatem szerzej po-
szczegblne rozdziaty swej pracy. W najbardziej
skroconej formie odbyt si¢ modj wyktad na kon-
gresie, gdzie z powodu braku czasu mogtem przed-
stawi¢ jedynie szkielet calej pracy.

a Tytul oryginatu: Vom Sehen in der Kunstwissenschaft,
(P. T).



W postaci, ktérg obratem obecnie, polaczytem
mniej wigcej wszystkie istotne czgs$ci wymienionych
wyktadéow. Opuscitem tylko z wyktadu z 1891 r. roz-
dziat o falszowaniu obrazow, gdyz umiescitem go kilka
lat temu w innej pracy. Poglady na sposdb naucza-
nia sformulowalem wprawdzie tu zupetnie na nowo,
ale wypowiadam tez przy tej sposobnosci niektore
mys$li zaznaczone juz w wyktadzie z 1891 r., gdy byta
mowa o granicach miedzy estetyka, a historya sztuki.
Obie dyscypliny zlewaja si¢ do pewnego stopnia
ze sobg. Estetyka wymaga pomocy historyi sztuki,
gdy chce sobie zda¢ sprawe z tego, jakie wtasci-
wie dzieta ma przed soba. Historya sztuki takze
musi pozostawaé¢ w kontakcie z estetyka, gdyz nie
moze by¢ obojetng na rozwoj smaku w sztuce i na
historyczne fazy estetycznych sagdow. Takie rozwa-
zania wplynety na wybor tytulu obecnej pracy. Ma
on wskaza¢ filozoficzny punkt widzenia, z ktoérego
moznaby ogarnaé¢ obydwie dziedziny.

W rozprawie samej chcialem blizej oswietli¢
zasady, wedle ktorych patrzg na dziela sztuki teo-
retycy sztuki rozmaitych kierunkow. Przedewszyst-
kiem nalezato tu podkres§li¢ rozmaite sposoby wi-
dzenia, ujawniajace si¢ w poszczegdlnych kierun-
kach badan nad sztuka, nie przeoczajac oczywiscie
zwigzku miedzy wszystkimi dzialami nauki o sztuce.
Wprawdzie jednostronne ksztalcenie si¢ w jakims$
poszczegolnym kierunku na pewno wiedzie do do-
skonatosci, ale skutkiem tego tatwo tez mozna po-
pas¢ w niewyrozumiato$¢, a nawet karykaturalnosé.



Chodzilo mi tez o uwydatnienie wspdlnych cech,
ktore powinny isnie¢ w sposobie widzenia rozmai-
tych badaczy sztuki; mam tu na myS$li naukowos¢,
sumienno$¢ i doktadno$¢ obserwacyi.

Nie mialem wcale zamiaru uczyni¢ z tej roz-
prawy podrecznika dla sposobu odczuwania i stu-
dyowania dziet sztuki. Czy jakie§ dzielo sprawia
komu rozkosz estetyczng lub nie, kazdy najlepiej
sam odczuje. Ktoby za$§ chcial dawaé¢ wskazowki
do studyowania dziet sztuki, nie potrafilby inaczej
wywigza¢ si¢ z tego =zadania, jak tylko piszac
w tym celu olbrzymia historye sztuki. Z tych prze-
stanek tatwo wyciggnaé wnioski.

Trudnoby mi bylo wymieni¢ prace innych auto-
row, wzglednie odczyty, poprzedzajace obecng roz-
prawe, gdyz praca Milizia-Pommereula »De lart
de voir dans les beaux arts« z przed lat stu, ma
zupetnie inne cele. Jest to rzecz o charakterze este-
tycznym i daje w wigkszej swej czgSci przeglad
najwazniejszych dziet sztuki w Rzymie. Takze po-
zniejszy odczyt Hermana Riegla, dyrektora brun-
szwickiego muzeum »Heber Art u. Kunst Kunst-
werke zu sehen« (Berlin 1874 r.) ma inne cele niz
niniejsze studyum.

Sciste odgraniczenie tematu od pokrewnych dzie-
dzin przedstawialo wigcej trudno$ci nizby si¢ na
pozor wydawac¢ moglo. Poszczegoélne nici tematu
o sposobach widzenia w sztuce rozchodzag si¢
w rozmaitych kierunkach. Niemozliwo$¢ $ledzenia
wszystkich az do ich granic ostatecznych jest



tak samo jasna, jak uprawnionem zyczenie, aby
nie wznoszono granic zbyt matostkowych. Zdawato
mi si¢ rzecza naturalng, ze studyum filozoficzne
na ten temat ogarnag¢ moze szersze widnokrggi niz
monografia z $ci§le odgraniczonej dziedziny este-
tyki lub jakiego$§ utamka historyi sztuki.
Autor.
Wieden w listopadzie 1891 r.



Widzenie jest poczatkiem wszelkiego poznania
w dziedzinie nauki o sztuce, nic dziwnego wigc, Ze
teoretyk sztuki chciatby sobie jasno zdaé sprawe
z jego istoty.

0 widzeniu mowi si¢ w najrozmaitszym sen-
sie. W mowie potocznej rozumiemy przez widze-
nie nietylko spostrzeganie wzrokiem, ale spostrze-
ganie wogole, takze pojmowanie albo zrozumienie
(Einsehen). Poszczegbdlne nauki przypisuja jednak
widzeniu zupelnie specyalne znaczenie i dopiero na
podstawie rozmaitych dyscyplin naukowych mozna
uzyskaé¢ pojecie o tem, co si¢ dzieje podczas pro-
cesu widzenia. I tak optyka zaznajamia nas
z droga, ktorg odbywajg promienie S$wietlne do
oka, idac przez jego zatlamujace o$rodki az do siat-
kéwki. Fizyka ogdlna poucza o istocie Swiatla
jako zjawiska ruchu. Anatomia objasnia budowe
oka i owych okoto 250.000 widkien nerwowych,
wiodacych od siatkowki do tylnych platow mozgo-
wych. Fizyologia oraz psychologia pou-
czaja nas o procesie spostrzegania obrazéw na
siatkdbwce, o rozréznianiu ksztaltow i barw zapo-
moca jednego lub tez dwojga oczu. Potrzeba nam
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tych wszystkich nauk, a nadto jeszcze teoryi
poznania, azeby mie¢ racyonalne pojgcie o bu-
dowie widzianego przez nas t. zw. S$wiata ze-
wnetrznego 1).

Jak wiadomo istnieja rozmaite sposoby pojmo-
wania »$wiata zewnegtrznego«: idealistyczny, reali-
styczny, materyalistyczny, immateryalistyczny, azeby
tylko wyliczy¢ te, ktore pod wzglgdem naukowym
mozna bra¢ seryo2). Alechociaz ta kwestya jest nie-

~ Wazne dla poglebienia tej kwestyi sa niektore prace
Helmholtz a, n. p. »Ueber das Sehen des Menschen,
oraz trzy odczyty »Die neueren Fortschritte in der Theorie
des Sehens« patrz »Vortrdge u. Reden« wyd. 4, Itom, jak tez
»Optisches ueber Malerei« w II tomie. — O liczbie czgsci
sktadowych, ktérym co najmniej odpowiada tez liczba wto-
kien nerwowych w nervus opticus patrz Helmholtz »Hand-
buch d. physiologischen Optik« wyd. 2-gie str. 260, gdzie
takze zuzytkowane sa badania Briickego, Salzego i Du Bois
Reymonda. O os$rodkach wzroku w moézgu pisali w osta-
tnich czasach wyczerpujaco Notnagel i Flechsig. Da-
whniejsza literatura zacytowana u G. Hirtha »Auigaben der
Kunstphysiologie« II str. 333 i nastepne.

s) Niech mi wolno bedzie pokrotce zwrdci¢ uwage na to,
ze epistemologiczna kwestya istnienia§wiatazewnetrznego, cia-
gnaca si¢ od Augustyna, nie zostata jeszcze dotychczas roz-
strzygnigta. Skrajnie subjektywny idealizm twierdzi, ze nie
mozemy mie¢ pewnego przeswiadczenia o istnieniu $wiata
zewnetrznego, gdyz nie poznaliSmy go nigdy samego w so-
bie lecz tylko za posrednictwem zmystow. Nie mog¢ tu po-
mingé¢ kwestyi, ktora zreszta gdzieindziej zamierzam dokta-
dnie opracowaé, gdzie mianowicie mozna pociggnaé racyo-
nalng granic¢ migdzy ja, a nie-ja, migdzy ja, a $wiatem ze-
wnetrznym. Produkty przemiany materyi wchodza w nas
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zwykle zajmujaca, to jednak mimo to mozemy nad
nig rychlo przejs¢ do porzadku, przyjmujac wyraz
»$wiat zewnetrzny« w catkiem zwyklym sensie,
jako to wszystko, co znajduje si¢ poza obrgbem
ogoblnie znanych ksztattow ludzkiego ciata.
Widzenie odbywa si¢ czgsto bez udziatu

i wychodza, wraz z krwia przeptywajaca przez nasz mozg.
Czy czasteczka tlenu nalezy juz do ja zanim pobudzita w mo-
zgu proces mySlenia, czy tez do $wiata zewnetrznego, skad
przeciez z cala pewnos$cia pochodzi; — czy moze nalezy juz
do ja z ta chwilg gdy za posrednictwem pgcherzykow pluc-
nych przedostata si¢ do krwi? Wszak to atom $wiata ze-
wnetrznego pobudza nas do myslenia w obrgbie nas sa-
mych. Go do mnie stoj¢ na stanowisku, ze nalezatoby znie$¢
te zasadnicza réznice migdzy ja, a S$wiatem zewnetrznym.
Nie-ja moze si¢ —zaleznie od umowy—blizej lub dalej zaczy-
na¢, ale ono nie jest identycznem ze $§wiatem zewngtrznym,
gdyz sami jesteSmy czastka $wiata zewngtrznego, a skoro
siebie samych uznajemy za istniejagcych, musimy tez przyjac
$wiat zewngtrzny jako faktyczny.

Nie moge¢ szczegdlowo przytacza¢ bogatej literatury, od-
noszacej si¢ do tej kwestyi. Z nowszych prac wymieniam:
Helmholtz »Die Tatsachen in der Wahrnemung«. Na
uwage zasluguje A. J. Dornera »John Stuart Mill’s Theorie
ueber den psychologischen Ursprung des Vulgirglaubens an
die Aussenwelt« w »Zeitschrift fiir Philosophie u. philoso-
phische Kritik« t. CI (1893) str. 155. S. Stricker »Vorle-
sungen ueber allgemeine u. experimentelle Pathologie III cz.,
str. 466 1 537 i tego samego tytulu rzecz w »Studien ueber
das Bewusstsein« str. 6 i 77; Dr. Johannes Rehmke
»Unsere Gewissheit von der Aussenwelt« wyd. 3-cie 1894
Wreszcie Frim me 1»Lose Blétter aus dem Buche der Kunst-
philosophie« w »Wiener Almanach« 1897 str. 22.
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Sswiadomos$ci. W bocznem widzeniu odbija si¢
na siatkowce zazwyczaj bardzo wiele rzeczy,
o ktorych albo nic nie wiemy, albo tylko nieja-
sne o nich mamy wyobrazenie. Takie podraznie-
nie siatkowki prawie Ze nie ma znaczenia w $wia-
domem zyciu psychiczneml). Mimowoli przyttu-
miaja je znacznie silniejsze wrazenia odbierane
srodkiem siatkowki, a odbywajace si¢ zwykle §wia-
domie.

Na p6t §wiadome widzenie mozemy zaob-
serwowac¢ wowczas, gdy jesteSmy roztargnieni. Ta-
kie widzenie moznaby tez nazwaé biernem, czysto
perceptywnem. Nie jest ono wprawdzie zupelnie
nieSwiadomem, ale odbywa si¢ bez wspoétudzialu
uwagi.

Nastepnie rozrézniamy widzenie wymagajace
wspotudziatu naszej uwagi, ktéore wedle terminolo-
gii psychologicznej nazwiemy aperceptywnem. I to
bez wzgledu na to, czy uwage wezmiemy jako akt
woli, czy tez w mys$l zmodernizowanej psychologii
asocyacyjnej jako wynik zawitych czynnikéow, kto-
rych wtasng wolg nie mozemy ani wywolaé¢ ani
powstrzymaé. Uczucie towarzyszace temu wyni-
kowi nazwaliby$Smy uwaga?2).

b 0 widzeniu bocznem oprocz podrgcznikow Kzyologii,
patrz takze H. Lotzego »Kleine Schriiten« III. str. 79—82.
2 Do kwestyi widzenia z wspoludzialem uwagi patrz
A Johannes Moller »Handbuch der Physiologie des
Menschen« t. II str. 364; tam tez podana dawniejsza litera-
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Uwaga przy widzeniu moze, jak wiadomo, ogrom-
nym ulega¢ zmianom. Uwazne widzenie, gdy z gory
spodziewamy si¢ co$ zobaczy¢, albo nawet czego$
okreslonego szukamy, nazywa si¢ patrzeniem.
Takiem jest na ogo6t widzenie dorostych, rozum-
nych ludzi. Jest ono tez podstawag wszelkiej o b-
serwacyi, ¢t j. takiego widzenia, ktére rzecz
spostrzezona umieszcza w pewnym stosunku do
naszego dotychczasowego albo cudzego doswiad-
czenia, juz utrwalonego w mowie. Wiadoma jest
rzecza, ze z wyjatkiem widzenia nieswiadomego,
czysto perceptywnego, kazdego rodzaju patrzenia
trzeba si¢ nauczyc¢; szczegdlnie za§ nauczyC si¢
trzeba obserwacyi, bez wzglegdu na to, czy idzie
o przypadkowa obserwacyg¢ w praktycznem zyciu,

tura. W. Wundt i Nicolai Lange zbadali subtelnie po-
jecie i uczucie uwagi. Patrz N. Lange w Wundta »Philoso-
phische Studien« IV. 1888 str. 390, a szczegoélnie Wundta
tre$ciwe przedstawienie w tegoz »Grundriss d. Psychologie«
1896. Waznem jest tez E. Ex ner a Entwurf zu einer phy-
siologischen Erkldrung d. psychischen Erscheinungen« 1894,
str. 130, 137, 163—171, 369. Ramon y Cajal stworzyt
ciekawa hypotezg¢ uwagi na podstawie fizyologicznej (Ein-
fluss d. Gliazellen auf die capillaren Blutgefdsse d. Gehirns).
Patrz artykul Dra Heinego »Die Mechanik d. Gedankens«
w dodatku do »Miinchener allgemeine Zeitung« 1896 nr. 58
str. 2. Oryginalna praca Cajala nie byla dla mnie dotad do-
stepna. W zwiazku z uwaznem patrzeniem pozostaje tez
W. Heinricha »Die Aufmerksamkeit u. die Funktion der
Sixmesorgane« (w »Zeitschrift fiir Psychologie u. Physiologie
d. Sinnesorgane« IX, str. 342.
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czy tez o obserwacj¢ metodyczna, jakiej wymaga
nauka.

W rzeczywisto§ci nie istnieje wcale widzenie
czyste, bez udzialu ubocznych proceséw psychi-
cznych, tak jak je trzeba sobie czesto wyobrazac,
izolujac je teoretycznie. Skojarzenia zawsze sg go-
towe zjawi¢ si¢ w §wiadomos$ci i nadaja patrzeniu
pigtno indywidualne. Nawet pierwszego spojrzenia
dziecka nie mozna uwazaé¢ za widzenie bez skoja-
rzen. I w tym wypadku przeszty juz przez nerw
wzroku tysigczne podraznienia, mniejsza z tem,
czy $wiadomie lub nie. Podraznienia takie odzy-
waja si¢ zawsze, jezeli istnieja juz chocby najstabiej
rozwini¢te osrodki wzrokowe i ich przewody, ra-
zem neurony.

Dorosty tatwo spostrzeze, ze widzenie zwigzane
jest z innymi czynnikami psychologicznymi, ktore
$cisle biorgc nie nalezg do procesu widzenia. Mamy
tu nieskonczong roznorodnos$¢ objawow. Ale w tej
roznorodno$ci najwidoczniej istnieje podwodjny
szereg rozmaitych rodzajow patrzenia. Jeden
wywotany nieskonczong rdéznorodno$ciag patrzag-
cych, t. j. podmiotéw 1 ich asocyacyi; drugi
powstaly z niezmierzonego mnodstwa spostrzega-
nych przedmiotdéw rozmaitego gatunku. Mimo wszel-
kiej r6znorodnos$ci oddzieli¢ si¢ dadza wielkie grupy
podmiotow, ktorych patrzenie wykazuje pewne rysy
wspolne. Mozna wprawdzie powiedzie¢ z zupelng
racya ze wzgledu na optyke i psychologie, ze je-
zeli tysigce ludzi patrzy na to samo, to kazdy
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z nich widzi i zauwaza co innego. Rownie stusznem
jednak jest spostrzezenie, ze wS$rod tysiecy ludzi
znajdzie si¢ zawsze bardzo wielu takich, ktoérzy pod
wzgledem sposobu widzenia bardziej sg zblizeni
do siebie niz do innych. Mozna wigc cala mase
patrzacych podzieli¢ na grupy. Druga zasada po-
dziatu da si¢ ustanowi¢ wedle tego, na co si¢ pa-
trzymy, t. zn., ze i przedmioty mozna takze rozdzie-
li¢ na grupy.

Patrzacych mozna ugrupowac¢ wedle wieku, plci,
ras, stopnia uzdolnienia, temperamentu, specyal-
nego kierunku zdolno$ci, wedle ich wyksztalcenia,
zawodu, stanu fizycznego (zdrowia lub choroby),
zasad etycznych. Potem nalezy zbadaé¢ sposéb wi-
dzenia kazdej z tych grup, strzegac si¢ oczywiscie
zbyt wiazacych uogdlnien.

W tej dziedzinie poczynitem wiele spostrzezen,
szukajac ich metodycznie, albo po prostu zbierajac
i porzadkujac przypadkowa zjawiska. Te spostrze-
zenia odnosza si¢ czg¢sto do sposobu widzenia nie-
uprzedzonych profandéw, do patrzenia rozmai-
tego rodzaju artystow i fachowcow na przy-
rod¢ 1 na sztuke, czego przyjetym zwyczajem
na razie nie chce taczyé 1). Rodznorodno$¢ patrze-

¥ Gdy pierwszy raz wyglaszalem ten odczyt, zwracatem
uwage na to, jak rozni czytelnicy rozmaicie czytaja jeden
i ten sam numer dziennika. Kazdy zawodd szuka przede-
wszystkiem najbardziej obchodzacego go dziatu. Wspominatem
tez o réoznym sposobie widzenia mieszkancow wsi i miast.
U Volkelta w «Aesthetisclie Zeitfragen« 1896, str. 60 i 233i
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nia tatwo nam si¢ uzmystowi, gdy wezmiemy pod
uwage przyklad zlozony z pewnych typowych ob-
serwacyi. Wejdzmy n. p. w licznem towarzystwie
na jaki$ znany szczyt gorski n. p. Schmidtnerhdhe
obok Zell am Seel). Gdysmy weszli na gorg, wig-
kszo$¢ z posréod nas wzrok swodj skieruje w dal.
Kazdy jednak bedzie baczyl na co innego. Prawdo-
podobnie prawie wszyscy zaczng odszukiwaé roz-
maite znane i mniej znane szczyty gorskie, jezeli
jednak znajdzie si¢ w towarzystwie malar z-pej-
zazysta, to on o$wiadczy bez ogrddek, ze jemu
wszystko jedno, czy rozpozna i nazwie t¢ $ciang
gorska lub tamten szczyt; on patrzy jedynie na
rozmach linii, na ton bigkitnej dali, na nastréj roz-
legtego krajobrazu. Geolog rdwniez nie liczy
1 nie nazywa szczytdw, ale zwraca nasza uwage
na geotektonike wielkich mas goérskieh: tu na po-
ludniu zwarte pasmo potgznych szczytdw, naleza-
cych do skal pierwotnych, na pdéinocy porozry-
wane ksztalty Alp wapiennych. Gdy teraz skieru-

znajdujemy rozdzial z przyktadami réznorodnych sposobow
widzenia. O t¢ kwestye potraca tez Exner w »Entwurf zu
einer physiologischen Erkldrung der psychischen Erscheinun-
gen« str. 242. Pobudzi¢ do my$lenia moze tez uwaga Goe-
thego w Eckermanna »Rozmowach z Goethem« wyd. V, t. 11,
str. 37.

~ Polaczylem tu typowe obserwacye zebrane na rozmai-
tych wycieczkach gorskich i tylko w czg§ci odnosza si¢ one
do wymienionego szczytu. Zdaje mi si¢, ze rozwodzenie si¢
nad poszczegdlnymi przyktadami za daleko odwiodioby nas
od gléwnego kierunku pracy.
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jemy wzrok na zachdd, to zdaje nam sig, ze pa-
sma szczytow Alp centralnych i poéinocnych Alp
wapiennych zblizajg si¢ ku sobie,'niby szereg drzew
w alei. To jest znakomite zjawisko perspektywi-
czne, objasnia znowu inny uczony i natychmiast
zaczyna mowi¢ o tem, jak niedawno zaobserwo-
wal bardzo wyrazne zjawisko pozornego zblizania
si¢ do siebie diugich rownolegltych paséw. Miano-
wicie rozciggajace si¢ na sklepieniu niebieskiem
cieniste smugi wydawaly si¢ szerokiemi w zenicie,
a konczyly si¢ po obu stronach widnokrggu bar-
dzo cienka liniag. Potem zglasza si¢ jeszcze kto$
inny, podnosi z ziemi rzadka ro$ling, albo zwraca
uwage na niezwykla forme¢ erozyjng w skatach.
Nastgpnie ten lub 6w probuje oceni¢ na oko jaka$
wysoko$¢ albo oddalenie, przyczem naturalnie wig-
kszo$¢ daje dowodd, ze ulega grubym zludzeniom
i ze takiego sposobu widzenia trzeba si¢ specyal-
nie uczyé. W zwiazku z tem mowa o zludzeniach
optycznych. Niektéore z nich tatwo wyttomaczyé
i fatwo ich unikng¢, inne natomiast wprowadzaja
czesto w blad i przy wyttdmaczeniu wiele nastre-
czaja trudnosci. I tak opowiada jeden z obecnych,
ze zauwazyl pewnego letniego popotudnia w matej
sadzawce o mulistem dnie jakie§ niezwykte zy-
jatka, o dziwnych, jasnych ptytkach u noég. Zyjatka
te pomykaly tam i napowrdt, nie chowajac si¢ je-
dnak wcale do mulu. Obecny przytem mtody przy-
rodnik stanowczo twierdzil, ze to jest ztudzenie
optyczne, gdyz w naszej faunie nie istnicje zwie-
2

I » 8TUDYA. I



18

rz¢ o podobnym ksztalcie. Nie dlugo tez szukat
przyczyny i dowiodl, ze owe rzekome zwierzatka
na mule byly tylko cieniem, rzucanym przez ogol-
nie znany gatunek pajakéw wodnych, ktére w dos¢
duzem oddaleniu od swego cienia igraly na po-
wierzchni wody. Jasne ptytki u nég zyjatek po-
chodzity od zaglebien na powierzchni wody, ktore
wywotluja zawsze ruchy noég rzeczywistych paja-
kow. Woda dziala tu tak samo jak soczewka roz-
praszajaca. Przy nizkim stanie slonca, cienie i ich
przyczyny byly od siebie tak odlegte miejscowo,
ze zludzenie tatwo moglo przyjs¢ do skutku. By-
tem $wiadkiem jak owemu przyrodnikowi (bylem
nim zreszta sam) wyrazano niedwuznaczne wota
nieufnosci na samo wspomnienie ztudzenia opty-
cznego. Dopiero, gdy wykazal, ze za kazdym ru-
chem pajgka poruszato si¢ takze jedno z owych
zyjatek, dopiero wtedy przeciwnik wuznal swoja
przegrang.

Niedaleko Velden w Krainie znajduje si¢ nie-
bardzo wysoki szczyt (Sternberg), skad mozna ob-
serwowacé przejezdzajace pociggi. W jednem miej-
scu doznajemy wrazenia jakby pedzacy pocigg na-
gle zjechal w dot, lecz gdy potem schodzimy na
tor, przekonywamy sie, ze spad jego jest zupelnie
rownomierny. Tylko linie graniczne kilku pol, ktore
w ostrych katach zdajg si¢ zmierza¢ ku owemu
krytycznemu punktowi, tak dalece zmylity nasz
wzrok, ze zupeilnie przeszkodzity nam w ocenie
jadacego pociggu i jego kierunku. Nawet kto si¢
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naocznie przekonat o tem zludzeniu, przeciez da
si¢ niem zmyli¢, tak samo jak mylg nas znane po-
taczenia linii Zodllnera, jak mylimy si¢, gdy proste
domy wydaja si¢ nam krzywymi gdy patrzymy na
nie z okien po$piesznego pociagu, pedzacego przez
gorskie okolice.

Jezeli przejezdzamy predkim ale rOwnomiernym
ruchem popod kilka mostow tukowych, nastepuja-
cych po sobie w rownej linii, wtedy tatwo po-
wstaje zludzenie, ze most oddalajacy si¢ powig-
ksza sig, a blizszy zmniejsza niezmiernie pre¢dko.
Dzieje si¢ to w nastepujacy sposob. Gdy patrzymy
za oddalajacym si¢ tukiem, przyzwyczajamy si¢ do
tego, ze obraz jego powoli maleje. Wtem nagle
wystrzela duzy obraz blizszego tuku na naszem
polu widzenia i ten wigkszy obraz zmniejsza sig¢
bez pordéwnania predzej niz obrazek odleglejszego
hiku. To tatwo myli nasz sad przez chwilg; tra-
cimy po prostu miar¢ co do wzajemnego zblize-
nia si¢ obrazéw na siatkdwce i przypisujemy sil-
niejszy ruch mniejszemu obrazowi, ktory jakby sie
zblizal ku wigkszemu — podczas gdy nie ulega
kwestyi, ze wigkszy zbliza si¢ do mniejszego, aby
go —teoretycznie wzigwszy — nigdy nie dosiggnac.

Do dziedziny zludzeh optycznych nalezy tez
dzielo Gabryela Maxa, glowa Chrystusa na chu-
§cie Weroniki, obraz ktory wielkie sprawil wraze-
nie okoto dwadziescia lat temu. Gdy stoimy w po-
blizu obrazu, oczy Chrystusa wydaja si¢ zamknigte,

w pewnem oddaleniu natomiast oczy zdaja si¢ na
2%
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nas spoglada¢. Ta sztuczka, przypadkowa raczej
niz zamierzona, polega na tem, ze na zamknigtych
powiekach w sposdb niewyrazny zostaly zazna-
czone zrenice. Gleboko =zapadle oczy wymagaty
ostrego, ciemnego odgraniczenia gora. Zblizka mo-
zna rozrézni¢ i zrozumie¢ owo odgraniczenie, za$
ciemna plama w $rodku wydaje si¢ niewyraznag
i sprawia wrazenie lekkiego zaglebienia na gornej
powiece. W pewnem oddaleniu zatraca si¢ wyra-
zisto§¢ goérnego odgraniczenia powieki i dlatego
latwo je mozna wzig¢é za gorny kraj otwartej
szpary powiekowej. Natomiast ciemna plama po-
srodku staje si¢ tem wyrazniejsza im mniejszym
wydaje si¢ zaznaczony brzeg na siatkowce i wsku-
tek tego silniej uwydatnia si¢ kontrast migdzy
ciemnym S$rodkiem, a jasnem otoczeniem. Rozwarte
powieki, a migdzy niemi okragtawa, ciemna plama
sprawiaja wrazenie otwartego oka. Wrazenie to
w tym wypadku wystepuje bardzo tatwo, gdyz nie
spodziewamy si¢ wcale ostro zarysowanych i wy-
raznych ryséw, gdy glowa jest mglisto odbita na
chu$cie; czekamy raczej zmeczonego, tagodnego
i zamglonego spojrzenia megczennika. Jezeli kto$
wie o tem wszystkiem, moze tatwo ztudzenie opa-
nowac.

W pewnym sensie zaslugujg tez tu na wzmiankg
rozmaite falszowania i falsyfikaty, .gdyz i w tych
wypadkach oko bywa wprowadzane w biad. Przy-
zwyczajenie jezykowe sprzeciwia si¢ jednak temu,
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aby podobne zludzenia okre§la¢ mianem ztludzen
optycznych.

W zwiazku z naszym tematem nalezy wzigc
pod uwage owe falszywe wnioski, odnoszace si¢
do oceny artystycznej warto$ci dziel, a takze do
osagdzenia naszego upodobania lub nieupodobania.
Gdy oko przyzwyczaito si¢ do dziel dobrych lub
nawet doskonatych, wtedy rzeczy S$redniej miary
uzna za zle, albo przynajmniej w pierwszej chwili
tak je oceni. Na odwrot rzeczy mierne wydadzag
si¢ dobremi, gdy oko zmeczyto si¢ dtuzszem ogla-
daniem zlych prac. Z taka samga latwosciag, a moze
jeszcze latwiej mozna przesunaé o kilka stopni
upodobanie. Po wielu nieprzyjemnych wrazeniach
przeceniamy czg¢sto wrazenie przyjemne zarowno
w zyciu jak tez w sztuce l).

h Ztudzenia optyczne dopiero w ostatnich czasach zo-
staly wyczerpujaco opracowane. Jeszcze u J. Millera
(»Handbuch d. Physiologie des Menschen« II 1840, str. 365)
znajdujemy tylko krotkie przedstawienie rzeczy. Znacznie
wigcej daje Helmholtz w »Handbuch der physiologischen
Optik« 1856, nowe wydanie (1886) str. 395, 749. Naste-
pnie J.. Pisko »Licht u. Farbe, eine gemeinfassliche Dar-
stellung der Optik« Iwyd. 1869, str.289; E. Briicke »Vor-
lesungen ueber Physiologie« t. II 1873, str. 133; Hoppe
»Die Scheinbewegungen« 1879, znane mi za posrednictwem
artykutu Lotzego w »Gottingischen Gelehrten Anzeigen«
1880, nr. 16; przedrukowany w Lotzego »Kleine Schriften«
tom III, czgs$¢ 2-ga, str. 480; Aug. Bohm »Ueber optische
Tduschungen im Gebirge« (w »Zeitschrift d. deutschen u.
Osterreichischen Alpenvereines« pod red. Trautweina) 1882,
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Po tych ogoélnych oraz szczegdlowych przykta-
dach mozemy wreszcie wej$¢ w dziedzing p atrze-
nig na dzieta sztuki. Wobec prac arty-
stow nie obowigzuja inne prawidta niz wobec tych
zjawisk, ktore wedle ogdlnych poje¢ nic nie maja
wspolnego ze sztukg. I tu takze przy ogladaniu je-
dnego i tego samego dziela kazdy czlowiek odbiera
inne wrazenie, kojarzy z niem inne my$li, odmien-
nie si¢ o niem wyraza. Ale i tu wkroétce rozroznic
si¢ dadza mniejsze lub wigcksze grupy ludzi zga-
dzajacych si¢ ze soba w niektorych zasadniczych
rysach patrzenia na dzieta sztuki.

Etnologowie n. p. z btyskawiczng szybko-
Scig spostrzegaja w dzietach sztuki pewne wlasci-
wosci rasowe przedstawionych postaci i wspoma-
gaja tym sposobem S$wiadomg tendency¢ rzezbia-
rzy, dazacych do nadania charakterystycznych cech
swoim postaciom.'

Botanicy upatruja w przedstawionych krajo-
brazach, owocach, kwiatach ich przyrodnicze pra-

str. 161. H. W. Vogel »Photographische Kunstlehre« 1891,
str. 27. G. Hir th »Aufgaben d. Kunstphysiologie« (1891) I,
str. 219. F. Brentano »lieber ein optisches Paradoxon«
w »Zeitschrift fiir Psychologie u. Physiologie d. Sinnesor-
gane« t. Il i V. F. G Miiller-Ly er »Die Lehre von d.
optischen Tduschungen«, tamze t. IX str. 11 220. G. Hy-
mans »Quantitative Untersuchungen ueber das optische Pa-
radoxon«. S. Exner »Entwurf einer physiologischen Erkla-
rung psychischer Erscheinungen« 1894, str .182. W. Wundt:
»Grundriss der Psychologie« 1896 str. 142; E. Mach: »Po-
puldr-wissenschaftliche Vorlesungen, 1896, str. 91.
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wdopodobienstwo, ich mozliwo§¢ lub niemozliwosé
v/ odniesieniu do rzeczywisto$ci. Jezeli Gornelis
de Heem 1aczy na tym samym obrazie doj-
rzale winogrona, czere$nie i S$liwki, botanik na-
tychmiast zdumieje si¢ 1 przypomni nam, Zze te
owoce nie dojrzewaja o tej samej porze roku. Nie
zastanawia si¢ wcale lub dopiero znacznie pozniej
nad potaczeniem rozmaitych studyow z natury w je-
dna cato$¢, chocéby ze wszech miar doskonata. Moze
przyjdzie mu na my$l oranzerya lub ozywiony ruch
handlowy, stowem, wszystko co mogtoby dostar-
czy¢ malarzowi niezwyktych owocow o niezwyklej
porze. W krajobrazach oko jego nie szuka
bynajmniej cech stylu, nie zwraca uwagi na rysu-
nek, rozktad, kompozycye i nastrdj barw; zaczyna
od badania i okreslania roslin i zastanawia si¢ nad
tem, czy one w naturze moglyby istnie¢ obok sie-
bie. Jest to, co prawda, bardzo nieartystyczny spo-
sob patrzenia, ale w pewnym wzglgdzie moze prze-
ciez oddziata¢ na sztuke¢ 1 ochroni¢ ja od niero-
zumnych zestawien.

Zdaje mi si¢, ze pod pewnym wzgledem bytoby
to nawet z korzy$cig dla nauki o sztuce, gdyby
zwracata uwage na to, ze ten lub Ow artysta ma-
luje swe obrazy z doskonatg znajomoscig przyrody,
lub ze inny zestawia swg flor¢ niedbale. M. W it-
hoos chetnie tagczy kwitngce bzy z jesiennym
kolorytem lisci, co jest istotnie anachronizmem
przyrodniczym. W obrazach Jakéba van Ruisdaela
pod wzgledem przyrodniczym szczegdly sa po naj-
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wicksze] czesci zgodne ze sobg. Teodor Rous-
seau jest w tym kierunku wprost wzorowym.

Anatomowie i lekarze o ile nie sg za-
razem znawcami sztuki, patrza cze¢sto na dokta-
dnos¢ lub wadliwo$¢ przedstawionych cial i cieszg
sig, gdy na podstawie niedoktadnego rysunku lub
przesadnego kolorytu moga wydaé zartobliwa dya-
gnoz¢ choroby. Ten maly $w. Jan jest rachityczny,
tamten aniolek jest hydroceialem, 6w Mars ma
zwichnigcie w stawie barkowym, skulony aniotek
w »Kazaniu na gorze« Corneliusa cierpi w wyso-
kim stopniu na skrzywienie krggostupa w okolicy
ledzwiowej,).

') Sa to niektére obserwacye z tych czaséw, gdy bylem
jeszcze medykiem. Przypominam tez mimochodem zarzuty
Du Bois-Reymonda przeciw budowie centauréw, nimi, anio-
tow, bocklinowskich dziewic morskich i podobnych tworéw
wyobrazni. Kto nie patrzy oczami przyrodnika, nie troszczy
si¢ bynajmniej o to, czy centaur ma dwie klatki piersiowe
i dwa serca i czy aniolowi wystarczy muskuléw do poru-
szania skrzydet. Dziwaczne mys$li o »porownawczej anato-
mii aniotow« wypowiedziat G Th. Rechner pod pseudo-
nimem Dra Misesa w mlodzienczej pracy, ktora si¢ ukazala
w 1825 r. i dzi$ uchodzi za rzecz bardzo rzadka. Co do po-
gladow Du Bois-Reymonda patrz jego mowg¢ p. t. »Natur-
wissenschaften u. bildende Kunst« Lipsk 1891. Pod pewnym
wzgledem poprzedniczka tej mowy jest mowa arcybiskupa
N. "Wisem an a p. t. »Points ol contact bedween Science
and Art« (London Hurst and Blackett), ttom. na niemieckie
Dr. F. H. Reusch (Kolonia 1863), Odczyt peten glebokich my-
§li miat S. Ex ner p.t. »Physiologie des Fliegens u. Schwe-
bens« (opublikowany we Wiedniu 1882).
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W ten sposéb czyni si¢ czgsto krzywde wiel-
kim artystom gdyz zgodno$¢ rysunku i ksztattu
z naturg nie moze stanowi¢ sama przez si¢
o warto$ci dzieta sztuki.

Nie byto malarza, ktéremuby nie mozna zarzu-
ci¢ jakich$ bledow rysunku, zwlaszcza za§ w ro-
bionych od re¢ki, pospiesznych szkicach. Rafael nie
bylby Rafaelem, Diirer Diirerem, gdyby prawdzi-
wos¢ ksztaltow byta miara doskonatosci. Ktoby na
tej podstawie wydawal sady, musialby potepic
wszystkich mistrzow baroku, z ich wielkim po-
przednikiem Rubensem na czele.

Artys$ci w dziele sztuki zaobserwuja przede-
wszystkiem kazdy szczegodl techniczny i artystyczny,
szczegolnie za$§ to, co wkracza w dziedzing ich wta-
snej sztuki. Artysta, jak stusznie powiada M. Scha-
ster 1), »potrafi lepiej niz ktokolwiek ogarnaé¢ zwia-
zek migdzy tworczoscia wewnetrzng, opartg na
wyobrazni, a tworczoscig zewngtrzng, techniczna«.

Tylko pokrétce zastanowimy si¢ tu nad jedno-
stronno$cia, ktéra musi ujawni¢ si¢ w sadach arty-
stow 2. Zaznaczy¢ trzeba, ze architekt patrzy na

* Kritische Geschichte der Aesthetik 1872. 1. str. 16.

2 Herman Grimm w s.woich »FiinfzehnEssays« 1875
str. 515, uczynit stuszng w tym wzgledzie uwage. W ksigzce
Konrada Fiedlera »Der Ursprung d. kiinstlerischen
Tatigkeit« 1887, znajdujemy niejedna dobra mysl o sposo-
bie patrzenia artystow. Patrz rowniez Fr. v. Hanseggera
»Das Jenseits des Kiinstlers« 1893, str. 152, i H. Riegla
rozdziat p.t. »Betrachtungen d. Kunstwerke« w jego ksigzce
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obraz tylko ze stanowiska dekoratywnego i mato
ma zrozumienia dla jego subtelnych kolorystycznych
zalet. U tego rodzaju artystow rzadko kiedy spo-
tykamy istotng wrazliwo$¢ wzrokowsa, bez wzgledu
na to, czy sa zwolennikami bezbarwnej architektury,
czy tez polichromii. Natomiast jednym rzutem oka
spostrzegaja wszystkie wtasciwo$ci ornamentalne,
ogarniaja wielkie przestrzenie i osgdzajg wlasciwo-
sci konstrukcyjne. Architekci, ktorym brak wszech-
stronnej genialno$ci Rafaela lub Michata Aniota,
rzadko kiedy potrafia narysowaé¢ dobry krajobraz
lub poprawna posta¢ ludzka. A to przeciez takze
pozostaje w zwigzku ze sposobem widzenia. Przy-
pominam krajobrazy Schinkla, ktére chyba nie mo-
gly by¢ sztywniejszymi niz byly na prawdg.

Przy ogladaniu jakiego§ starego dzieta sztuki,
artysta przedewszystkiem wychodzi z zatozenia, czy
dana rzecz moze przynie$¢ jaka$§ korzy$é jego wta-
snej tworczosci, czy tez nie.

Przy ogladaniu wspoélczesnych prac z swej
wlasnej dziedziny, artysta patrzy na to, czy inny

»Die bildenden Kiinste« (przedrukowane w czasopi$mie »Die
Kunst fiir Alle« rok XI zeszyt 11 i 12. Pewne wskazowki
znajdujemy tez u G. Hirtha w rozdziale »Kunstgenuss u.
Kunstverstidndniss, (Wstgp do »Cicerone po galeryi mona-
chijskiej i berlinskiej«) XII. Tu nalezaloby jeszcze wzia¢ pod
uwage obszerng literature odnoszaca si¢ do kwestyi arty-
stycznych kierownikéw w muzeach i zbiorach artystycznych —
ale juz w innem miejscu przytoczytem najwazniejsze dzieta
z tej dziedziny.
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tworca umie wigcej lub mniej od niego, co jest
zresztg catkiem naturalng rzecza.

Jak réznie widzieli i pojmowali pdZniejsi arty-
$ci starsze dzieta sztuki, to najlepiej uwydatnia si¢
w odmiennym sposobie reprodukowania dawnych
arcydziet przez artystow rozmaitych epok. Oprocz
ré6znicy w sposobie widzenia, zauwazy¢ tez mozna
réznice w prowadzeniu r¢ki i w pewnych techni-
cznych przyzwyczajeniach *. W jak marna figurke
przemienit si¢ w $rednich wiekach pigeknie zbudo-
wany, starozytny mtodzieniec, wyjmujacy ciern
z nogi! Jak podupadla starozytna ornamentyka
w czasie wedrowki ludow, jak zmienita si¢ w po-
zniejszych czasach! Jakze obeszli si¢ arty$ci z cza-
sow rococo z farnezyjskim Heraklesem, jak z me-
dycejska Wenera! Szczegélnie utkwila mi w pa-
mi¢cci Wenera w Wateleta w»llart de peindre«
z 1760 r. Wszystko jest tu nieprawdziwe, zle wi-
dziane az do najdrobniejszych szczeg6tdow, pomimo
ze narysowane z mistrzostwem. Nie brak w tym
wzgledzie dziwacznych, wpadajacych w oko przy-
ktadow, jest ich raczej tak duzo, ze niewiadomo
skad zaczaé. Wprost przepasciste sg roéznice mig-
dzy pierwszym drzeworytem, a podzniejszemi re-
produkcyami spizowego posagu t. zw. »Hermesa

* O wplywie widzenia na ruchy regki znajdujemy juz
kilka mysli w czasopiSmie »Kunstblatt« z 1811 r. str. 301
»Ueber malerische Schaubarkeit«. Z nowszych prac wymie-
ni¢ nalezy G. Hirt ha »Aufgaben der Kunst-Physiologie«,
II. 334.
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z Virunum« odnalezionego 1502, a zreprodukowa-
nego jeszcze przed 1534 r. dla dzieta Apianusa
i Amantiusa »Inscriptiones sacrosantae vetustatis«.
Nie mozna sobie wyobrazi¢ wigkszego przeciwien-
stwa niz to, ktore istnieje migdzy chropawym drze-
worytem u Apianusa, a wygtadzonymi sztychami
u E. v. Sackena w dziele: »Die antiken Bronzen des
k. k. Kunst- u. Antikenkabinets in Wien« 1870 r.
I czgsé, tabi. XXI i XXII. Przytem abstrahujemy
zupetnie od tego, ze nowoczesne oko nie zadawala
si¢ wcale rysunkiem takich ligur 1 ze bierze do
pomocy fiotograiiczne reprodukcye. Zuzytkowano je
tez w nowej, wspanialej publikacyi o spizowym
posagu Hermesa. Mam na mys$li Roberta v. Schnei-
dra »Festschrift zur Begriissung d. XLII Versam-
lung deutscher Philologen u. Schulménner zu Wien«
z 1893 r., Schneidra »Album auserlesenen Gegen-
stinde der Antikensamlung des allerhdchster Kai-
serhauses«, jak tez reprodukcye w Braun-Bruchmana
»Denkmaéler griechischer u. rémischer Sculptur«.
Niezmiernie pouczajacemi dla historyi sposobow
artystycznego widzenia sa reprodukcye slawnego
sarkofagu Fuggera, z ktorych takze chcg¢ daé sze-
reg przykladow. W 1719 u Bernarda de Montfou-
con ¥ znajdujemy dwa sztychy reprodukujace to
dzieto z dokladnem podaniem cieniow. Tak samo
widzimy je na sztychu rysowanym przez Erlacha
dla J. B. Fischera (1721). Oba rysunki pojete sa

‘) L’antiquité expliqué et représenté en figures. IV, tabi. 72.
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z rubaszna zamaszysto$cig. Jak eleganckim jest
obok tego rysunek u Bouillona »Musée des anti-
quités« 1) i w »Voyage pittoresque en Autriche«
(1821) hr. Aleksandra de Laborde. Potem znowu
mamy stabe rysunki i sztychy, migdzy nimi praceg
Leopolda Schmidta z 1852 r. Wreszcie w no-
wszych czasach zaczeto si¢ z natury rzeczy postu-
giwaé¢ fotografia jako podstawa do reprodukcyi
dziel sztuki. Tak w ksigzce Karola Roberta p. t.
»Die antiken Sarkophagenreliefs« 2), w »Albumie«
Schneidra i w »Gazette des beaux arts« (I, 412,
1896), gdzie w tek$cie umieszczono reprodukcye
sarkofagu.

Bardzo charakterystycznym jest tez szereg re-
produkcyi w »Annali dell’ instituto di corrispondeza
archeologica«, ktore zaczgly wychodzi¢ w 1829 r.
i ciagna si¢ az do najnowszych czaséw. Pierwo-
tnie panuje w tych reprodukcyach chlodny styl
empiru, z rysunkiem konturéw bez cieni, co do-
piero pdzniej przechodzi powoli w plastyczny spo-
sob przedstawienia. Sposoéb widzenia tylko kontu-
row, zastosowany tez w Cicognara »Storia della
scultura« (1813—1818), jeszcze dlugo byt w uzy-
ciu, szczegdlnie w dzietach, ktére ani pod wzgle-

* Wedle C. B. Starcka »Systematik ii. Geschichte d. Ar-
cheologie d. Kunst« (str. 254). Dzielo to ukazato si¢ miedzy
1812 a 1817 r. Poszczegodlne tablice sa bez daty i trudno je
systematycznie utozy¢; do tego odnosi si¢ uwaga Boulliona
w III t dzieta.

2) Berlin 1890, tabi. XXVII do str. 78, nr. 68.
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dem tekstu ani rysunku nie mialy zamiaru trakto-
wania nowszych motywow.

Waznym przyczynkiem do tej kwestyi jest tez
bogaty szereg reprodukcyi podtug najbardziej zna-
nych arcydzietl starozytnych (Laokoona it. d.), oraz
obrazéw 1 budowli znakomitszych mistrzow. Juz
Springert) zwrdocit uwage na samowole, z jaka
sztycharze 17 i 18 w. traktowali dawniejsze arcy-
dzieta. Przypominam, Ze nawet Rubens podporzad-
kowywat.wlasnemu sposobowi widzenia i rysowa-
nia obrazy Mantegny, Leonarda, Tycyana oraz pra-
wzory starozytne. Zadaleko odwiodloby mnie od
tematu, gdybym chciat da¢ wyczerpujacy przeglad
tej kwestyi i zestawil na poréwnawczych tablicach
jak widziano jedne i te same dziela sztuki w ciagu
rozmaitych epok artystycznych. Musz¢ to sobie od-
tozy¢ do osobnej pracy. Nalezatoby tez doktadnie
przestudyowa¢ drugi wazny czynnik, ktoéry na te
zmienno$¢ wplywa, mianowicie prowadzenie re¢ki,
zalezne od indywidualnych zdolno$ci i wyszkolenia.
Majac na oku jedynie glowny cel tych badan, szki-
cuje¢ tylko niektdére zarysy, i nie wyczerpuje zupel-
nie ani wszystkich przyktadow, ani tez wszystkich
mysli. Sposéb widzenia artystow jest dziedzing zbyt

) »Bilder aus d. neueren Kunstgeschichte« wyd. II, tom I
str. 82. Waznym jest tez artykul Michaélisa p.t. »Romische
Skizzenbiicher nordischer Kiinstler d. XVI Jahrhunderts«
w »Jahrbuch des kaiserl. deutschen archdologischen Insti-
tutes«.
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rozlegla, aby ja mozna bylo wyczerpa¢ w kilku
rozdziatach.

Specyalny typ widzenia dziet sztuki spotykamy
tez u handlarzy. Jezeli maja potrzebna wprawe
i doswiadczenie, to oceniaja rzecz predko i pe-
wnie. Najwazniejszemi jednak skojarzeniami sa dla
nich bezwatpienia te, ktéore odnosza si¢ do kupna
lub sprzedazy dziel sztuki. Handlarz patrzy na
obraz lub posag 1 szuka odpowiedzi na pytanie:
ile on wart dla mnie, ile wart dla moich odbior-
cow? Obok tego oczywiscie moga si¢ ujawnié jak
najdalej idace rdznice indywidualne.

Niemozliwa rzecza jest ustanawianie osobnego
typu widzenia dla zbieraczy sztuki, gdyz jest
ich zbyt wielka ilo§¢, a ich wzrokiem kieruje za-
rowno rozkosz estetyczna jak i che¢é zysku. Nadto
przekonano si¢, ze u jednych objawia si¢ pozato-
wania godny brak zrozumienia, u innych za$§ naj-
bardziej subtelne odczucie artystyczne.

Wrazenie, ktéore odnosza profani z dziet’sztuki
jest przewaznie jakim$§ dziwnie surowym materya-
tem, w sklad ktérego wchodza nieobliczalne, przy-
padkowe, obce skladniki, nie majace wlasciwie nic
wspolnego z oceng dziet sztuki. Jeden ocenia rzecz
wedle wielkiego lub matego wysitku pracy, ktory
w to wlozyl artysta; inny natychmiast oblicza zysk,
ktory sobie artysta obiecuje lub mysli jeszcze o roz-
maitych innych rzeczach, nieistotnych ze wzgledow
artystycznych. Profan najpierw widzi to, co prze d-
stawia dzielo sztuki, nastepnie oglada twarze,
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ktore sa dla niego sympatyczne lub nie. Jezeli nie,
to natychmiast ze wzruszeniem ramion odmawia
dzielu sztuki wszelkiej wartosci. Odpychajace rysy
twarzy, jaka$ niezwykla wlasciwo$¢ w sposobie
przedstawienia albo w pojegciu rzeczy, nawet zu-
pelnie zewnetrzne braki, jak wpadajace w oko
uszkodzenia albo zte zakonserwowanie dzieta, to
wszystko czyni profana S$lepym na zalety dzieta.
Bardzo pouczajacem jest przypatrywanie si¢ nie-
umiejetnym obserwatorom dziet sztuki. W uszko-
dzonych posagach zauwazg oni n. p. przedewszyst-
kiem odbite rgce, nogi, nosy. Mato kiedy tylko po-
trafia zoryentowaé si¢ w tern fragmentarycznem
wrazeniu. Z wielka skrupulatnoscia, cho¢ z matem
zrozumieniem szuka tez profan wewnetrznych bra-
koéw dzieta, aby nada¢ sobie przez to pozory kry-
tycznej przenikliwo$ci. W odniesieniu do obrazu
jeden z malarzy zanotowal w swoim szkicowniku
nastepujaca uwage: »Ludzie niestety nigdy nie pa-
trza na to, co zostalo dokonane w jakim$ obra-
zie, ale widza tylko jego braki i niedoskonato$ci« I).
Jest to rzeczywiScie bardzo dobrze zaobserwowany
i do$¢ powszechny rys w patrzeniu profana. Z dru-
giej strony profan jest wrazliwy na momenty uczu-
ciowe w przedstawieniu rzeczy i patrzy na dzieto
sztuki szczegblnie ze wzgledu na wynikajace z niego

" Scheffer v. Leonardshof pisze to w swoim szkicowniku
okoto 1815 r. Szkicownik ten znajduje si¢ obecnie we Wie-
dniu u p. Dra Jurié¢ v. Lavandai.



emocye. Zada przewaznie aby dzielo wywolywalo
w nim przyjemne uczucia i rzadko kiedy zastana-
wia si¢ nad tem, w czem tkwi przyczyna, ze w da-
nym wypadku przyjemne wrazenie si¢ nie zjawia:
Czy to wina artysty, zarzadu muzeum, komisyi
wystawowej — czy tez wreszcie jego samego? Pro-
fan patrzy na dzielo sztuki aby uzywaél). Tem-
perament, stopien kultury i wyksztatlcenia maja nie-
zaprzeczony wplyw na sposob patrzenia laikow.

Z wszystkich typowych i indywidualnych przy-
ktadow, o ktéorych dotad mowiliSmy, jedno wynika
jasno-— mianowicie, ze glowne kierunki uwagi
przy patrzeniu i obserwacyi zalezne sa zawsze od
zywo odzywajacych si¢ skojarzen, albo krdotko mo-
wigc od przyzwyczajenia2). Jezeli kto§ czeg$¢ zycia
przepedzit na studyowaniu ros$lin i zwierzat, to
wtedy one wlasnie wywolaja u niego najliczniej-
sze 1 najbardziej silne skojarzenia, a takze w dziele
sztuki przedewszystkiem zwrdca na siebie uwage.

Z tego stanowiska chcialbym tez rozpatrzy¢
sposob widzenia w nauko wem opraco-
waniu sztuki. Bedzie niezmiernie réznym in-
dywidualnie, ale mimo to mozemy mu juz z gory
postawi¢ pewne wymagania ogoélniejszej natury.
I tak jasnag jest rzecza, ze sposob widzenia teore-
tyka sztuki musi by¢é naukowym, t 2zn. S$wia-

!) Quintilian powiada, co tu z drugiej re¢ki cytuje: »Do-
¢ti rationem artis intelligunt, indocti voluptatem.

2 G Th. Fechner szczegélnie uwzglgdnit assocyacye
w swojem dziele »Vorschule der Aesthetik«.

TRZY STUDY*. I 3
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domga i aperceptywnag obserwacya, zwrocong w da-
nym wypadku na dzieta sztuki. Wynika tez z na-
tury rzeczy, ze podejmuje si¢ obserwacyge w tym
celu, by zdoby¢ sobie nowe wiadomosci z dziedziny
sztuki, a dotychczasowa wiedz¢ skontrolowac. Teo-
retycznie wykluczy¢ nalezy uboczne cele, nie-
raz moze wystepujace na pierwszy plan, a wigc
rozkosz estetyczng, artystyczng twor-
czo§¢. Nie moze tez by¢ mowy o praktycznych
celach widzenia.

Takie specyalne zwracanie uwagi na konie-
czno$¢ naukowego patrzenia na pozdér wydaje si¢
zbgdnem. Przypomnijmy sobie jednak, jak czgsto
wkradajg si¢ do literatury o sztuce rozmaite auto-
sugestye w miejsce czystych obserwacyi. Kto nie
potrafi si¢ wyzwoli¢ z ducha partyjnego lub nie
jest zdolny do zdrowego sposobu patrzenia — ten
niechaj raczej pracuje na innych polach i omija
dziedzing nauki o sztuce. Przeciw autosugestyi
lub niesumiennosci niema okularéw ani szkiet po-
wiegkszajacych, ktéore w innych warunkach zwykle
pomagaja oku.

Aby jeszcze bardziej ograniczy¢ dziedzing na-
szych badan, nalezy wspomnieé, ze nie rozciagaja
si¢ one bynajmniej na optyczne i fizyologiezne ob-
jawy widzenia'), ale rozpoczng si¢ dopiero od

") Dlatego tez nie wchodze blizej w wlasciwosci widze-
nia ludzi krotkowzrocznych, dalekowidzacych, starcow, nie-
domagajacych na oczy, S$lepych na kolory i widzacych po-
dwdjnie.
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jego psychologii; od $wiadomego przerabia-
nia wrazen wzrokowych, przyczem, rzecz naturalna,
w pierwszym rzedzie zostang uwzglednione wraze-
nia odnoszace si¢ do dziet sztuki. Tu przedewszy-
stkiem chce¢ blizej okresli¢ zakres nauki o sztuce,
gdyz terminu tego na ogdl mato uzywaja. Biorg
termin mniej wigcej w tem znaczeniu, jakie mu
nadano podczas pierwszego kongresu historyi sztuki
(1873), gdy =zatozono repetytoryum dla nauki
o sztuce. Nauka o sztuce uwzglednia wigc
tylko sztuki plastyczne — jakkolwiek w najszer-
szem poje¢ciu; obejmuje jednak zarowno wszelka
psychologie sztuki, a wigc i estetyke, ja-
kotez wszystko odnoszace si¢ do techniki i to
co ma zwigzek z historya sztuki 1 jej meto-
dyka.

Jak juz wyniklo z poprzednich uwag, asocya-
cye beda takze miarodajne dla sposobu widzenia
teoretykow sztuki. Poniewaz sklonnos$ci, wychowa-
nie, koleje zycia zwrdcity tych uczonych w kierunku
sztuki, dlatego wsérdod ogétu istniejacych przedmio-
tow, uwaga ich zawsze odda pierwszenstwo dzie-
tom sztuki, nawet gdyby zachodzily miedzy
owymi uczonymi przepasciste roznice indywidualne.
Natomiast sposob, w jaki beda patrze¢ na ten
sam przedmiot rozmaici uczeni, juz nie bedzie je-
dnaki dla wszystkich, nawet jezeli zechcemy ab-
strahowa¢ od ich indywidualnych wtasciwosci.

Tu przedewszystkiem nalezatloby przypomnieé

przepas¢ dzielagca patrzenie estetyka od pa-
3*
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trzenia historyka sztuki, uwzgledni¢ przeci-
wienstwo migdzy patrzeniem empirycznego znawcy
i uczonego.

Ta kwestya juz kilkakrotnie bywata opraco-
wang 1), nie zdaje mi si¢ jednak, aby ja juz wszech-
stronnie o$wietlono, dlatego wolno mi bedzie tu raz
jeszcze zabraé glos w tej sprawie. Poza tem wiaze
si¢ ona tak S$ciSle ze sposobem widzenia, Ze nie
moznaby jej wcale omingé, nawet gdyby jedynie
chciano poprzesta¢ na rzeczach znanych.

Zauwazymy wkrotce, ze rozmaite kierunki
nauki o sztuce zalezne sa od rozmai-
tych rodzajow patrzenia.

Od lat okolo dwudziestu zwracalem uwage na
stosunek historyi sztuki do estetyki i artystycznego
znawstwa, tak ze doszedlem w tym wzgledzie do
samodzielnych pogladow. Gdy zaczalem si¢ blizej
zajmowacé ta kwestya, zastatem juz kilka wybitnych
kierunkdéw w nauce o sztuce 2. Jeden subjektywi-

") Patrz Thausing »Die Stellung d. Kunstgeschichte
als Wissenschaft« w »Wiener Kunstbriele«; W. v. Oettin-
gen »Die Ziele u. Wege d. neueren Kunstwissenschaft«.
A Springer »Bilder aus der neuen Kunstgeschichte«
II, str 379. Tresciwie opracowat t¢ kwestye A. v. Schmar-
so w w »Die Kunstgeschichte an unsern Hochschulen« 1891.
Na stosunek historyi do estetyki zwraca uwage Volke It
w »Aesthetische Streitfragen« (str. 256). W zwiazku z tem
pozostaja tez uwagi S ch asi er a we wstgpnych rozdziatach
»Kritische Geschichte der Aesthetik« (schemat na str. 12).

2 Okresu Schnaasego, Kuglera, Boisseré’go, Passavanta
nie przezywatem, przynajmniej nie jako historyk sztuki.



styczny, estetyzujacy', ktorego przedstawicie-
lem przedewszystkiem byt H. Grimm, takze nieraz
Wilhelm Liibke. Nastepnie kierunek ogoélno histo -
ryczny, o uczono$ci obejmujacej rozleglte dzie-
dziny i dalekie widnokregi. Kierunek ten uznawat
wprawdzie warto§¢ artystycznego znawstwa i kry-
tyke stylu, ale ich sam nie kultywowal, przynaj-
mniej nie do$¢ intensywnie. Na ogél byt to kieru-
nek tolerancki i wytworny. Reprezentowal go An-
toni Springer. Pozatem istnial kierunek jednostron-
nie historyczny, tkwiacy w pomocniczych
naukach historyi; jodrzucat ostro estetyke i znaw-
stwo artystyczne i rzadko kiedy ogarnial szersze
widnokregi. Przedstawicielem tego kierunku byt
Thausing. Wreszcie kierunek zwracajacy si¢ spe-
cyalnie do dziet sztuki i dazacy do ich zna w-
stwa. Reprezentowal go Eitelberger.

Nie wspominam o kierunkach mniej wybitnych,
aby' nie utrudnia¢ przegladu. Poézniej na pierwszy
plan wysuwaty si¢ inne nazwiska, istota rzeczy nie
zmieniata si¢ jednak, mimo ze moze mtodsi przed-
stawiciele tego lub owego kierunku odznaczali sig¢
pracami glgbszemi i bardziej treSciwemi niz przed-
tem wymienieni badacze. Owe cztery kierunki sa
typowymi jeszcze w dzisiejszej dobie i prawdopo-
dobnie pozostaja w zwigzku z pewnymi typami
naukowego widzenia w tej dziedzinie.

. Widzenie estetyzujacego kierunku przy-
pomina do pewnego stopnia sposob widzenia pro-
fanéw, patrzacych dla wywotania w sobie emocyi



- 38 -

i doznania rozkoszy estetycznej. Estetyk tez chce po-
budzi¢ swoje uczucia, jednak celem jego patrzenia
nie jest doznawanie przyjemnos$ci, lecz naukowe
i metodyczne studyowanie uczué. Przez to odrazu
wznosi si¢ ponad profana i dyletanta, ktérzy nie
obserwuja metodycznie.

Celem estetycznego patrzenia jest przedewszyst-
kiem dojscie do zrozumienia tego co jest pi¢kne,
a co nie, oraz wszystkich migdzy tem posrednich
stopni; pozatem idzie tez o analiz¢ wrazenia pigkna.
Nie moge¢ oczywiscie pod zadnym warunkiem za-
przesta¢ badan, zanim nie zdam sobie jasno sprawy
z istoty pickna. Nie zadowalam si¢ tem, ze grube
tomy nie ucza nas niczego innego nad to, Ze pig-
kno w istocie swej jest misteryum. Przetrza$my
raz gruntownie calg biblioteke estetycznej litera-
tury — czy znajdzie si¢ w niej cho¢by jedna za-
dowalajaca definicya pickna? Daremnie czekamy.
Ani filozofowie starozytni, ani pobozni ojcowie §re-
dniowiecznej literatury, ani nowsi autorzy nie po-
trafia dowie$¢ w sposob przekonywajacy, czem jest
t. zw. pigkno; nie umieja nic takiego wynalez¢,
coby w dziedzinie wrazen stuchowych lub wzroko-
wych bezwarunkowo musiato by¢ odczute jako
pigkno przez wszystkich normalnych i dorostych
ludzi. Nie moge¢ tu rozwinaé swojej teoryi estety-
cznej, pomimo ze mam bogaty materyal po temu.
Podam tylko wynik swoich badan psychologicznych,
ktorych catoksztalt oglosze osobno. Doszedtem mia-
nowicie do wniosku, ze pigkno mozna tylko wtedy



wytlomaczy¢, gdy si¢ je pojmie jako urojong wia-
Sciwo$¢ tych przedmiotow, ktéore w nas wrazenie
pickna wywoluja. Natomiast istotne wlasciwosci
przedmiotow, pod ktéorych wplywem wydajemy
»estetyczne sady«, czy przedmioty te sg »pigkne«
lub »nie«; te wtlasciwosci sa tak nieskonczenie ro-
znorodne i czgsto tak sprzeczne ze soba, ze raz
na zawsze powinniS§my zaniechaé¢ szukania owego
kamienia filozoficznego, tego perpetuum mobile, czy
tez kwadratury kota. Stowo »piekny« jest popro-
stu stownym wyrazem czego$ nawskro$ subjekty-
wnego, okresla jakie$ zupelnie specyalne wrazenie;
co zreszta nie wymaga wcale osobnego szodstego
zmyshu, jak mysleli starsi estetycy.

Jezeli estetyka chce nadal pozosta¢ nauka
o picknie i jezeli ma zastuzy¢ na miano dyscy-
pliny naukowej, to powinna metodycznie groma-
dzi¢ i porzadkowaé subjektywe obserwacye wielu
rozmaicie uzdolnionych ludzi, z tego wyprowadzacé
wnioski, ktore postuza jako substrat do psycholo-
gicznej klasyfikacyi ludzi. Niechaj jednak nie kusi
si¢ 0 narzucanie innym czyich$ subjektywnych wra-
zen estetycznych. Z tego co powiedzialem oczywi-
$cie jasno wynika, Zze estetyk¢ normatywna
uwazam za niemozliwo$¢.

A jednak wszyscy mamy do$¢ wyrazne uczu-
cie, ze istnieje pewna granica, w obrebie ktorej co$
jest pickne lub nie. Nie chc¢ temu bynajmniej prze-
czy¢, ale powiadam zarazem, Ze to uczucie podaje
mi tylko moje subjektywne granice i ze nie mam
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prawa z wlasnego uczucia czyni¢ kryteryum ob--
cego myslenia. Przy doktadniejszej analizie spo-
strzegam tez, ze obok poje¢cia pickny, wkradtly sie¢
takze inne pojecia, ktéore moédj sad przesuwaja. Co
do mnie n. p. zdaje si¢, ze w pewnych warun-
kach dzieto sztuki nie moze by¢ pigknem, jezeli
nie osiagne¢to pewnego stopnia doskonatosci. Tu
wiec wkradajg si¢ pojecia o dobrem, dosko-
nalem tub ztem pod wzgledem artystycznym,
co wszystko nalezy do zupelnie innej grupy pojec
niz pickno. Doskonate, dobre, zte i ich sto-
pnie posrednie sa pojeciami, ktoére pod wzgledem
logicznym dadza si¢ skontrolowaé¢ i sa uwarunko-
wane pewnemi wlasciwo$ciami przedmiotow. Mo-
zna nad tem dyskutowaé¢ i udowadnia¢ argumen-
tami, ze dzieto sztuki jest dobre lub zte, co wedle
mego zdania kryje si¢ tez z pojgciami rozumne,
odpowiadajace celowi, oraz nierozumne
i celowi nie odpowiadajace. Natomiast nie
podlega dyskusyi dlaczego co$ jest dla mnie pig-
knem.

Czeste mieszanie pojecia dobrego w artysty-
cznem znaczeniu z pojeciem pigkna, stato si¢ mo-
jem zdaniem jednym =z gtéwnych powodow, dla-
czego estetyka dotychczas nie miala wielkiej mo-
zliwo$ci rozwoju, ani tez nie doszta do prakty-
cznych rezultatow. To co zdziatata w zakresie rze-
czywiscie stusznych i przekonywajacych spostrze-
zen o naszem przyjmowaniu albo odrzucaniu dziet
sztuki, to wszystko nie odnosi si¢ wcale do pi¢g-
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kna, lecz do tego, czy dzieta odpowiadaja swemu
celowi 1 czy sg rozumne. Na to si¢ zreszta kazdy
zgodzi. Na manowce schodzi estetyka dopiero za
posrednictwem nastepujacego falszywego rozumo-
wania, ktore dotad zwykle przechodzito niepostrze-
zenie. Estetyka wnioskuje przewaznie tak: celo-
wo$¢ 1 rozumne wykonanie przedmiotu wynikaja
z pewnych jego wlasciwosci. Jezeli nastepnie jako
istoty rozumne bezwarunkowo uznajemy celowos$¢
i rozumne wykonanie, to musi si¢ nam to tez po-
dobaé, wydaé si¢ nam picknem. Wskutek tego
i pickno zapewne polega na pewnych wlasciwo-
sciach przedmiotow — wigc musi by¢ czem$ uchwy-
tnem, dajacem si¢ zdefiniowac.

W ten sposob tatwo bedzie odnalezé btad lo-
giczny. Blad tkwi w tem przypuszczeniu, Ze rzeczy
rozumne i odpowiadajece celowi muszg nam si¢
tez podoba¢. To zatozenie jest falszywe. Kto szczerze
i sumiennie zanalizuje swoje uczucia, bedzie mu-
sial przyznaé, ze nie podoba mu si¢, uwaza za
brzydkie cale mnéstwo rzeczy, w ktorych celowosé
i rozumne wykonanie watpi¢ nie przyszltoby na
my$l nikomu. Upodobanie i nieupodobanie sa takze
zalezne od rdéznic indywidualnych. Wobec dziet
sztuki 1 zjawisk przyrody przyjeto na ogdt zasade,
ze smak estetyczny jest czem$ niezwykle zmien-
nem i ze trudno o nim dysputowaé. Pomimo to roi
si¢ w literaturze od estetyk wymagajacych podpo-
rzgdkowania si¢ indywidualnemu smakowi poszcze-
g6lnych ludzi. Przytocze¢ kilka przykladéw: Tulipan
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jest dla mnie typem brzydoty. Jeden ze znanych
filozofow cytuje go raz jako wzor pigkna. Czy
moze powinienem teraz wmowic¢ sobie, ze tulipany
majg mi si¢ podoba¢? Inny przyktad. Dla mnie j¢-
zyk holenderski jest bardzo mity, prawie pigkny.
Wigkszo§¢ moich znajomych uwaza go za wstretny,
pomimo ze przeciez oni musza uzna¢, ze dla Holen-
derczykow jest on odpowiadajacy celowi i rozumny.
Nie mozna nigdy zaprzeczy¢, ze dzieta sztuki wy-
konane z akademicka doktadnos$ciag sa dobre; czy
si¢ nam jednak beda podobaty, to znowu inna
rzecz.

Nalezy wigc sobie uswiadomié, ze pig¢kno
i dobro saczem$roznem, a nawet pojgeciami roz-
bieznemu Moga wystegpowaé razem, ale nie wa-
runkujg si¢ wzajemnie. Nasz sad o zlem i dobrem
nie moze wcale uchodzi¢ za proporcyonainy do
wrazenia pigkna lub brzydoty. Dobro i pigkno
sa pojeciami niewspotmierne mi ).

J) Zaznaczytem juz ten poglad w ksiagzce p. t. »Hand-
buch d. Gemildelmnde«, 1894, nastgpnie w ieljetonie w »Wie-
ner Montagsrevue« z 17 sierpnia 1896 r. i w »Lose Blitter
aus dem Buche der Kunstphilosophie« w Borkmanna »Wie-
ner Almanach« z 1897 r. W odniesieniu do architektury po-
wiedzial juz Home, Zze pozyteczno$¢ (odpowiadanie celowi),
a pickno nie maja ze soba nic wspolnego. Patrz »Grund-
sitze d. Kritik« Henryka Home (z angielskiego na niemie-
ckie przetozyl J. N. Minhard) Lipsk 1772, I str. 268. Sub-
iektywno$¢ pigkna omawia juz Kant w »Kritik jd. Urteils-
kraft«, przyznaja ja zwolennicy Herbaria, wypowiada wyra-
znie E. v. Hartman chociaz nie robi z tego uzytku. Kant
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Bez wzgledu na stanowisko estetyka: czy ma
to przekonanie, ze mozna odnalez¢ ogdlne, abso-
lutne pigkno, czy tez patrzy i obserwuje to, co
jemu lub innym si¢ podoba; zawsze patrzenie jego
zwigzane jest ze skojarzeniami myslowemi, tacza-
cemi si¢ z upodobaniem i nieupodobaniem i z po-
krewnemi im uczuciami.

Historyczny kierunek patrzenia ma zupet-
nie inne asocyacye. Wyklucza o ile moznosci wszelka
uczuciowo$¢. Czy estetyk starej daty wobec dziela
sztuki raduje si¢ w a-dur albo zali si¢ w as-moll, to
jest rzecza zupelnie oboje¢tng dla estetykéw histo-
rycznego kierunku. Oni patrza na dzieta sztuki jak
na dokumenty albo fakty historyczne, zupeilnie nie
roztrzasajgc teoretycznie tej kwestyi, komu one si¢
podobaja lub czy wogdle si¢ podobaja lub nie.
W ten sam sposob odnosi si¢ przyrodnik do przed-
miotu swoich badan. Dawno juz uznano jak ko-
rzystnem jest zastosowanie przyrodniczego sposobu
obserwacyi w dziedzinie historyi sztuki. W tym
sensie wypowiedzieli si¢g Bernard Starek, A
Springer, Schmarsow, aby tylko wymienié
kilka nazwisk z rozmaitych szkétl). Przyrodnik

rozroznia pigkne, dobre i przyjemne w innem znaczeniu niz
to uczynitem powyzej. Z nowszych pisarzy przedewszyst-
kiem nalezy zwroci¢ uwage na Fechnera (patrz kilka roz-
dziatow w jego »Vorschule d. Aesthetik«).

3 Patrz A. Springera »Bilder aus der neuren Kunst-
geschichte« wyd. 2-gie, I t., str. 82: »Czgsto nawet nieswia-
domie szliSmy (historycy sztuki) na nauk¢ do przyrodnikow;
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obserwuje zjawiska przyrody i porzadkuje je spo-
sobem induktywnym, aby potem znowu stawiac¢ de-
duktywnie problematy i rozwigzywacl. Tem sa
jak wiadomo eksperymenty. W zr ok przyro-
dnika wprawny jest w chwytaniu cech charak-
terystycznych, wedle ktorych uczy si¢ rozrozniaé
wlasciwosci indywidualne i gatunkowe. Dzieje si¢
to droga metodycznego poroéwnywania. Historyk
sztuki czyni to samo, tylko ze cechy indywidualne
maja tu znacznie wigksze znaczenie i ze ekspery-
ment schodzi na drugi plan. To co Morelli-Ler-
moliell troch¢ nieopatrznie nazwal swoja metoda
eksperymentalna, jest tylko metodycznem poréwny-
waniem i nie ma nic wspolnego z eksperymentem
przyrodnikéw. Rzeczywistym eksperymentem by-
toby natomiast, jezeliby kto§ w danych warunkach
zechcial np. wywolywaé peknigcia na jakim$§ no-
wym obrazie. Na ogél jednak i tu patrzenie ogra-
nicza si¢ na porOwnywaniu, poznawaniu, rozréznia-
niu i odnajdowaniu tych samych cech. Wywolu-

poUpatrzyliSmy tez ich analityczng metodg¢, o ile na to po-
zwala réznorodno$¢ naszych przedmiotdéw«. A. Schmar-
s ow »Die Kunstgeschichte an unsern Hochschulen« str. 28,
78, 102. K. B. Stareka poglady znane mi sa z licznych
cytat u Schmarsowa z [le€® wyczerpanej ksiazki »lieber
Kunst u. Kunstwissenschaft aui deutschen Universitdten«.
1875.

Do tej kwestyi istnieje obszerna literatura o teoryi po-
znania, szczeg6lnie patrz Volckmanna »Erkentnisstheoretische
Grundziige d. Naturwissenschaften«.



- 45 —

jemy bowiem sztuczne pe¢knigcia na nowych ptot-
nach po to, aby je poréwna¢ z temi, ktoére po-
wstaty naturalng droga na starych obrazach i aby
modz potem rozrozni¢ z zupelng pewnoscig pe¢-
knigcia sztuczne od naturalnych. Porownywa-
nie, rozréznianie, poznawanie iodnaj-
dowanie tych samych cech sa glownym
celem patrzenia zar6wno w naukach przyrodni-
czych jak tez u historyka sztuki.

Nawet przedmioty i zjawiska, na ktére obaj
zwracaja uwage, nie sg tak bardzo oddalone od
siebie jak konwencyonalnie zwykli§my przypuszczac.
Historya rozwoju przyrodniczego i pragmatyczne
dziejopisarstwo petne sa przeciez niezwyklych ana-
logii I).

Jezeli kto$§ stoi na stanowisku, samo przez si¢
wynikajacem z dziet Lamarcka i Darwina, wtedy
upadaja dla niego zasadnicze granice migdzy
dzietem sztuki, a wytworem przyrody. Dzieto
sztuki bedzie dla niego tak samo pro-
duktem przyrody, pomimo ze chgtnie przy-
zna iz budowle kreta i bobra, komorki pszczot,
gniazda ptasie 1 inne wytwory $wiata zwierzecego
stoja znacznie poza tem, czemu zazwyczaj na-
dajemy miano dzieta sztuki. Nie idzie o to, aby
wytwory $wiata zwierzecego uwazac¢ za dziela
sztuki, ale o zrozumienie, ze kazde dzielo rak
ludzkich jest wytworem przyrody, a tem

9 Takze u Yolkmana str. 37.
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samem jest tez i kazde dzielo sztukil). Jest to zre-
szta rzeczg zupelnie indywidualna, jak kto§ zechce
si¢ zapatrywa¢ na teory¢ pochodzenia gatunkow.

W kazdym razie jednak zdaje mi si¢, ze mo-
zna przyjaé zasadniczag zgodnos$¢é migdzy
sposobem widzenia w historyi sztuki
i w nauvukach przyrodniczych.

Glownym celem widzenia historyka sztuki jest —
0 ile mi si¢ zdaje — jak najdoskonalsza »krytyka
stylu«. Styl oznacza dla historyka sztuki sume¢ cech
charakterystycznych, nawet gdy przyznaje, ze stowo
to kiedyindziej ma odmienne znaczenie. Okre§lanie
stylu, owa niebardzo fortunnie nazwana »krytyka
stylu«, wy$wietla nam bardzo czg¢sto miejsce i czas
powstania dzieta, nieraz powie co$ blizszego o tworcy
1 w ten spos6b prowadzi nas takze powoli do roz-
poznawania autentyczno$ci danych dziet. Wymie-
nione kwestye zawsze miaty wielkie znaczenie dla
historyka sztuki, a przy ocenie falsyfikatoéw
sposob widzenia z pewnos$ciag wazna odgrywa rolg 2).
Jak wiadomo falsyfikaty zdarzaly si¢ juz nawet
w starozytnosci. Dzi§ w niektérych miejscowosciach
istnieje prawdziwy przemyst falsyfikatow. Dopiero

b Patrz moje aforyzmy w»Lose Blétter aus dem Buche
der Kunstphilosophie«.

2 Gdy pig¢ lat temu mowitem publicznie o znaczeniu
sposobow widzenia w nauce o sztuce, wplottem diugi ustep
0 falsyfikatach. Tu gdzie zwracam si¢ przedewszystkiem do

kolegow zawodowych, ogranicz¢ si¢ na kilku przyktadach
1 uwagach.
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niedawno wywotano poruszenie w $wiecie sztuki
jaka$ rzekomo starozytna tyara z Krymu. Falsy-
fikaty i podrabiania obrazéw sa codziennymi zja-
wiskami na targu sztuki, gdzie takze poprostu roi
si¢ od watpliwie prawdziwych i bezwatpienia fatszy-
wych dziet sztuki stosowanej. Doskonale udane po-
piersie Benivieniego przez Giovannego Bastianini,
przedstawiajace wtasciwie florenckiego robotnika,
uwazano za prawdziwe nawet wowczas, gdy zglo-
sit si¢ 6w posrednik, co kupit popiersie u Bastia-
niniego i sprzedat je do Paryza. Nawet potem, gdy
Bastianini przyznat si¢ do autorstwa, jeszcze zna-
lazty si¢ glosy udowadniajace staroflorenckie po-
chodzenie dzieta. Tak *ludzacem bylo podobien-
stwo 1).

W takich wypadkach wprowadzaja nas w btad
wpadajace w oko cechy, zazwyczaj wlasciwe star-
szym dzielom sztuki. Cechy nowszego pochodzenia
natomiast, falsyfikatorzy starannie przystaniaja, tak
ze moga one latwo uj$¢ niebacznemu 1 poSspie-

9) Patrz Endel »Le truquage« i R. Beckera monografi¢
p. t. »Die Benivienibiiste von Giovanni Bastianini« Wroctaw
1889. Nastepnie »Zeitschrift fiir bildende Kunst« III t.
str. 121. »Kunstchronik« Liitzow-Seemana III t. str. 171, 197.
»Gazette des beaux arts« z pazdziernika 1867. »Chroniques
des arts« z 15 grudnia 1867. »L’art« z 1889 r. str. 54. —
Profesor Bailo w muzeum w Trewizo pokazywatl mi analo-
giczny, réwnie ciekawy falsyfikat jak popiersie Benivieniego.
Nie mam zamiaru cytowania do$¢ obszernej literatury
o falsyfikatach. Traktuje o tem takze jeden rozdzial mojej
ksigzki p. t. »Handbuch d. Gemaildekunde«.
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sziiemu spojrzeniu; albo patrzacy nie zna ich wcale
jako charakterystycznych cech nowszego pochodzenia.
Z falszywych zalozen wynikajg tez potem i wnio-
ski falszywe.

Dotychczas byta mowa o ztudzeniach wyniktych
z falszywych wnioskow, opartych jednak na rzeczy-
wistych danych. Teraz chciatlbym wspomnie¢ o ta-
kim wypadku, gdzie sam akt widzenia zostal sfal-
szowany, t. zn.,, ze pewnego rodzaju zludzeniem
doprowadzono, albo tez usilowano doprowadzié¢
patrzacych do falszywego wniosku. Przed kilku
laty pokazywano w rozmaitych miastach, migdzy
innemi takze we Wiedniu, rzekomego nowo odna-
lezionego Rafaela. Czy przedsigbiorca tych wyste-
pow goscinnych rzeczywiScie wmawial sobie, ze
ten mierny obraz mial podpis Rafaela, tego nie-
stety rozstrzygna¢ nie potrafi¢. Natomiast pewnem
jest jedno: ci wszyscy ludzie, co do$¢ nieostroznie
potwierdzali istnienie podpisu, nie umicliby sobie
zda¢ sprawy z tego, jak wyglada stary podpis
wogodle, a w szczego6lnosci znak Rafaela. Wprowa-
dzitlo ich w blad kilka peknig¢ w malowidle, przy-
pominajacych litery, a wigc objawy przypadkowe,
zdarzajace si¢ do$¢ czesto. Jezeli nie chcieli wzigé
owych niewyraznych linii za podpis, to dopomagat
im w tem przedsigbiorca 1 wodzil jasnym wyklo-
waczem po konturach liter, ktére chcial aby wi-
dziano. Wtedy zaczynano patrze¢ zuwaga i w sku-
pieniu, az wreszcie obrazy wytworzone bialym wy-
ktowaczem, w ktére wpatrywano si¢ niezmiennie,
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zaczgly wywolywaé wrazenie, majace w wyzszym
stopniu pozor podpisu niz owe peknigcia. Przez to
wiele tudzi dato si¢ ztapaé i poswiadczyli prawdzi-
wos¢ podpisu Rafaela, ktéorego oczywiScie nie byto
ani §ladu, tak samo jak nie bylo $ladu dziela
wielkiego mistrza.

Dobry znawca stylu, o rozleglem wyksztatce-
niu, zoryentuje si¢ w takich razach bardzo tatwo.
Nauczyt si¢ bowiem patrzy¢ objektywnie, przyglada
si¢ rzeczy raz po razu 1 zawsze w odmiennych
warunkach. Baczy tez na ukryte cechy i skutkiem
tego trudniej go w blad wprowadzic.

W jakim stosunku pozostaje teraz sposob wi-
dzenia uczonego krytyka stylu do sposobu widze-
nia empirycznego, praktycznego znawcy? Czy
widza oni tak samo, czy tez sa miedzy nimi za-
sadnicze ro6znice? Ja mysle, ze ostatnia ewentual-
no$¢ jest prawdziwg. Cwiczenie w patrzeniu jest
oczywiscie dla obu pierwszym warunkiem. Nie-
uczony znawca zadowala si¢ jednak wrazeniem in-
tuicyjnem i tylko na po6t $wiadomem poréwnywa-
niem swoich pamigciowych obrazéw odtworczych,
tak jak mu si¢ one wlasnie zjawiajag w pamigci.
Operuje jedynie wrazeniami, nie ujmujac kazdego
z nich w slowa. Natomiast uczony krytyk stylu
nietylko zastosowuje caly aparat psychologiczny,
aby obrazy pamig¢ci uczyni¢ mozliwie zywe i liczne;
ale takze, by médz je nalezycie okresli¢, postuguje
si¢ dla porownania reprodukcyami. Nastgpnie for-
mutuje swoje wrazenia w stowa, jeszcze raz do-

TRZV STUOTA 11 4



— 50 -

ktadnie kontroluje wrazenie intuicyjne, wreszcie za$
bierze do pomocy literatur¢, 0 podobnym sposobie
badan w zakresie nauk przyrodniczych powiada
bardzo slusznie Mach, w jednym ze swoich szki-
cow: »Nie to nalezy do nauki, co istnieje na pol
$wiadomie w duszy subtelnego psychologa lub ba-
dacza przyrody, ale tylko to, co oni na tyle jasno
rozumiejg, aby.modz z tego innym zdaé sprawg«.

Historya sztuki mato ma korzy$ci z samego in-
tuicyjnego patrzenia, trzeba jednak przyznaé, ze
patrzenie empirycznego znawcy moze byé pewnego
rodzaju wstepem dla celow krytyki, co tez czgsto
si¢ zdarza I).

Réznice miedzy patrzeniem empirycznego znaw -
cy 1 uczonego krytyka moglibySmy moze zdefi-
niowaé w nastepujacy sposob:

Jezeli krytyk posiada intuicye, to bedzie jej uzy-
watl z korzyscia, nie $mie jednak na niej poprze-
stawaé. Musi sformutowaé swoje wrazenia stowami,
skontrolowa¢ je w naukowy sposéb, a takze poza-

* Schasler ma o znawcy pojgcie nie zgadzajace sig
z ogoblnie przyjetem znaczeniem jezykowem tego stowa. Dla
niego znawca jest kazdy »kto na podstawie pozytywnych
spostrzezen, wyniktych badz ze studyum historyi sztuki, lub
czerpanych z obserwacyi dziet sztuki, popartej wiasnem. za-
stanowieniem,' doszedt do wyrobienia sobie jakiegokolwiek —
cho¢by najbardziej ograniczonego sadu«. Stosownie do zna-
czenia jezykowego sad znawcy musi by¢ w zgodzie z fak-
tami. Nie $mie by¢ ograniczonym. Kto niczego nie poznaje,
nie moze uchodzi¢ za znawce.
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tera umie¢ uzasadni¢ swoje niejasne wrazenia. Pa-
trzenie krytyka stylu jest w kazdym razie nau-
ko w em, patrzenie znawcy wprawdzie moze
mie¢ pewien zwigzek z nauka, ale to nie jest rze-
cza konieczna.

Dla nieuprzedzonych niema watpliwo$ci, ze
znawstwo wogoble popiera historye sztuki. Co do
tego jednak rozchodza si¢ zdania uczonych jedno-
stronnie i ogdlnie historycznego kierunku widzenia.
Krytycy o stabo rozwini¢tych zdolno$ciach widze-
nia tatwo popadajag w blgdne mniemanie, Ze znaw-
stwo jest czem$ zgola nienaukowem i wcale nie
staraja si¢ o wyzyskanie wielkich korzy$ci, ktore
wyplynaéby mogly dla historyi sztuki z umieje-
tnego znawstwa. Thausing, ktérego wymienitem
jako przedstawiciela tego kierunku, czynit wpraw-
dzie pdzniej, w swoich wiedenskich listach o sztuce
(Wiener Kunstbriefe) pewne koncesye znawcom,
sam jednak nigdy nim nie byl, przynajmniej nie
w wyzszym stopniu. Z tej stabo$ci wynikata pra-
wdopodobnie jego wielka niewyrozumiatos¢ dla
tych, ktorzy mieli wzrok bystrzejszy. W kole jego
zwolennikow prowadzito to tez do przeceniania
uczonej krytyki stylu.

Pokrotce musze jeszcze wspomnieé, ze znaw-
stwo w pewnych dziedzinach jest nicodzownem dla
tych historykow sztuki, ktérzy poswiecaja si¢ dzia-
falno$ci muzealnej. Dla tych wyszkolenie oka jest
rzecza pierwszorzednej wagi. Pomimo, Ze uznaj¢

slabe strony kierunku muzealnego, ktory reprezen-
4%
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towat Eitelberger, to jednak przyznac trzeba, ze
Eitelberger wtasnie jak nikt inny przyczynit si¢ do
rozwoju praktycznego studyowania dziel. Mimo ze
prace jego sa czesto improwizowane, zbyt poSpie-
szne, mato skupione i niejednolite, to jednak swymi
wyktadami i bezposredniag obserwacya dziet wigcej
zachecit do pracy, nizby to zdotaty sprawié¢ naj-
wznioslejsze, najbardziej gruntowne folialy, pozba-
wione bezposredniej zywosci wrazen. Nie umniej-
sza bynajmniej zastug Eitelbergera jako profesora
to, ze znawstwo starzejacego si¢ uczonego zostato
wreszcie przescignione we wszystkich dziedzinach.

PrzekonaliSmy si¢ wigc, ze wszystkie wymie-
nione sposoby widzenia sa do$¢ rozbiezne. Mimo
to jednak przyja¢ mozemy z zupeilna stusznoscia,
ze kazdy z tych rodzajow wyzyskac¢ nalezy dla ce-
16w nauki o sztuce. Przedstawiciel ogolnej nauki
o sztuce winien mie¢ zdolno§¢ nauczania wszyst-
kich, przez nas teoretycznie rozdzielonych sposo-
boéw widzenia i poslugiwania si¢ niemi naprzemian.
Musi umie¢ patrzy¢ subjektywnie jak estetyk, aby
obserwowaé i metodycznie wigza¢ emoeye wWywo-
lane dzietami sztuki; rownocze$nie jednak trzeba
aby umiat patrzy¢ objektywnie jak uczony krytyk
stylu. Nadto powinien mie¢ cho¢ do pewnego sto-
pnia intuicyjng wrazliwo$¢ znawcy, przyczem oczy-
wiscie musi wrazenie swe kontrolowaé przez Swia-
doma, aperceptywna, uczciwg i zdrowa obserwacye
dziet sztuki.

Ogoélna nauka o sztuce nie trudno sprosta tym
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wymogom. Bo izolowanie (w nowszych czasach
przyjat si¢ termin »izolacya«) tych wszystkich ro-
dzajow patrzenia tatwem jest tylko w abstrakcyi,
w rzeczywistosci jednak nie da si¢ uskutecznié¢ bez
przeszkod. Przy obserwowaniu dziet sztuki nie mo-
zna n. p. w zupelosci sttumi¢ nieswiadomych sko-
jarzen, wiodacych do intuicyi. Nawet teoretyczny
przeciwnik intuicyjnego sposobu »okreslania« (Be-
stimmen) nieraz zlapie si¢ na tem, Ze znacznie pre-
dzej wpadlo mu na mys$l jakies nazwisko i do tego
prawdziwe, nizby to bylo mozliwem przy S$cisle
metodycznem badaniu. Tu uczony staje si¢ mimo-
woli praktycznym znawca. Takich intuicyjnych po-
mystow nie nalezy oczywiscie stawiaé na rowni
z jakimi§ wizyonerskimi niedorzeczno$ciami. Intui-
cya nie da si¢ oddzieli¢ od obserwacyi, tak samo
jak nieodtacznem jest od niej upodobanie i nie-
upodobanie. Zalezy to zupeinie od indywidualnos$ci
patrzacego, czy zdota rychlo otrza$¢ si¢ z tych
uczué, czy tez opanowuja go do tego stopnia, ze
bierze je za podstawe do studyow psychologicznych.
Nie pogardzajmy tylko jednostronnie sposobem pa-
trzenia estetykow. Wszak u wigkszo$ci teoretykow
sztuki, stojacych nawet poza obrebem kierunku
estetycznego, tylko estetyczny sposdb patrzenia roz-
strzygnal, ktéoremu dziatowi sztuki poswigcili si¢
oni definitywnie. Wielkie upodobanie dla sztuki
starozytnej wytworzyto niejednego archeologa; ra-
dos¢ z dziet sztuki nowoczesnej przysporzyla no-
wszej historyi sztuki wielu — moze zbyt wielu
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pracownikéw. Subjektywny sposob patrzenia na
dzieta sztuki u$wiadamia znowu innym'uczonym,
ze w mys$l swoich zdolno$ci muszg pozostaé przy
estetyce. Ogdlna nauka o sztuce zajmuje
takie stanowisko, z ktérego dalekim wzrokiem
ogarnia wszystkie kierunki i dlatego wolno jej tra-
ktowaé zpobtazliwym u$§miechem malostkowe spory
partyjne. Przy tej sposobnosci nie zbyt nam mito
zauwazy¢, ze dla takiej nauki wtlasciwie niema
miejsca w uniyersitas litterarum. Rozdziat fakul-
tetow, ze swymi czterema starerai szufladami wie-
dzy, nie wie co poczaé z »ogdlng nauka o sztuce,
pomimo ze ona jest czynnikiem jednoczacym to
wszystko, co w najdalszym sensie wigze si¢ ze
sztukg. Przekonalidmy si¢ o tem zreszta na przy-
ktadzie sposobow widzenia. Uniwersytet nie umiatby
nawet podaé, do ktorej z szuflad fakultetow nauka
ta nalezy. Zna tylko historye¢ sztuki i este-
tyke, ktora nieraz nazywa filozofig sztuki, mimo
ze te dwa pojecia wcale si¢ nie kryja. Przedsta-
wiciele tych dzialow zwalczaja si¢ wzajemnie i ktoca
si¢ nieraz takze ze znawcami. Te gale¢zie nauki
o sztuce, ktore wedle szufladkowego podziatu nie
wchodza w zakres jfakultetu filozoficznego — gdzie
jednak odbywaja si¢ wyktady historyi sztuki i este-
tyki — takie galg¢zie jak anatomig i fizyologie wykre-
$la si¢ poprostu ze zwiagzku z caloscig. Archeolo-
gie sztuki chrzedcijanskiej przydzielono do fakul-
tetu teologicznego; wszystko inne, co nie znajduje
miejsca w starych szufladach, ignoruje si¢ zupetnie,
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n. p. perspektywe malarska i technike sztuki. Nie-
chaj i tak bedzie! Swojemi uwagami nie odmtodze
starych szuflad uniwersyteckich. Nie czuj¢ w sobie
wprawdzie powolania na reformatora spolecznego
albo uniwersyteckiego, ale wolno mi zwrdci¢ uwage
na pewne niedorzecznosci. Przy rozpatrywaniu spo-
sobow widzenia w nauce o sztuce, doszliSmy do
wniosku, ze w obecnym sposobie traktowania sztuki
na uniwersytetach brak jej taczno$ci, a t¢ da¢ moze
jedynie ogdlna nauka o sztuce. Teoretyczne bada-
nia nabraly przez to podktadu praktycznego. Wy-
cigganie stad praktycznych konsekwencyi musze
oczywiscie pozostawi¢ komu innemu.



TRESC.

Znaczenie widzenia dla nauki o sztuce. Rozmaite rodzaje
widzenia. Widzenie nie§wiadome, nawpotswiadome, apercep-
tywne. Obserwacya naukowa. Asocyacye widzenia. Rézno-
rodno$¢ patrzenia. Sama w sobie nie do ogarnigcia. Mozli-
wos$¢ utworzenia szeregdbw wedle widzianych przedmiotow
i patrzacych podmiotow. Przyklady. Wzrok malarza, geologa,
botanika, przyrodnika wogéle Ztudzenia optyczne. Falszywe
wnioski w dziedzinie filozofii sztuki. Patrzenie na dzieta
sztuki. Rozmaici obserwatorzy: przyrodnicy, artySci, pro-
fanii. Widzenie teoretyka sztuki. Jeszcze nie jest
jednolitego typu, lecz zalezy od kierunku, do ktérego po-
szczegodlny badacz nalezy. Kierunek estetyzujacy. Badanie
wrazen subjektywnych. Pigkno tylko urojona witasciwoscia.
Nalezy je $ciSle odrozni¢ od artystycznej doskonatosci. Pig-
kno i doskonato$¢ artystyczna sa nierownomierne. Ogolnie
historyczny kierunek widzenia. Obserwacya objektywna. Me-
toda historyka sztuki jest przewaznie induktywna, tak jak
w naukach przyrodniczych. Krytyka stylu. Poznanie pra-
wdziwosci dziet sztuki. Falsyfikaty. Jednostronnie history-
czny kierunek widzenia. Rezygnuje z korzysci znawstwa.
Znawstwo. Uczony i znawca empiryk. Ogolna nauka o sztuce
ogarnia i godzi wszystkie wymienione kierunki widzenia. Po-
stuguje si¢ tez intuicyjnem znawstwem jako stopniem do
naukowej krytyki stylu. Perspektywy w dziedzinie naucza-
nia. Na uniwersytetach nie ucza ogélnej nauki o sztuce. Nie
miesci si¢ ona w przestarzalym, skostniatym podziale na fa-
kultety. Zmiany pozadane!



ALFRED LICHTWARK

O ksztalceniu poczucia barwy






WSTEP.

Gdy w hamburskiej »Kunsthalle« 1891 r. wy-
ktadatem o podstawach estetycznego wyksztalcenia,
musiatem takze wzig¢ pod uwage wyksztatce-
nie poczucia barwy.

Nie znatem dawniejszych prac z tej dziedziny,
lecz nie sadz¢, by one mogly da¢ wigcej jak ro-
zumiejace si¢ same przez si¢ wytyczne mysli. Wy-
chodz¢ bowiem z zalozenia, ze wyksztalcenie po-
czucia barwy nalezy nawiaza¢ do lokalnych wa-
runkéw i doswiadczen. Obecne ujgcie problematu
ukazuje si¢ w iormie ksiagzkowej pod wplywem
specyalnej zachety, ktorej doznalem ze strony ham-
burskiego Towarzystwa nauczycieli dla
pielegnowania artystycznego wyksztatl-
cenia. I w ksigzce tej takze bralem zawsze pod
uwage $rodki idrogi dostepne w Hamburgu iw Ham-
burgu czynione dos$wiadczenia.

W historyi sztuki przejawia si¢ w ostatnim cza-
sie dazno$¢ do baczniejszego zajecia si¢ barwa.
Dzieto Muthera i w tym kierunku wywarto wielki
wplyw. Waldemar v. Seidlitz wydat szereg bardzo
subtelnych spostrzezen p.t. »Ueber Farbengebung«
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(Stuttgart 1900). Cenny materyat rozsiany jest w dzie-
tach Bodego, Gurlitta, Woliilina i w. i. Pomimo to je-
dnak niemiecka historya sztuki nie wciagnegta jeszcze
w zakres swoich badan zagadnienia iluktuacyiw spo-
sobie pojmowania barw (»Farbenbewegung«, jak to
nazwal Arnold Ewald). Wielkie znaczenie majg wy-
wody Andrzeja Auberta w jego biografii Dahla
(1893) i w rozprawie o poczuciu barwy u ludu
norweskiego.

Obecna moja praca wcale nie dazy do teore-
tycznego pogtebienia kwestyi. Wynikta z prakty-
cznych celow, uwzglgdnia prawie wylacznie mate-
ryat dostepny w Hamburgu, a zajmuje si¢ ogol-
niejszemi zagadnieniami tylko o tyle, ile tego
wymaga praktyczna konieczno$¢. Wyklady moje
byly objasniane wystawami dziel i przedmiotow
z Kunsthalle, muzeum dla sztuki i przemyshlu, mu-
zeum etnologicznego 1 przyrodniczego. Poniewaz
nie moge dac tu bezposredniego pogladu zapomoca
rycin, a uwazam, ze stowo tylko wtedy odnosi na-
lezyty skutek, gdy popiera je obserwacya — dla-
tego tez wszedzie, gdzie taka obserwacya staje si¢
konieczng, wskazatem tylko czytelnikowi droge do
samodzielnych badan.

Na razie jest niemozliwg rzeczg, by daé juz co$
zupelnie opracowanego i wykonczonego. Przedtem
trzeba bedzie jeszcze zebra¢ wiele praktycznych do-
$wiadczen i teoretycznych obserwacyi, czynionych
przez rozmaite osoby i w rozmaitych miejscach.



La couleur s’apprend — barwy mozna si¢ nau-
czy¢ — powiada francuskie przystowie malarskie,
powstate zapewne w uczelni jakiego$§ akademika,
ktorego zbudzil z udpienia Delacroix lub pdzniej
Manet i jego nastgpcy. Powiedzenie to mozna so-
bie jak wyroczni¢ podwdjnie wylozyé i stosownie
do tego wyraza ono krotko i weztowato wynik
cennego do$wiadczenia lub tez stawia kwestye do
gbéry dnem.

Barwy nie mozna si¢ nauczy¢. Trzeba ja mieé
w duszy jak muzyke. I tak samo jak zdolno$ci mu-
zyczne objawiajg si¢ tysigcem stopni, tak samo tez
zdolno$¢ odczuwania koloréow jest rzecza indywi-
dualng. Od zupeilnej S$lepoty na barwy wioda sto-
pnie az do tych samotnych wyzyn, gdzie zmystowe
wrazenie barwy, niby silna rozkosz lub bdl, prze-
nika cale cialo az po konce palcow. Slepemu na
kolory najdoskonalsze wyszkolenie nie da nawet po-
jecia o barwie.

Powiedzenie to bedzie jednak zupelnie stusznem,
jezeli je zrozumiemy w tym sensie, ze istniejgce
juz poczucie barwy mozna rozwing¢ w wysokim
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stopniu. Wszak wszyscy wiemy, jak hafciarki lub
robotnice, zajete przy wyrobie dywandéw, w ciagu
lat ucza si¢ odrdézniaé z podziwienia godng tatwo-
$cia niezmierng ilo§¢ odcieni, nietylko tej samej
barwy, ale nawet jednego tonu, tam gdzie mniej
wprawne, cho¢ moze lepiej uzdolnione oko dopiero
po pewnym wysitku zauwazy jaka$ rdznice.

Dla fizyologa i psychologa mozliwo$¢ rozwoju
w zakresie odczuwania barw jest rzecza zupelnie
jasng. Juz dawno =zdali oni sobie sprawe¢ z tego,
ze jak kazda zdolno$¢, tak tez i ta przez Ewicze-
nie staje si¢ nietylko bogatsza i subtelniejsza, ale
takze nabiera wprawy; ze przez zaniedbanie zanika,
a przez zte przyzwyczajenie wypacza sie. W na-
szym systemie wychowania natomiast dziedzina
odczuwania barw lezy zupeklie odlogiem. Wszyscy
pamigtamy jeszcze owa starszg generacy¢ malarzy,
u ktéorych poczucie barwy bylo zupelnie nierozwi-
ni¢te lub spaczone. Dopiero niedawno temu mtod-
sze pokolenie artystow musiato na nowo odkrywacd
barwnos$¢ $wiata, a wielu z pos$réd tych mtodych,
ktorzy barwy szukali, braklo zrozumienia i zdol-
nosci. Poza artystami prawie tylko kobiety oka-
zuja zrozumienie dla barw. Na og6t ludzie uczeni
i wyksztalceni nie zastanawiaja si¢ wcale nad tem,
czy wyrobienie wrazliwosci na barwy naszego oto-
czenia i ubrania nalezy do ogélnego wyksztalcenia,
czy tez nie; czy jest pozadanag lub konieczng rze-
cza aby w mlodziezy wzbudzano poczucie barwy
i by ksztalcono ja w tym kierunku?



- 63 —

W istocie koniecznoS$cig jest, aby Niemcy wre-
szcie »nauczyli si¢ barwy«. Nie mamy pojecia z ja-
kiem lekcewazeniem wyrazaja si¢ o niemieckich
zdolnosciach kolorystycznych sgsiedzi z Holandyi,
Belgii, Francyi i Anglii; z jakiem szyderstwem
wskazuja palcami na nasza uleglo$¢ wobec haset
z Paryza lub Londynu. Wiedza tam lepiej od nas,
ze krawat kazdego kulturniejszego Niemca, Zze ma-
terye jego ubran formuja si¢ wedle angielskich
oczu; ze o toaletach pan niemieckich decyduje Pa-
ryz; ze mimo usilowan niektéorych artystow w za-
kresie barwnego zdobnictwa mieszkan, prym wiodag
w Niemczech w tym wzgledzie Paryz i Anglia; ze
francuskie malarstwo jeszcze do dzi§ dnia szerokie
w Niemczech opanowuje dziedziny; ze budowni-
ctwo niemieckie postuguje si¢ barwami tylko z ko-
niecznosci; ze wpltywowe szkoty architektury za-
chowuja si¢ wobec barwy zupelie bezradnie albo
wprost wrogo; ze wreszcie kultura niemiecka pod
wzgledem kolorystycznym nie ma zadnego wplywu
na zagranic¢. Ten jeden fakt cho¢by winien wzru-
szy¢ nasze sumienia, bo jest niezbitym dowodem
na to, co wyzej powiedziatem.

Budzi¢ poczucie tej narodowej stabosci, ener-
gicznie szukaé¢ $rodkow zaradczych i stosowac je:
oto najwazniejsze zadanie racyonalnej kultury arty-
stycznej w Niemczech. Niechze si¢ nam jednak nie
zdaje, ze to zadanie mozna pozostawi¢ fachowcom:
malarzom, architektom, wykonawcom sztuki stoso-
wanej. Tak dziato si¢ juz do$¢ dtugo a jednak nieuwol-
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nito nas od zalezno$ci zagranicy i na$ladownictwa
starych wzoréw. Dopodki nie zaczniemy kultywowac
dobrego smaku konsumentéw, tak dlugo pro-
dukcya moze robié, co jej si¢ zywnie podoba. La-
two zdota zaprowadzi¢ wszystko — z wyjatkiem
tego, co dobre; bo zeby moddz przyjaé rzeczy do-
bre, trzeba mie¢ zdolno$¢ odczuwania ich war-
tosci.

Ksztalcenie poczucia barwy jest nietylko teore-
tycznym postulatem, zadajacym réwnomiernego roz-
woju wszystkich wtadz duchowych i1 zmystowych,
ale w pierwszym rzg¢dzie jedng z podstaw naszego
materyalnego dobrobytu. Ludziom praktycznym,
uczonym lub prawnikom o przecigtnem ogdlnem
wyksztatceniu, nie majacym pojecia, co to jest wy-
szkolone oko, wolno u$miechaé si¢ z niedowierza-
niem, gdy slysza, ze wysubtelnienie poczucia barwy
jest zrodtem glebokich rozkoszy artystycznych, ktére
czynig nawet zycie najubozszych nieskonczenie bo-
gatem w szlachetng rados¢. Nie mozna nawet zg-
da¢ od nich, aby to pojeli. Natomiast powinni§my
zadaé, aby ludzie nawet zupeilnie zaniedbani pod
wzgledem wyksztalcenia estetycznego, a decydujacy
w ministeryach i radach miejskich o sprawach wy-
chowania — a takich jest niestety w Niemczech
legion — aby ci ludzie, pomimo, ze im samym
brak wszelkiego artystycznego poczucia i mimo ze
nie maja zadnych potrzeb w tym wzgledzie, aby
oni przynajmniej zrozumieli jak wielki wpltyw wy-
subtelnienie poczucia barwy moze wywrze¢ na wy-



twory sztuki stosowanej i jakie nieobliczalne ko-
rzy$ci wyniktyby stad dla rozwoju rodzimego prze-
mysthu.

Gdy wigc mowa o potrzebie ksztalcenia poczu-
cia barwy, niechaj kazdy zosobna powie sobie, ze
to jego specyalny wypadek wtasnie rozwazaja i ze
wprost cigzy na nim obowigzek, by zaczgé prace
w tym kierunku u siebie i swego otoczenia, nie
jutro lub na przyszty tydzien, lecz dzi§ juz i w tej
chwili. Starajmy si¢ wyposazy¢ przyszie pokolenie
W to, co u nas zaniechano.

O fizycznej istocie $wiatla 1 barwy ucza nas
dos¢ szczegdtowo w szkole i wyksztalconemu Niem-
cowi wiadomo na ogdl wszystko, co nauka osig-
gnela dotychczas na tem polu.

W jakim natomiast stosunku do barw pozo-
stajg jednostki, albo owe istoty zbiorowe, ktoéremi
sag cale pokolenia — to wszystko nie nalezy do
rzeczy, ktorychby si¢ w szkole nauczy¢ mozna
bylo. Tam malo zwracaja uwagi na zjawiska wra-
zliwo$ci estetycznej. A przeciez punktem wyjscia
dla praktycznych zastosowan bedzie zawsze indy-
widualna wrazliwo$¢ na barwy, a nie zrozumienie
fizykalnej istoty $wiatta i barwy. Dla artystycznej
strony zagadnienia barwy znajomos¢ jej fizykalnej
strony nie ma zbyt wielkiego znaczenia. [ zawsze

jeszcze badacz moze doskonate zdawac sobie sprawe
RVIDA L 5



z istoty $wiatla i barwy zgodnie z dzisiejszym sta-
nem wiedzy, nie majac przytem pojecia o estety-
cznej stronie wrazen barwnych.

Gdy mowa o barwie nie wolno ani na chwilg
zapomnie¢ o tem, ze barwa jest wlasciwie funk-
cyonalnem zjawiskiem naszego oka, ze zjawisko
to, zalezne od ustroju fizycznego i duchowego, in-
nem jest u kazdej jednostki. Niema dwojga ludzi,
na ktorychby to samo zjawisko barwne jednakowe
sprawiato wrazenie. To samo zjawisko nie dziala
dwa razy tak samo na jednego cztowieka; co wie-
cej, nawet oba oczy nie doznaja jednakowych wra-
zen barwnych. Z wtlasnego doS$wiadczenia przeko-
natem si¢, ze na jedno oko widz¢ barwy o staby
stopien mniej nasycone niz na drugie. W jakim
stopniu wrazliwo$§¢ zalezna jest od sity podraznie-
nia, przekonaé¢ si¢ mozemy, gdy ol$nieni wielkim
blaskiem stonca, spojrzymy na krajobraz, ktory
wyda si¢ nam wtedy jakby nagle zamarty. Z lek-
cyi fizyki przypomni sobie kazdy doswiadczenia
odnoszace si¢ do zjawisk nastepczych, towarzyszg-
cych silnemu podraznieniu barwnemu. Jako zja-
wisko psychiczne wrazliwo$§¢ na barwy zalezna
jest od tych wszystkich stanow i sil, ktore opano-
wuja zycie duchowe: Przyzwyczajenie, suggestya,
zmeczenie lub dyspozycya do reagowania na kon-
trasty, to wszystko ma wielkie, nieraz decydujace
znaczenie.

Zanim przystagpimy do szukania droég i sposo-
bow ksztalcenia poczucia barwy, musimy jeszcze



wzig¢ pod uwage niektore zagadnienia, wynikajgce
z tego coSmy wyzej powiedzieli.

U Niemcoéw stosunek do barw nie jest takim,
jakim by¢ powinien. Przekonywa nas o tem chocby
ubdstwo jezykowych okreslen w tym wzgledzie
u ludu, jak tez u t. zw. klas wyksztatconych.

Nawet gdy nie zwracamy specyalnej na to uwagi,
spostrzezemy, ze na ogél oznaczajg ludzie w przy-
blizeniu doktadnie tylko trzy barwy glowne: zolta,
czerwona i niebieska, a pozatem moze jeszcze ko-
lor wyraznie zielony. Pomaranczowy nazywaja zwy-
kle z6ttym; fioletowy i liliowy rownie cze¢sto nie-
bieskim. Pozatem j¢zyk niemiecki jest dziwnie ubo-
gim w mozno$§¢ oznaczania odcieni i barw mie-
szanych. Jezeli Niemiec nie chce uzywaé niezgrab-
nych wyrazow zlozonych, wtedy musi postugiwacé
si¢ jezykiem francuskim i mowi: lilas, orange, vio-
let, fraise, prune, puce, bleu mourant. To wygo-
dne zapozyczanie si¢, zreszta bardzo stare, naj-
prawdopodobniej przyttumito, je§li nie zniszczylo
raz na zawsze, mozno$¢ rozwoju wilasnego jezyka
w tym kierunku.

Natomiast zadziwiajaca latwo$é, z jaka Fran-
cuzi z kazdego rzeczownika czynia okreslnik barwy,
$wiadczy naodwrdt o przyzwyczajeniu silnego od-
czuwania wrazen barwnych. Tam bowiem, gdzie

uczucie reaguje zywo na wrazenia, wyobraznia na-
5*



tychmiast dobiera najodpowiedniejszag nazwe. Dla
rozumu to nietatwa sprawa i dlatego to co rozum
w tym wzgledzie osiagnaé¢ zdotal, zazwyczaj nie
ma wielkiej wartoSci.

Fatszywym bylby jednak wniosek, gdybysmy
z niedokladnych stownych okreslen sadzi¢ mieli,
ze Niemcy majg stabg zdolno$¢ odczuwania barw.
Zdolno$¢ spostrzegania 1 stownego wyrazu spo-
strzezen nie koniecznie musza iS¢ w parze. Jak
wiadomo chcial Geiger z niedoktadnych i chwiej-
nych okreslen barw u Homera wyciggnagé wniosek,
ze epoka owa stata na niskim stopniu odczuwania
barwy i prawie ze byla §lepa na kolory. Geiger dat
tem samem inicyatywe¢ do dokladnego zbadania
stownego bogactwa wszystkich ludow, nawet »dzi-
kich«, nalezacych do dziedziny etnologii. I przeko-
nano si¢ na do$wiadczeniach, ze cho¢ nieraz jezyk
zawodzi, to przyrodzona zdolno$¢ rozrozniania barw
jest mniej wigcej jednakowa u calej ludzkosci.
W walce o byt, przy szukaniu i rozrdéznianiu owo-
cOw, przy rozpoznawaniu zwierzyny, przy pilnowa-
niu, nazywaniu i ocenie bydta zdolno§¢ rozrdznia-
nia barw ma tak donioste znaczenie, ze wprost
nie mozna sobie wyobrazi¢ jej braku. Opowiadaja
tez zdumiewajace fakty o »dzikich«, o ich zdolno-
§ci rozrézniania tonéw barwnych przy tropieniu
zwierzyny lub opiece nad trzodag. Pomimo to umiejag
oni nazwaé tylko kilka barw i nie maja wyrazu
dla oznaczenia pojgcia barwy. »Dziki« i przecigtny
Europejczyk objawiaja ten sam stopien odczuwa-
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nia barwy. Latwo wywnioskowaé¢ z wyrobow barw-
nych cywilizacyi chinskiej, mezopotanskiej, egipskiej,
greckiej i z epoki poprzedzajacej nasza kulturg, ze
w czasach historycznych odczuwanie barwy stato
na tym samym stopniu co dzisiaj. I pod tym wzgle-
dem niema ro6znicy na rozmaitych stopniach kul-
tarnych, ze czerwong stron¢ widma doktadniej na-
zywano niz niebieskg i ze mieszano nazwy barw
sasiednich, jak pomaranczowej i zottej, fioletowe;j
(albo nawet zielonej) i niebieskiej. Kto tylko bada
bogactwo stowne, musiatby dojs¢ do falszywego
wniosku: ze zdolno$¢ spostrzegania barw ma bar-
dzo ciasne granice.

Pomimo, ze mozna wykaza¢, iz mechaniczna
zdolno$¢ odczuwania barw jest mniej wigcej je-
dnakowa u wszystkich ras i epok, dostepnych na-
szemu poznaniu, to jednak w zakresie estetycznej
wrazliwosci wszystkich ludéw, nietylko kultural-
nych, odnalez¢ si¢ dadza historyczne flu-
ktuacye, wtasSciwo$ci miejscowe i ob-
jawy przyzwyczajenia.

Swiat wprawdzie nie zmienia swego wygladu,
ale wrazliwo$¢ podlega nieskoficzonym i ciagltym
zmianom 1 fluktuacyom. A. Ewald swemi bada-
niami uczynil prawdopodobnym fakt, ze w staro-
zytno$ci ludy kulturné uwazaty barwe zoita za je-
dna =z najpigkniejszych i najbardziej wykwintnych
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i czcity ja tez jako barwe¢ kultu. W $rednich wie-
kach znowu barwa kultu religijnego stata si¢ barwa
biekitna, zolta natomiast napi¢tnowano mianem
dyabelskiej i uczyniono symbolem zazdrosci. To
zupelne odwrocenie symbolicznego znaczenia barwy
niebieskiej i zoltej dotychczas mozna bylo jedynie
skonstatowac¢, ale nie zdotano w zaden sposéb wy-
tlomaczy¢.

A poza temi iluktuacyami wr sposobie pojmo-
wania barw,(»Farbenbewegung«) obejmujacemi cate
epoki, mozna tez zauwazy¢ rozmaite przeobrazenia
w mniejszych okresach czasu. Pokolenie z 1700 r.
inaczej odczuwalto barwe z6lta, czerwong, niebie-
ska niz jego przodkowie z 1600 lub 1500 r. Ka-
zde pokolenie ma swoj wlasny kolor czerwony,
niebieski, zielony i zotty. Ze strz¢gpkoéw obrazu, nie
zawierajacego nic ponad trzy kolory, mozna ozna-
czy¢ czas pochodzenia obrazu. Wedle calego sze-
regu tablic czerwonych, bedacych nasladownictwem
czerwieni uzywanej przez rozmaitych wielkich mi-
strz6w malarstwa, badacz, ktory $ledzit rozwoj ko-
lorytu przypus¢my od 1400 r., tatwo potrafitby
okreslic, do ktorej epoki kazda czerwien odniesé
nalezy. Zmiennos¢ wrazliwo$ci wyraznie ujawnia
si¢ tez w rozwoju uzdolnionych jednostek. Jakaz ro-
znica n. p. migdzy Rembrandtem z 1630, a 1660 r.!
Niezwykle pouczajagcem mogloby by¢é studyum
o zmianach kolorystycznej wrazliwo$ci, ujawniajg-
cych si¢ w sklonno$ciach i zamilowaniach ludzkich;
studyum uwzgledniajace zaré6wno historyczne na-
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stepstwo wiekow, jak tez rozwoj dominujacych ar-
tystycznych osobisto$ci. Kto stworzy takie kolory-
styczne studya o Rembrancie, Rubensie, Tycyanie
lub Holbeinie? Kto postara si¢ o odstonigcie przy-
czyny tych zmian?

Niedostatecznie znanym jest tez wplyw miej-
scowych stosunkow na sposdob odczuwania
barw. Wiemy tylko ogélnikowo, Zze zjawiska kolo-
rystyczne w Wenecyi sa inne niz w Florencyi, ze
w Londynie, Amsterdamie, w Paryzu lub Rerlinie
maja one zawsze jaka$ specyalng i odmienng wta-
sciwo$¢, ktorag spostrzega juz oko nietylko wysub-
telnione. Stopien wilgoci w powietrzu, stan stofica,
nieskonczenie mate czasteczki pytu oddzielajace sig
od cial pod mechanicznem dziataniem powietrza
i $wiatta 1 sprawiajajace, ze w atmosferze skat
wapiennych $wiatlo inaczej si¢ zatamuje niz wsrod
formaeyi granitowych lub nad morzem — to wszy-
stko wywoluje bardzo wielkie réznice. Zachod
stonca inaczej wyglada w Wenecyi, inaczej w Pa-
ryzu. Paryskiego nieba o zachodzie nie mozna za-
mieni¢ z berlinskiem. Zjawiska $§wietlne o zacho-
dzie nie wygladaja nawet tak samo w Rerlinie jak
Poczdamie, nie moéwiac juz o Hamburgu. Obrazy
francuskich pejzazystow niezupelnie sg zrozumiate
dla Niemca. Dopiero przechadzka wzdtuz wybrzezy
Sekwany, wycieczka do Fontainebleau, Sévres albo
St. Cloud, lub choc¢by podrdéz koleja z Relgii do
Francyi zwykle otwiera Niemcom oczy dla zrozu-
mienia francuskich pejzazy. »Wer den Kiinstler
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will verstehen, muss in Kiinstlers Lande gehen« od"
nosi si¢ trainie takze do zjawisk kolorystycznych.
Wszystkie te roznice lokalne pod wzgledem $wia-
tta i barwy wywoluja zarazem odmienne przyzwy-
czajenia oka. Dla tego ta sama barwa jest czem$§
innem dla oka uformowanego w Paryzu, a czem
innem dla oka wychowanego w Amsterdamie Ilub
Florencyi. Nawet u poszczego6lnych osobnikéw mo-
zna dos$¢ czegsto wykaza¢ zmiany w patrzeniu, po-
wstate pod wplywem przyzwyczajenia do obcego
kolorytu lokalnego. Niemiecki malarz, ktory diuz-
szy czas zyt we Wloszech, potem nieraz przez
dziesiatki lat nie umie oddaé¢ tonu i kolorytu ro-
dzimego krajobrazu. Na odwr6t znowu, gdy Dau-
bigny jedzie do Holandyi i maluje wody kanatu,
wierzby i mtyny, wtedy cho¢ troche¢ wyrobione oko
pozna, ze wzrok ksztalcony na francuskim pejzazu,
nie zdotal poja¢ kolorystycznych wtasciwos$ci ob-
cego kraju. Wszak nawet Claude Monet, ten na-
pozoér najbardziej objektywny francuski pejzazysta,
ktoéry zda si¢ z matematyczna S$cisto$cig opanowal
istot¢ §wiatta i barwy, nawet on, gdy utrwalil na
plotnie szereg zielonych, holenderskich doméw za
drzewami nad woda, wlal w nie co$§ z kolorysty-
cznych wtasciwosci nadsekwanskich wybrzezy.
Tak samo jak dziata na kolorystyczng wrazli-
wos¢ przyzwyczajenie do warunkow miejscowych,
tak tez wplywa na nig nastr6j wywolany przez
niezwykle uzdolnione jednostki. Giorgione,
Rubens, Rembrandt lub Manet porwali za sobg



cate pokolenie. Wplyw tych genialnych oczu, dla
wspoétczesnych zbawienny i rozwojowy, ujawnia si¢
jeszcze w pozniejszych epokach peryodycznie, za
poSrednictwem akademizmu. Kolorystyczny ruch
XIX w. zaczal si¢ prawie wszedzie nasladowni-
ctwem dawnych wzorow. Ale kto w XIX w. oko
swe nastawil na koloryt Tycyana, Rubensa albo
Rembrandta, doszed! do zgola odmiennych rezul-
tatow niz ktory$§ z ucznidow ksztatcacych si¢ w pra-
cowniach owych dawnych mistrzow7 Uczniowie ci,
zyjacy pod wzgledem miejsca i czasu na gruncie
tej samej wrazliwosci kolorystycznej 1 pracujacy
pod bezposrednim wpltywem indywidualnosci mi-
strza — owi uczniowie bardzo cze¢sto malowali
obrazy, ktoére mozna bylo zamieni¢ z pierwowzo-
rem. Nasladowca pdzniejszych epok nigdy tego nie
zdotal osiggna¢. Natomiast z niezmienng prawidto-
woscig dochodzit do innych rezultatow: mianowi-
cie zatracatl wrodzong i samodzielng kolorystyczna
wrazliwo$¢. To odnosi si¢ zaréwno do profeso-
réw, jak i do artystow rysujacych wzory (Muster-
zeichner). Moznaby sformutowaé ogbélna zasade, ze
kazdy rodzaj akademizmu jest w swej najglebszej
istocie niekolorystyczny lub tez antikolorystyczny.

*

A to co jest miarodajnem dla duszy jednostek,
w rownej mierze odnosi si¢ do zbiorowej duszy
narodéw. Z chwila gdy nardéd zaniechat twoérczosci
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wyniklej z wlasnego odczucia i zadowala si¢ przyj-
mowaniem gotowych plodow obcej pracy dawniej-
szych epok, albo sgsiednich kultur, wtedy marnieja
jego wrodzone zdolnosci.

Nasladownictwo w kazdym razie musi pozostac
za pierwowzorem, gdyz nie wymaga tego samego
naktadu energii.

Sa ludy, u ktérych przez dlugi cigg wiekow
marnieja wszystkie kolorystyczne uzdolnienia, ge-
niusze i talenty, dlatego ze silniejszy sasiad sa-
mym faktem swej wielkiej, samodzielnej produkcyi
uzaleznit sobie wszystkich chwilow'o stabszych. Nie
trzeba tez wcale wymienia¢ przyktadu na to, jak epoki
0 najwyzszem napigciu artystycznej energii jeszcze
z poza zapadlych grobow paralizuja tworczos$¢ po-
zniejszych pokolen za posrednictwem akademizmu.

Z tych spostrzezen wynika, ze ktokolwiek chce
wydawac¢ sady o barwach, powinien sobie najpierw
uswiadomié, czy wogdle oko jego zdolne do spo-
strzegania barw. Nastgpnie winien zbadaé¢ o ile
wyksztalcenie przyrodzonej wrazliwosci uzdolnig
go do wydawania sadow. Codziennie zdarzaja si¢
takie fakty, ze ludzie o niewyksztalconem oku, nie
majacy pojecia o najprostszych zasadach kolory-
stycznych, z najwi¢kszg pewnos$cig odsadzaja dzieta
zdolnych i wyksztalconych oczu. »Fe, taka taka zie-
lona jak trawal« zawotat jaki§ gos¢ wystawy przed
jednym z nowoczesnych obrazow.

*
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Jezeliby$my mieli szuka¢ podstaw dla racyonal-
nego wyksztalcenia poczucia barwy, to nalezatoby
sobie us§wiadomi¢, ze cel jego nie lezy w mecha-
nicznem opanowaniu jakiego$§ naukowego kursu,
ale w uzdolnieniu do przyjmowania wrazen; nie
w przerobieniu systematycznego materyatu, ale
W rozwoju pewnej sily.

Odrazu tem samem rozstrzygne¢liSmy kwestye,
kiedy rozpocza¢ mozna wyksztalcenie w tym kie-
runku. Czas stosowny nadchodzi z chwilg, gdy
zdolno$ci zaczynaja si¢ odzywaé, a wigc juz
w pierwszych latach zycia.

Moznaby bez wielkiego trudu utozy¢ systema-
tyczny plan takiej nauki, ale jak na dzisiejsze sto-
sunki byloby to zupeinie bezcelowem. Nikt chyba
nie uwaza za rzecz mozliwag ani pozadanag, aby
wprowadza¢ wyksztatcenie poczucia barwy jako
nowy przedmiot do plandéw szkolnych. Poprostu
dlatego, ze brak nam zywego materyatu taktow,
ktory dopiero zdoby¢ mozna dlugoletniem i wszech-
stronnem doswiadczeniem. Komu wiadomo jakie
niebezpieczenstwo kryje si¢ w schematycznym, pro-
iesyonalnym sposobie nauczania, z pewnoscig prze-
zegna si¢ z przestrachu na samg mys$l o tem, ze
nauczyciele mogliby wpas¢ na pomyst urzadzenia
systematycznego kursu ksztatcenia poczucia barwy.
To juz raczej pozostanmy przy dotychczasowej nie-
swiadomosci. Przeciez bez tego mamy az nadto
przedmiotdw szkolnych. Trudno sobie takze wyo-
brazi¢, aby w domu dzi§ mozna bylo ksztalci¢
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dzieci w tym kierunku wedle konsekwentnie prze-
prowadzonego planu.

Zreszta nawet nie potrzeba osobnego planu, ani
w domu, ani w szkole. Dla domu wystarczy, jezeli
rodzice wyksztalcili siebie samych, bo ich umieje-
tno$¢ 1 wspoludziat wptywa na dzieci bezposrednio.
W szkole natomiast nalezatloby jeszcze wprowa-
dzi¢ tuziny nowych przedmiotow, gdybySmy nadal
stosowaé si¢ mieli do zasad dzi§ ogolnie przyje-
tych, cho¢ teoretycznie chyba nigdy nie wypowia-
danych. Wedle tych zasad kazdy przedmiot nauki
odciety jest od pokrewnych dziedzin przez wyso-
kie, niedostgpne mury, ktéorych pod karg przekra-
cza¢ nie wolno. Gdyby natomiast traktowano ka-
zdy dzial jako budynek, stuzacy nietylko jako
przedmiot ogladania i badania, ale umozliwiajacy
zarazem rozlegly widok na wszystkie strony, wtedy
moznaby nawet skre§li¢ kilka przedmiotéw nauki.
Wyksztalcenie poczucia barwy wchodzi w zakres
nauki z pogladu, lekcyi rysunkéw, malarstwa, bo-
taniki, zoologii, a wreszcie i historyi sztuki, gdyby
co$§ takiego, bron Boze, znalezé¢ si¢ miato w po-
dziale godzin.

Na dzi§ mozna ograniczy¢ si¢ jedynie do po-
dania pewnych wytycznych, gdzie i kiedy nastre-
cza si¢ sposobno$¢ w domu i w szkole, aby dzieci
pobudzi¢ w tym kierunku. Z takiej podniety sko-
rzystaja przedewszystkiem oczy bardziej uzdolnione
do odczuwania barwy..Pierwszym celem wycho-
wania jest wlasnie wzbudzi¢ w tych zdolno$ciach
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poczucie wtasnej sity i wskaza¢ im $rodki do dal-
szego roz.woju. Kazda z tych zdolnoSci zacznie
wkrotce oddziatywaé na swe otoczenie 1 w ten
sposOb mozna osiggnag¢ jak najlepsze rezultaty.
Nie idzie tu tylko o zdolnosci tworcze, ale tak
samo o t¢ niezliczong ilo§¢ subtelnie zorganizowa-
nych oczu, owych wlasciwych nosicieli dobrego
smaku, ktorych jedynem przeznaczeniem jest przyj-
mowaé¢ wrazenia i odczuwaé je. Tym wrazliwym
oczom zle dzi§ dzieje si¢ w Niemczech. Tylko
rzadko dochodzg one do u$wiadomienia, u mez-
czyzn prawie nigdy. Mezczyzni wstydzg si¢ wprost
kazdej estetycznej sklonno$ci, gdyz wydaje im si¢
to rzecza zamalo powazng. Jezeli maja zamilowa-
nia estetyczne, to je ukrywaja, a uznaja tylko u ko-
biet. Zaledwie w wielkich centrach sztuki spoty-
kamy mezczyzn znajacych estetyczna przyjemnosé
odczuwania barw. A jak nieliczni sa oni i jak
maly ich wpltyw! MezczyZnie wolno si¢ u nas zaj-
mowac sztuka tylko o tyle, o ile ona sigga w za-
kres nauki. Tylko zbieraczowi przebaczaja zajecie
si¢ rozmaitemi dziedzinami sztuki. Ogoét jednak
i w tem widzi kaprys i zapelienie chwil wywczasu,
potrzasa gltowa 1 pyta: dlaczego na takie rzeczy
wydawac pienigdze? Cztowiekowi zamoznemu wolno
tez urzadzi¢ sobie dom przy pomocy architekty i de-
koratora, ale nie wolno samemu zajmowac si¢
tg sztuka, ktora wnika w zycie. Tylko kobieta ma
naog6t pojecie o radosSci wynikajacej z odczuwa-
nia barwy.



Tu nalezy tez zaznaczy¢, ze kobiety zajmujace
si¢ kolorystyczna strong swej toalety speiniaja
czynno$¢ niezwykle wazna. W Niemczech jeszcze
zbyt malo uznano t¢ prac¢ estetycznag w jej gospo-
darczem znaczeniu i dlatego nalezaloby si¢ nia za-
jac¢ jeszcze powazniej i z wigkszem zamilowaniem
niz dotad. Jest to pOprostu postulatem samodziel-
nosci narodowej, aby kobiety rozwinglty indywi-
dualny smak. To samo odnosi si¢ tez do me¢zczyzn,
tylko Zze oni na razie nie majg jeszcze pojecia o ko-
nieczno$ci ubierania si¢ ze smakiem. Niema prze-
sady, jezeli si¢ powie, ze przecigtny Niemiec swoim
wygladem po najwigkszej cze$ci graniczy z kary-
katura. Szczegélnie pod wzgledem kolordw.

I tu wlasnie wychowanie musi wkroczy¢ z wielka
energia.

Jezeli mamy dazy¢ do ksztalcenia poczucia
barwy, to przedewszystkiem mezczyzni muszg si¢
pozby¢ w tym wzgledzie przesadow i falszywego
wstydu. Teoretyczne argumenty zazwyczaj nie od-
nosza skutku: ale kt6z mialby odwage zaprzeczyé,
ze gdyby w Niemczech takze megzczyzni zechcieli
uszlachetni¢ swo6j smak, to miatoby to donioste
znaczenie dla naszej artystycznej i przemystowej
produkcyi i ze wplyn¢toby na samodzielno$¢ i za-
pewnito powmdzenie naszego przemyshu.

% * %

Podstawy ksztatcenia poczucia barwy sa u obojga

plci jednakie. Ale u dziewczat mamy do dyspozycyi
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wicksze bogactwo $rodkow: roboty r¢czne i suknie,
oto juz dwh wielkie, odrebne dziaty!

Rozpoczynamy od éwiczenia mechanicznej zdol-
no$ci rozpoznawania i nazywania barw. Dopiero
gdy tu osiagni¢to jaka taka wprawe, mozna przy-
stapi¢ do rozwoju poczucia jakoSci barw.

Pierwszorz¢dne znaczenie ma nauka rysunkow.
Pomimo ze skutkiem obecnie obowiazujacych me-
tod, nauczyciele tylko z trudno$ciag na to przy-
stang, to jednak tak dlugo trzeba powtarzaé za-
danie, aby dzieci juz bardzo wcze$nie zaczely po-
slugiwa¢ si¢ farbami, dopoki ono nie zostanie
urzeczywistnione. W 1893 r. mialem w jednem
hamburskiem stowarzyszeniu odczyt o nauce ry-
sunkow 1 wskazywalem na konieczno$¢ wprowa-
dzenia do niej farb. W kilka tygodni podZniej przy-
niosta mi jedna ze stuchaczek zeszyty rysunkowe
z angielskiej szkoly elementarnej, gdzie pierwsze
studya wedle kwiatow 1 ptakow wykonane byly
farbami. Nasi pobratymcy dawno wigc oddali
w ustugi narodowej kultury to, co my mozemy je-
dynie wypowiedzie¢ jako zyczenie. Oni majg pra-
wdopodobnie wigcej inicyatywy i strzega si¢ bar-
dziej niz my stalych panstwowych urzadzen, ta-
mujacych wolno$¢ ruchow.

U dziewczat nalezy traktowaé nauke rysunku
i malarstwa w najSci$lejszym zwigzku z robotami
r¢cznemi, gdyz haft kolorowy moze mie¢ dla ksztat-
cenia poczucia barwy t¢ samg wage¢ co malarstwo.
Kazda dziewczynka niechaj si¢ uczy haftowania
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kwiatow wedle natury. Nie darmo ten dzial tech-
niki nazwano w Niemczech malowaniem igla (Na-
delmalerei). Kolorowy haft na roéwni z malarstwem
wymaga dokladnej i bystrej analizy zjawisk wzro-
kowych i tam gdzie nauk¢ t¢ zastosowano — n. p.
w Hamburgu mniej wigcej od 1892 r. — zdotata
ona wielu oczom zastapi¢ korzy$ci malowania.

Jezeli zalezy nam na tem, aby umieje¢tnos¢ haftu
rozwingta si¢ poza naiwny naturalizm, nieunikniony
z poczatku, to nalezy ja oprze¢ na starannym i $mia-
tym rysunku, gdyz wobec wszelkiego rodzaju dyle-
tantyzmu trzeba by¢ jak najbardziej wymagajacym.

Moznaby tez przy nauce rysunkéw wprowadzic¢
¢wiczenia w reprodukowaniu tonéw barwnych z pa-
migci i w ten sposoéb przyzwyczajaé¢ oko do mie-
szania i rozkladania barw. Bylby to juz wielki po-
step, gdyby wszyscy uczniowie naszych szkol umieli
praktycznie poslugiwac si¢ farbami. Akwarela na-
daje si¢ najlepiej do takich prob.

Gdy juz doprowadzono, droga syntetyczna, przez
malowanie wedlug natury, do zrozumienia zlozono-
$ci barw, mozna rozpoczaé obserwacye barwnych
zjawisk przyrody.

Kardynalng zasada w rozwoju poczucia barwy
jest ciagle zwracanie uwagi na przyrod¢ 1 przy-
zwyczajanie do jej obserwacyi. Tylko oko, ktore
nauczyto si¢ w mtodoSci obserwowaé przyrode,
zdota zachowaé¢ samodzielno$¢ sadu wobec dziet

sztuki.
%
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Przez przyrode¢ nie nalezy jednak natychmiast
rozumie¢ krajobrazu. Zbyt trudno $ledzi¢ zjawiska
barwne na niebie i ziemi, a oko, ktore dopiero
si¢ uczy, latwo przez to zejS¢ moze na manowce.
Jezeli idzie o rozwoj poczucia jakosci barw, to wy-
daje mi si¢ rzecza niemozliwa, zeby mozna zaczaé
od krajobrazu. Od podobnego zamiaru odwiedzie
nas cho¢by pobiezny rzut oka na rozwdj sposobu
odczuwania barw u calego rodzaju ludzkiego. Ludz-
ko$¢ zwrodcita si¢ do krajobrazu dopiero bardzo
p6zno, gdy juz udoskonalita swoje poczucie barwy
w innych dziedzinach. Okoto 1400 r. Europa pro-
dukowata najwspanialsze tkaniny i miata malarzy,
ktorzy z widocznem zamitowaniem $ledzili zjawi-
ska barwne pigknych szat, podczas gdy postaci,
ktéore malowali, poruszaty si¢ na tle zlotem. Jest
kwestya o ile ci malarze wogoéle patrzyli na kraj-
obraz artystycznem okiem. A wowczas ludzkos$é¢
juz miata za soba kilka tysiacleci kultury w od-
czuwaniu barw. Wprawdzie w starozytno$ci odczu-
wano artystyczne pigkno krajobrazu, ale ta zdol-
no$¢ zatracita si¢ w wiekach S$rednich.

Krajobraz, ktérego nie mozna uwazaé za wy-
nik estetycznej inteligencyi, dopiero na bardzo po-
znym stopniu rozwoju pociagnatl ku sobie uczucie
artystyczne.

W czasach, gdy dokonywat si¢ dopiero estety-
czny rozw0j poczucia barwy, czlowiek juz znalazt do-

TRZY STUDYA. II. 6



— 82 -

kota siebie $wiat zapelniony nieskoficzonem mno-
stwem najréoznorodniejszych wytwordw estetycznych,
ku ktorym mogt si¢ zwracaé i rzeczywiscie tez si¢
zwracal. Zdaje mi si¢, ze byloby bardzo raeyonal-
nem, gdyby jednostki dzi§ przebywaly t¢ sama droge
estetycznego rozwoju, ktora niegdy$ kroczyla cata
ludzkosé.

Juz dawno zarzucono poglad, najdobitniej sfor-
mutowany przez Szillera: »Die Kunst, o Mensch,hast
du allein«. Zanim powstata sztuka jako wytwor
ludzkiego uczucia, istniata sztuka inna, wytworzona
przez zwierz¢ta lub od nich zalezna i wieki mingty,
zanim czlowiek sam zdotal wytworzy¢ dzieta sztuki,
rownajace si¢ pod wzgledem wartosci kolorystycznej
barwnemu strojowi ptakow, owadoéw lub kwiatow-

Niechaj nas to w btad nie wprowadza, ze przy-
rodnicy moéwia dzi§ znowu z sceptycznem zastrze-
zeniem o estetyéznych zdolno$ciach zwierzat; ze
raczej kwestyonuja wpltyw oka owaddéw na arty-
styczng jako$¢ barw kwiatowych. Stoimy jedynie
wobec tego faktu, ze odczuwamy barwe skrzydet
motylich, piér ptasich i ptatkéw kwiatowych jako
co§ naj$§wietniejszego, co istnieje obok wytwordéw
ludzkiej kultury; ze nasza sztuka potrafi wytwo-
rzy¢ dopiero na bardzo wysokim stopniu rozwoju
dzieta pod wzgledem barwy choé¢by do nich zbli-
zone; ze na razie jeszczeSmy im w zupelno$ci nie
zdotali doréwnac; ze wreszcie w czasach przedhi-
storycznych wyksztatcenie kolorystyczne ludzkiego
oka zaczeto sig¢ od pior i kwiatow.



- 83 —

Istotnie nie mozna nie zauwazy¢ u owadow ich
wybitnie estetycznych uzdolnien pod kazdym wzgle-
dem. One sa najstarszymi muzykantami. A czy
zdolamy sobie wyobrazi¢ won kwiatow niezaleznie
od powonienia lub midéd niezaleznie od smaku
owadow? Tak samo jak estetyczny rozwoj naszego
oka uwarunkowany jest istnieniem barw, tak tez
i rozw0j powonienia wywolany zostal zapachem,
a rozwoj smaku miodem kwiatow; a wszak won
i midd zalezne sg od istnienia owadow.

Mniejsza zreszta o teoretyczne stanowisko w tej
kwestyi, w praktyce jednak niema nic bardziej ko-
rzystnego przy ksztalceniu poczucia barwy, jak na-
wigzywanie do kwiatow lub zawartoSci muzedw
przyrodniczych. Stad plyna prazrodia estetycznego
wyksztalcenia. Galerye obrazéw i1 muzea przemy-
slowe maja niemniejsze znaczenie, ale siggnagé mo-
zna do nich dopiero woéwczas, gdy juz oko samo-
dzielnie zdotalo wniknaé w przyrode.

Nauk przyrodniczych ucza w kazdej szkole: i tu
nastrgcza’ si¢ mozno$¢ ciaglego zwracania uwagi
na muzea przyrodnicze, ogrody botaniczne i zoo-
logiczne jako na kopalni¢ wrazen estetycznych. Nie
moge zrozumie¢ dlaczegoby nie miano zarazem
budzi¢ poczucia pigkna przy opisie ptakéw, owa-
déw lub kwiatow. Przy tem nie potrzeba wecale
dtugich roztrzasan, wystarczy — jak wiadomo z do-
$Swiadczenia — jedno stowo, mata uwaga, aby nie-
raz wzbogaci¢ cztowieka na cate zycie. Wszak ar-

tystyczna strona barwnej szaty owadu, ptaka, kwiatu
6*
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nalezy tak samo do ich charakterystyki jak sam
fakt ich ubarwienia. Ze wykluczam wszelki senty-
mentalny zachwyt — tego chyba podkresla¢ nie
potrzebuj¢. Tam gdzie istnieje ogrod zoologiczny,
jego klatki z ptakami powinny by¢ punktem wyj-
$cia dla obserwacyi; gdyz calkiem inaczej odczu-
wamy $§wieze barwy zywych istot, a inaczej wtedy
gdy stoimy w muzeach przed zblakla $wietnoscig
oszklonych szaf.

Materyal w muzeach jest jednak z natury rze-
czy nieskonczenie wszechstronniejszy i wskutek uta-
twionego przegladu znacznie bardziej pouczajacy.
Poszczegbdlne rzedy i rodziny ptakéw i1 motyli ob-
jawiajg pod wzgledem kolorystycznym bardzo od-
mienne i réznorodne uzdolnienia. Ogromna to przy-
jemnos$¢ gdy po przez oszklenie szal muzealnych
mozna badaé¢ estetyczne witasciwosci rozmaitych
wielkich rodzin. Jezeli za§ wyobrazimy sobie, ze
nosiciele tego pigkna sg obdarzeni inteligencyg i ze
$wiadomie rozkoszuja si¢ swoja wspanialo$cia —
to jakiez wtedy dopiero odkryjemy w nich r6zno-
rodne sktonno$ci i sily! Jak dziwnie splata sig
u rozmaitych rodzin zdolno$é¢ twoérczosci kolory-
stycznej 1 formalnej. Krezki, czepki, korony, pta-
szcze, suknie z trenami, to wszystko daje kolibrom
i rajskim ptakom sposobno$¢ do najdziwaczniej-
szych fantazyi barwnych. Paw tworzy sobie nawet
zapomoca kota wspaniale tlo, na ktéorem jego bo-
gato przystrojona posta¢ wydaje si¢ niby jakim$§
wschodnim wtadca na tronie.
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Sprobéjmy raz okresli¢ artystyczne cechy go-
tebi, kur, kolibrow, papug i tak niestychanie wy-
posazonych ptakow rajskich. Inne gatunki odnosza
si¢ znowu tak obojetnie do barw jak ssawce. Tak
n. p. wielkie ptaki drapiezne.

Jeszcze bogatsze i1 bardziej intensywne zdolno-
$ci objawia prastary rod owadow. Ale rysy zasa-
dnicze ma przeciez wspodlne z ptakami.

U jednych i drugich mamy dwie roézne grupy:
kolorystow i harmonistow. Pierwsi daza do pota-
czenia silnie kontrastowych barw lokalnych, dru-
dzy do harmonijnego zlania tagodnych tonoéw po-
pielatych i bronzowych. Kolorystami wéréd ptakow
i owadow bywaja te odmiany, ktére swoim trybem
zycia s3 uniezaleznione od barwy ochronnej;' har-
moni$ci natomiast zazwyczaj barwy ochronnej po-
trzebuja.

Niezaleznos¢ od barwy ochronnej moze pole-
ga¢ na wielkiej zdolno$ci latania, jak u kolibrow;
na wielkiej czujnosci i gromadnem pozyciu, jak
u pawi, albo wreszcie na braku niebezpiecznych
nieprzyjaciol, jak u golgbi na wyspach australij-
skich. Natomiast postuguja si¢ barwag ochronng
ptaki przyziemne, na ogoét Zle latajace ¢my i ptaki
nocne, kryjace si¢ za dnia. Rzecz zdumiewajaca
jak bardzo podobne sa do siebie delikatne bron-
zowo lub szaro prazkowane szaty ptakoéw nocnych
i ciem.

W danych warunkach jaki§ rodzaj lub gatunek
z rodziny harmonistow rozwija si¢ w kierunku ko-
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lorystycznym, tak z rodziny kur pawie i bazanty.
Ich 1$nigca barwna szata pozostaje jednak jeszcze
zawsze pod znakiem harmonizmu. Paw zawsze be-
dzie istota odmienna od jakiego$ ary.

Wsrod tych wielkich dziatdéw poszczegdlne ro-
dziny (jak golebie, jaskotki, rajskie ptaki) maja zu-
pelie specyalne wlasciwosci, ktorym u owadow
odpowiadaja pokrewne zjawiska. Nie trudno si¢
zoryentowaé¢ w tem wszystkiem i zbada¢ charak-
ter jakiego$ rodzaju w jego zwiazku z calg ro-
dzina.

Zwierzeta ssace sg mniej ruchliwe i dlatego
barwa ochronna ma u nich wigksze znaczenie niz
u ptakéw lub owaddéw. Podczas gdy jednak ptaki
i owady nawet na tle barwy ochronnej daza i do-
chodza do znacznych wynikow estetycznych, to
zwierzgta ssace sa pod wzgledem kolorystycznym
mato wymagajace i nieuzdolnione.

Jezeli chcemy zwiedzi¢é muzeum przyrodnicze
z korzy$ciag dla wyksztalcenia estetycznego, nalezy
unika¢ zmeczenia, ktore jak we wszystkich mu-
zeach 1 tu zjawia si¢ po zbyt dlugiem zwiedzaniu.
Najlepiej kazdym razem ograniczy¢ si¢ do jednej
rodziny. Kto chce powaznie pracowaé, najpierw
sformutuje swoje obserwacye na pismie, a potem
pisemnie lub w formie szkicu farbami odtworzy
z pamigci barwng szat¢ jakiego$§ ptaka lub motyla.
Cwiczenie pamieci jest w tym wypadku rzecza

bardzo wazng.
*
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Pod wzglgdem kolorystycznym kwiaty maja pra-
wie jeszcze wigksze znaczenie niz ptaki. Juz w in-
nem miejscu kilkakrotnie na to zwracalem uwage
i dlatego moge teraz krotko si¢ strescié.

Jezeli istnieje zbytek, ktéory w Niemczech zastu-
guje na popieranie go wszelkiemi $rodkami, to jest
nim wtasnie kult kwiatow. Byli§my pod tym wzgle-
dem bardzo w tyle za innymi krajami. Juz mato
kto pamigta jakie stosunki panowaty pod tym wzgle-
dem przed 1890 r. A jednak jeszcze do$¢ wiele
pozostaje do zrobienia. Przedewszystkiem naleza-
loby lepiej dba¢ o ciagly zapas tanich kwiatow
ogrodowych, polnych i lesnych. Polecenia godnem
jest zaprowadzenie targow kwiatowych przed dniami
Swigtecznymi we wszystkich dzielnicach naszych
wielkich miast. Trzeba tez zaspokoi¢ wielkg i cig-
gle rosngca potrzebe tanich i gustownych doniczek
i wazonkéw na kwiaty. To co artystyczne garn-
carstwo do tej pory zdotalo wyprodukowac jest
albo drogim zbytkiem, albo zupelnie bez wartos$ci
i nie nadaje si¢ do uzytku. Tylko w bardzo wy-
jatkowych wypadkach objawia si¢ w naszym prze-
mys$le daznos$¢ do nalezytego zrozumienia jego wta-
$ciwych zadan. Jeszcze zawsze!

Z brakiem odpowiednich wazonkdow na kwiaty
idzie tez w parze to, ze tak rzadka jest dzi§ sztuka
pigknego uktadania kwiatow.

Estetyczna kontemptacya kwiatow dziata jak
orzezwiajaca i zyciodajna kapiel na oko wypaczone
lub niewyksztatcone. W wychowaniu nalezy tez cia-



gle zaznajamia¢ dzieci z artystycznem zastosowa-
niem kwiatowych o0zdob. A mysle to nietytko w od-
niesieniu do dziewczat. Nie trzeba bowiem dopu-
$ci¢ do tego, aby w chlopcu zmarniata przyrodzona
zdolno$¢ radowania si¢ kwiatami, owo dziedzictwo
nieskonczonego szeregu pokolen, ktore si¢ wido-
kiem kwiatow cieszyly. Wtedy dopiero zamrze na
ustach mezczyzny ud$miech politowania, ktérym
zwykle precz odpycha od siebie kazde artystyczne
zadowolenie oka. Az do dziesiatego lub dwuna-
stego roku chtopak wraca obtadowany kwiatami ze
swoich wycieczek. Pozniej dopiero przychodzi z pro-
znemi r¢koma, bo zamilowanie do kwiatow wydaje
mu si¢ nie meskiem. Tu wige wiele zdziata¢ moze
wpltyw domu, by nie da¢ zmarnie¢ wrodzonemu za-
mitowaniu. Rodzice maja wprost obowiazek aby
zarbwno u siebie jak 1 u dzieci podtrzymywacé
kult kwiatow. Szkota, gdyby tylko chciata, mogtaby
bez zbytniego obarczania si¢ dziata¢ pobudzajaco
w tym wzgledzie albo na lekcyi botaniki, albo tez
przez zdobienie sal szkolnych kwiatami. Przy nauce
botaniki pierwiastek estetyczny winien wystapi¢ na
plan pierwszy nawet w interesie nauki. Bo gdy
uda si¢ wzbudzi¢ i ozywi¢ zamitlowanie do kwia-
tow — wtedy i nauka z tego korzy$¢ odnosi.

*

Muzeum przyrodniczemu pokrewne jest etno-
graficzne. Jego materyal nie pobudza wprawdzie
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pod wzgledem estetycznym w tym samym stopniu
co tamto, daje nam natomiast poglad na estety-
czny rozwoj ludzkiego oka.

Uzdolnienia i sktonno$ci dzikich i nawpoét cywi-
lizowanych ludzi przy poré6wnawczym przegladzie
okazuja si¢ nieskonczenie réznemi. Nadzwyczajnie
pouczajagcem jest wnioskowanie o kolorystycznym
charakterze nizszych kultur z ich ubran, broni
i narzedzi, uporzadkowanych wedle miejsca pocho-
dzenia. Tu moznaby przej§¢ te same ¢wiczenia, co
przed oszklonemi szafami muzedéw przyrodniczych.
Jakiez r6znice cho¢by migdzy afrykanskiemi ple-
mionami, a mieszkancami Ameryki srodkowej i Bra-
zylii.

U »dzikich« takze smak waha si¢ migdzy dwoma
biegunami koloryzmu i harmonizmu. Gdzie mate-
ryatlem zdobniczym sa kolorowe pidra ptakow lub
I$nigce pokrywy skrzydlowe owadow (jak u pier-
wotnych mieszkancow $rodkowej 1 potudniowej
Ameryki) tam wykwita kolorystyczna zdolno$¢ wy-
obrazni, ktorej wytwory, jak plaszcze, korony i pasy
z piér daja dowdd smaku bogatego i $mialego za-
razem. Gdzieindziej znowu (n. p. u Eskimoséw),
gdzie przyroda nie nastrgcza zadnego przedmiotu
o wyraznej barwie, tylko szare, bronzowe lub
czarne futra ssakéw morskich i tak samo nie-
barwne upierzenie ptakéw wodnych — tam uja-
wnia si¢ w mozaikowem zlozeniu delikatnie cie-
niowanych plam bardzo niepo$lednia zdolno§¢ osig-
gania takich samych harmonijnych efektow, ktore
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w stroju ciem i ptakow nocnych wystepowatly je-
szcze przed erg ludzka. Berla i plaszcze z $rodko-
wej Ameryki w wiedenskiem muzeum etnograf-
cznem i odziez eskimoska w muzeum kopenha-
skiem — oto dwa bieguny kolorystyczne, ktore
dadza si¢ takze zaobserwowac¢ u ludéow kultarnych.
Czyz Japonczycy nie byli ongi§ w swojem ubraniu
bardzo wybitnymi kolorystami i czyz nie stali si¢
harmonistami przewaznie w ostatniej epoce swej
kulturnej niezawisto$ci? Wreszcie nie inaczej dziato
si¢ z ludami Europy. Wiek 15. w strojach i w sztuce
idzie w kierunku silnego kolorytu. Po6zniej, w $§lad
za $wiattocieniem Leonarda, rezygnujacym z akcen-
towania barw lokalnych na korzy$§¢ harmonijnej
calosci, zaczyna si¢ takze w strojach uwydatniac
pokrewna zasada. Tak tez w zbiorach do historyi
malarstwa w Hamburgu silnem przeciwienstwem
bogactwa 1 pelni kolorytu u mistrza Frankego
z 1424 r. jest ubidr patrycyuszki Gertrudy Molier
na obrazie Dawida Kindta z 1618 r. Tu znikly zu-
pelie kolory zielony i niebieski, a czarne i biale
tlo ozywione jest tylko srebrzystemi plaszczyznami
i zlotemi kwiatami na r¢gkawach, srebrem i ztotem
delikatnych tancuszkéw na gorsecie, wreszcie ko-
lorem pomaranczowym 1 lagodna czerwienig na
biatym fartuszku. W 18. w. nawet str6j meski jest
roznobarwny, podczas gdy w 19. hotduje zasadom
harmonii. W wieku 17. gléwna zasada zmienia si¢
dwa lub trzy razy. Od wesotej barwnos$ci pierw-
szych dziesigcioleci, przechodzi przez czarny kolor



- 91 -

potowy stulecia do polgczenia rozmaitych cieni po-
pielatego, zoitego, bronzowego, staro-ztotego z zu-
pelnem prawie wykluczeniem niebieskiego okoto
1665—80 r. — lokalne zmiany sa wszedzie bardzo
znaczne — by wreszcie znowu zablysnaé réznoro-
dnoscig barw, wsréd ktorych niebieska pierwsze
zajmuje miejsce.

Na razie jeszcze nie posiadamy wyczerpujacego
studyum o przemianach barwnych w strojach lu-
déw europejskich.

Gdy juz oko wyksztalcito si¢ nalezycie na zwie-
rzetach, kwiatach i na materyale muzedéw przyro-
dniczych i etnograficznych, wtedy dopiero niech si¢
zwroci do studyowania barw w galeryach obrazow
i w muzeach przemystowych.

Przy zwiedzaniu muzedéw przemystowych wa-
zng jest rzecza, aby nie zwracaé si¢ zrazu do rze-
czy zblaktych i zniszczonych, lecz by wpierw wy-
szuka¢ takie, w ktorych zachowatl si¢ pierwotny
koloryt, a wigc ceramike, przedewszystkiem za$
kolorystycznie najwyzej stojaca ceramike¢ japonska.

W hamburskiem muzeum dla sztuki i przemy-
shu bogaty zbidr artystycznego garncarstwa wszyst-
kich czasé6w i ludéow daje sposobno$¢ do podo-
bnych studyow jak szafy muzedw przyrodniczych
i etnograficznych. Ktoby chcial przestudyowac te
zbiory z korzyscia dla swego kolorystycznego wy-
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ksztalcenia, niechaj zacznie od majolik wtoskich
i sprobuje scharakteryzowaé pisSmiennie wilasciwo-
$ci kolorystyczne poszczegdlnych grup, utozonych
wedle czasu ich powstania, a potem niech prze-
ciwstawi cechy charakterystyczne wytworow 16 w.
cechom z wieku 17 i 18. Nic bardziej pouczaja-
cego dla tych co chcg zrozumie¢ smak danej epoki,
jak takie porownywanie kolorystycznych zamiarow
n. p. w Giubbio — okoto 1540 r. — i w Castelli —
koniec 17 stulecia. Tak samo nalezaloby scharak-
teryzowac iajansy z Rouen i Delitu i z potudniowo-
niemieckich fabryk. Przy badaniu porcelany i fa-
jansu 18 stulecia metoda ta wprowadza nas ry-
chto w istéte barw u poszczegdlnych ludéow, fabryk
i stuleci.

Przytem wazng tez jest rzecza zbadaé rozwdj
pojedynczych barw w obrgbie pewnych centrow
produkcyi n. p. kolor niebieski, zielony, zolty i czer-
wony poprzez wszystkie epoki porcelany mis$nien-
skiej i berlinskiej. Nalezy tez ktas¢ nacisk na to,
aby pierwsze ¢wiczenia odbywaly si¢ pisemnie przy
bezposredniej obserwacyi przedmiotow, a potem
dopiero reprodukowaé je z pamigci. We dwojke
¢wiczenia te sg znacznie przyjemniejsze; liczniej-
szym grupom natomiast brak odpowiedniego sku-
pienia.

Jako przeciwstawienie europejskiej ceramiki na-
lezy traktowaé w ten sam sposob ceramike wscho-
dnio-azyatycka, szczegélnie japonska, ktéra w ham-
burskiem muzeum dla sztuki i przemystu bogaciej
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jest reprezentowana niz w jakichkolwiek innych
publicznych zbiorach na kontynencie. Te zbiory
ceramik sa znakomitym punktem wyjscia dla prze-
studyowania sztuki japonskiej, tak niezwyklej 1 ory-
ginalnej pod wzgledem kolorystycznym. W ten sam
spos6b mozna i§¢ dalej w studyach z zakresu prac
metalowych i lakowych, barwnych drukéow i tka-
nin. I tu tkwi jedno z najcenniejszych zrodel dla
wyksztalcenia w sobie poczucia jakos$ci barw.

*

Kto chce ze wzgledu na problemat barwy $wia-
domie przestudyowaé galerye starych i nowocze-
snych obrazow, jezeli sam nie ma pewnoS$ci zo-
ryentowania si¢, niechaj si¢ przedtem poinformuje,
jakie osobistosci byly w kazdej epoce dominuja-
cemi pod wzglgdem kolorystycznego uzdolnienia.
Dopiero zdotawszy wnikna¢ w ich indywidualnos¢,
mozna bedzie osiagna¢ nalezyte zrozumienie od-
no$nych epok, a takze lepiej poja¢ swoja wtasna
epoke. Rembrant jest niejako kluczem dla catego
swego S$rodowiska. Na mtodziez niemiecka zaden
z rodzimych malarzy nie ma obecnie tak wielkiego
wplywu jak Bocklin; innemi ogniskami sg znowu
Klinger, Thoma, Leibi, Liebermann; a w tem wiel-
kiem $rodowisku bodzcéw, ktore z Paryza oddzia-
lywaja na caly $wiat, stoja Manet, Monet, Degas.
Po doktadnem zapoznaniu si¢ z temi dominujacemi
osobistoSciami mozna dopiero zrozumie¢ i 0sadzic,
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co nasza epoka stworzyla dobrego lub co jej si¢
nie udato.

Ci arty$ci ucza nas nietylko zrozumienia dla
sztuki wspotczesnej, ale tez dla owego smaku ko-
lorystycznego, ktory przejawia si¢ w stroju kobie-
cym i w zjawiskach barwnych naszej sztuki deko-
ratywnej. Typowy paryski damski kapelusz, mie-
nigcg si¢ nowymi cieniami modng matery¢ jedwa-
bna, dziesig¢ lat temu niezno$na dla oka, wszystko
to mozna odnie§¢ wreszcie do Degasa lub Moneta.
Bardzo czgsto ten, co w dziedzinie sztuki jest ich
zawzigtym przeciwnikiem, w dziedzinie mody na-
lezy do ich zapalonych wielbicieli.

A kto patrzy na kwiaty oczami ktéregokolwiek
z wielkich nowoczesnych kolorystow, odkryje ze
blizszym $tal si¢ naszemu zrozumieniu i odczuciu
caly szereg barw i tondéw dotychczas malo tubia-
nych, na ktére prawie nie zwracano uwagi.

Gdziekolwiek w $wiecie dojdzie do rozwoju
uzdolnione oko, tam wedle niego nastraja swoje
oczy nietylko malarz, ale takze artysta-krawiec,
a przez hodowce¢ kwiatdw panowanie jego rozsze-
rza si¢ takze na czeg$¢ $wiata pozaludzkiego.

Galerya w hamburskiej »Kunsthalle«, powstata
z darowizn i zapisow, nie daje nam jeszcze mo-
zno$ci Sledzenia gltownych przejawo6w ruchu kolo-
rystycznego od czaséw rozkwitu nowoczesnego ma-
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larstwa. Mamy tam materyaty do sztuki holender-
skiej 17 w., do rozwoju naszego lokalnego poczu-
cia barwy od 14 w. i do najwazniejszych pradéw
w sztuce niemieckiej 19 w. Pozatem zdani jesteSmy
na muzea berlinskie, ktéore z natury rzeczy sa do-
stepne tylko dla malej liczby mito$nikéw sztuki.

Studyum nalezaloby zacza¢ od sztuki lokalnej.
Tu dwaj mistrze o niezwyklem kolorystycznem
uzdolnieniu daja nam obraz zupelnie samodziel-
nego rozwoju, mianowicie Mistrz Franke (1424)
i Filip Otto Runge (um. 1810). Obok nich
wymieni¢ nalezy w drugim rzedzie Juryana Ja-
cobsa, Scheitsa (w jego obrazach z zycia towarzy-
skiego) z 17 wieku, Tamma z 18 w. i Fryderyka
Wasmana z dziewigtnastego w. Wszystkich innych
malarzy rozmaitych stuleci przeobrazity w ich naj-
glebszej istocie wptywy pochodzace z obcyih cen-
trow  sztuki.

Od tworcy »Optlakiwania Chrystusa «, okoto
1515 r., idg wptywy do Massysa i Lukasza z Ley-
denu; od Franciszka Timermanna, okoto 1540 r., do
Lukasza Kranacha, a od twoércy »Chrystusa dzwi-
gajacego krzyz«, Franciszka Francka, 1563, znowu
napowrot do Niederlandéw do Pietra Aertsena. Ju-
ryan Jacobs i Scheits w 17 w. pozostaja pod wpty-
wem ilamandzkich i holenderskich mistrzow; u Wer-
nera Tamma, ktorego dziatalno$é sigga do 18 w.
krzyzuja si¢ wtloskie i holenderskie wptywy, odbi-
jajace si¢ oczywiscie w temperamencie 0 najwyz-
szych kolorystycznych wuzdolnieniach. Przy koncu
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18 w. zaczynaja wszyscy oczy swe zwracaé do
Paryza. I odtad talenty musza wytrzymywacé krzy-
zowy ogien najréznorodniejszych wpltywow ze
wszystkich stron.

Sprébowatem zebra¢ materyat dla kolorysty-
cznego rozwoju uzdolnionych oczu Hamburga w 19
wieku. Az do siédmego dziesiatka 19 w. mamy do
dyspozycyi materyat do$¢ wyczerpujacy, natomiast
bardzo przykre sa wnioski, do ktorych na jego
podstawie dochodzimy. Migdzy 1800 a 1870 r. nie
potrafitbym wymieni¢ zadnego malarza, ktéryby
nie zniszczyt swoich wrodzonych zdolnosci na aka-
demii lub przez wpltywy akademickie. Natomiast
kazdy oryginalny dorobek kolorystyczny dokonat
si¢ poza obr¢bem akademii, raczej w przeciwien-
stwie do niej. Ktokolwiek poré6wna w naszej gate-
ryi naiwne obrazy olejne lub akwarelle z czaséw
przedakademickich z pdzniejszemi pracami tych sa-
mych artystow, temu trudno bedzie pojaé jak je-
dno i to samo oko moglo tak wrgcz odmiennie
widzie¢.

Mieszkancy Hamburga sa bezwarunkowo bardzo
uzdolnieni pod wzglgdem kolorystycznym. Pierwszy
znany hamburski malarz, mistrz Franke z 1424 r.,
nalezy do najwybitniejszych i najbardziej oryginal-
nych niemieckich poetow barwy. W wieku 17.
wszyscy wybitniejsi artys$ci, jak Dawid Kindt, Ju-
ryan Jacobs, Mattias Scheids i Werner Tamm,
maja niepospolite zdolnosci kolorystyczne, pomimo
ze ulegaja oni wplywom zagranicy. W 18 w. obja-



wia tworca »Ziemskiej radosci w Bogu« tak po-
bozna adoracye dla koloru, jakiej prawdopodobnie
nigdy nie mial zaden z poetdéw piszacych w .nie-
mieckim jezyku. A mieszkancy miasta i wsi s3
wtedy tak namietnymi milo$nikami kwiatow, ze
nawet francuscy emigranci po Wielkiej Rewolueyi
dziwig si¢ temu zamitowaniu. Pani do Genlis nie
umiata sobie inaczej wytlomaczy¢ mnogosci kwia-
tow w ogrodach wiejskich jak tylko przypuszcze-
niem, ze zamilowanie kwiatow miato poczatek
w kulcie religijnym. Kto w Kunsthalle widziat je-
dng ze $cian z przedakademickimi obrazami ham-
burskich artystow, a potem wszedl do sali z obra-
zami akademickiego niemieckiego malarstwa
przed 1870 r., ten staje wobec dwu $wiatow.

Z okresem francuskim nastat tez dla Hamburga
wielki przetom kulturny. Dla artystycznej tworczo-
$ci bylo rzecza bardzo korzystna, ze nie mieliSmy
zadnego ogniska akademickiej tradycyi. Talenty
mogly rozwija¢ si¢ bez wypaczenia az do czasu
wyjazdu na studya akademickie. Za$ starsi arty$ci,
ktérzy po powrocie z akademii pracowali w Ham-
burgu, nie zdotali tu zaszczepi¢ zadnych tradycyi
akademickich. Ich wplyw na mtodziez byt maly,
nawet przy dos$é rozlegtej dziatalnosci pedagogi-
cznej.

Bohaterem pierwszego dziesigciolecia jest dla
nas, wstecz patrzacych, Filip Otto Runge.
Uczgszczal na akademie w Kopenhadze i Dreznie,
ale skorzystat tak mato, ze po powrocie do Ham-

THZY STUDYA. IL 7
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burga jaki§ obskurny malarz musial go wprowa-
dza¢ w techniczne arkana olejnego malarstwa.
Rozw¢j jego dokonywa si¢ w Hamburgu migdzy
1804, a 1810 r., zdala od wszelkich akademickich
szablonéw 1 w przeciwienstwie do kazdego kie-
runku sztuki, ktéry przed nim istnial. W ten spo-
sob staje si¢ pierwszym wielkim kolorysta i mi-
strzem §wiatla 19. wieku. Obok jego obrazow z 1805
lub 1808 r. nawet dzieta Maneta z szdstego dzie-
sieciolecia 19. w. sprawiaja wrazenie dywanow
$ciennych. Do dotychczasowego zbioru obrazéow
Rungego w Hamburgu dolaczono w ostatnim cza-
sie dwa obrazy, ktéore pod wzgledem kolorysty-
cznym sg szczytami rozwojowymi, mianowicie
»Ucieczke do Egiptu« z 1804 r. i »Portret rodzi-
cow« z 1806. Ktoby chcial nalezycie oceni¢ wro-
dzone zdolnosci Rungego, niechaj przed grupsg
dwojga wnuczat na portrecie rodzicow zada sobie
pytanie, gdzie w catej Europie istniat malarz, kt6-
ryby umial stworzy¢ podobny wspéldzwigk kolo-
row, jaki powstaje przez kwiat brzoskwini i mal-
wowe lila sukien w polaczeniu z niebieskawg zie-
lenia lisci.

W drugiem dziesi¢cioleciu 19 w. rozwingto si¢
niezaleznie od wszelkiej akademickiej i starej sztuki
panoramowe malarstwo Suhra. Dazy on do osia-
gniecia ztudzen wzrokowych, do ktorych mu si¢ nie
nadawato olejne malarstwo i dlatego postuguje si¢
specyalng technika gwaszowa, dzialajaca podobnie
jak pastele. Studyuje przyrode za posrednictwem
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tego nowego materyalu w zupeilnie nowych za-
miarach artystycznych. Przezwyci¢za holenderskie
malarstwo pejzazowe i nie obawia si¢ nawet har-
monii w zimnym tonie. Jego prace wyzwalaja oczy
catej mtodziezy migdzy 1820—1830 r., przynaj-
mniej w dziedzinie tego wszystkiego, co si¢ zwie
krajobrazem.

Juliusz Oldach maluyje w 17 i 20 roku
zycia obrazy o niezwyklej kolorystycznej mocy
i subtelno$ci. Nie przypominaja one w niczem obra-
z6w starszych, wspolczesnych artystow. Na aka-
demii pod kierownictwem Corneliusa, pomaga przy
malowaniu freskow. Gdy w 24 r. zycia powrdcit
do domu, stracil juz zdolno$¢ samoistnego patrze-
nia. Oko si¢ zepsulo, tak jak si¢ psuje glos pod
nieodpowiedniem kierownictwem. W poréwnaniu
z arcydzietami mlodszych lat obrazy Oldacha spra-
wiaja teraz wrazenie nieumiejetnych prob, zZle pro-
wadzonego ucznia. W ciggu kilku lat zycia, ktore
mu jeszcze pozostaly, dzwiga si¢ powoli z nie-
zmiernym trudem, tak zZe wreszcie prace jego,
szczegdlnie pod wzgledem krajobrazu, sa w tej
epoce niebywalem zjawiskiem kolorystycznem.

Przyjaciel Oldacha Erwin Speck ter, ro-
wniez wybitny talent, maluje w szesnastym roku
mistrzowskie wizerunki rodzicow w tak samo ener-
gicznych 1 samodzielnych tonach jak obrazy Ol-
dacha. Majac lat 19, widzi w maryackim kosciele
w Lubece olejny obraz Overbecka »Wjazd Chry-
stusa«. Jak tatwo mtody umyst podlega wpl‘};wom
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akademickim, udowadnia portret siostr artysty, ma-
lowany w tym samym roku. Pod wzgledem kolo-
rytu to kompletny Overbeck, chociaz niestychanie
subtelny, a w szczegoétach niepospolity (juz chocby
zielony kolor sukni o lekkiem zabarwieniu popie-
latem). Pod kierownictwem Corneliusa Speckter
coia si¢ wstecz. Powoli dopiero, opierajac si¢
o szkot¢ wenecka, uzyskuje pewna samodzielno$é¢ —
cho¢ pierwotng bezposrednio$¢ stracil juz raz na
zZawsze.

W Kunsthalle znajduje si¢ tez Martina Gen-
s ler a zachwycajagca swg S$wiezo$cig akwarella,
przedstawiajaca klasztor Magdaleny ze strony wody.
Malowat ja w 19 roku. Podzniej, gdy ulegt wpty-
wom z Diisseldorfu, nie zdotat namalowaé¢ w ciagu
dtugiego zycia nic réwnie doskonalego. Tak samo
pierwszy obraz olejny jego brata Guntera Gen-
slera, przedstawiajacy portret rodzicow (1828) jest
najlepszem z wszystkiego co wogole kiedykolwiek
zrobil. Pod wzgledem kolorytu zaszkodzito mu na-
wet nasladownictwo Rembrandta. Tak samo kto
poznatby Jakodba Genslera w »tyrolskich prze-
mytnikach« z 1881 r., jezeli ma w pamigci jego
zachwycajacy maly »pejzaz w Pocking«, pelen
$wiezej 1 niezwyklej bieli i zieleni.

Ze szkoty Suhra pochodzi pejzazysta Voll-
mer. Co tworzy w 1827 r., jako mtodzieniec, pod
wplywem tradycyi rodzimych, mogloby bylo po-
wsta¢ wczoraj. Na krajobrazie z tego roku, znaj-
dujacym si¢ w naszej galeryi, jasna zielen oswie-
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tlonych tak na pierwszym planie, a w glgbi ciem-
niejsza zielen bukéw wznoszgcych si¢ z doliny,
pelne sa niezwyklej sity i delikatnos$ci; natomiast
przestrzenna dal i zachmurzone niebo maja nie-
wyczerpane bogactwo tondow. Po przebyciu studyow
w rozmaitych akademiach upadt pod wzgledem ko-
lorytu o dziesigciolecia ponizej swego $wietnego
poczatku. Podobnie miata si¢ rzecz z Adolfem
Carlem, tylko Ze u niego zniszczone zostato oko
jeszcze szlachetniejsze. Krajobrazy wrzosowisk z 1832
i 1834 r. pod wzgledem kolorystycznego pigkna
wznoszg si¢ wysoko ponad jego podzniejsze krajo-
brazy wtoskie wedle pierwowzoru Rottmanna.

A potem potgzny talent Hermana Kauii-
mana. W Monachium dostaje si¢ pod kolorysty-
czne wplywy Biirka i Hessa. Przedtem jednak
w 1829 r. maluje maly krajobraz gorski, przypo-
minajacy bezposrednio$ciag kolorytu najlepsze rze-
czy Segantiniego; obraz, ktéregoby zaden artysta
lub krytyk nie przypisal tej epoce, gdyby jego
autentyczno$¢ nie byla bez kwestyi. Co$§ podobnego
nie istnialo wcale w wspodlczesnej sztuce mona-
chijskiej. Miedzy 1833 i 36 r. rozwinat si¢ w Ham-
burgu na wielkiego malarza $§wiattocienia, ktory
stworzyl grupe rybakéw znajdujaca si¢ w »Kunst-
halle«. »II a fait des bonshommes violets avant
nous« zawotal Ralaélli, zobaczywszy ten obraz.
W Hamburgu mawiano: »Kaufmann ma chorobe
oczu, bo maluje wszystkie cienie niebiesko«.

Zjawiskiem zupetnie odosobnionem jest Fry de-
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ryk Wasmann, odkryty na-nowo przez Bernta
Gronvolda. W 1831 r. robi studya pastelowe, na
ktorych nie notuje nic nad ton wieczornego nieba,
obok bl¢kitu o$niezonego dachu i ciemnych $cian
i porgczy. Jego pejzaze z 1831 r. uprzedzaja roz-
wo0j malarstwa z 1880 roku. PozZniej takze cofa
si¢ w swoim rozwoju; ale w lepszych dzietach
nawet jeszcze z 1870 r. (n. p. w malym portrecie
dziecigcym w naszej galeryi) natychmiast pozna
mistrza kazde kolorystycznie wrazliwsze oko.

*

Tak dzieje si¢ zawsze, ze subtelne oczy traca
swa najlepsza czastke pod wplywem rutyny aka-
demickiej, a przykladow na to moznaby przyto-
czy¢ bez liku, takze z posréd mtodszych, obecnie
zyjacych artystow. Niektorzy wcale tego nie spo-
strzegaja, inni podézno dochodza do samowiedzy
i szukaja powrotnej drogi. Tylko nieliczni ja znaj-
duja.

Opowiadatem tak doktadnie swoje lokalne do-
$wiadczenia, bo ile mi wiadomo, w innych miej-
scowosciach niemieckich" niema tak bogatego ma-
teryatu, umozliwiajagcego podobne studya. Nie wat-
pi¢ jednak, ze rozwdj talentow szedt wszedzie ta
samg droga.

W ostatniem dwudziestoleciu obok wplywow
akademickich dziataja tez wystawy obrazéw. Ktoz
tego nie widzial jak w Monachium lub Berlinie p6t
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tuzina obrazow na dorocznej wystawie potrafi je-
dnym zamachem przewali¢ kolorystyczne przyzwy-
czajenia catych tuzindw mtodziezy.

Nie tak tatwo mozna odnalezé przyczyny tego
smutnego faktu. Czes¢ wipy lezy z pewnoscig w spo-
sobie nauczania na akademiach niemieckich do
1870 r., co zreszta wiem doktadnie z ust uczniow.
Obok tego dziatajg tez i inne zte warunki. Miano-
wicie mlode oczy przenosza si¢ w catkiem nowe
srodowisko, zanim zdotaty rozwinaé si¢ w obrgbie
rodzimych tradycyi, przez obserwacye¢ barwnych
wilasciwosci swego miejsca rodzinnego. Nowa ob-
serwaeya 1 nowa tradycya spychaja na drugi plan
lub niszcza zupelnie to wszystko, co zylo w oku
jako lokalne przyzwyczajenie i wspomnienie. Wobec
takiego stanu rzeczy nie ostang si¢ chocby naj-
wicksze zdolnosci. Nasi dawni niemieccy mistrze
takze wybierali si¢ na we¢drowke po $wiecie, ale
dopiero wtedy, gdy juz wyuczyli si¢ wszyst-
kiego w miejscu rodzinnem. Nie wolno zapominad
o tem, ze ludzkie oko niezmiernie pochopnie pod-
daje si¢ wszelkim wplywom przyzwyczajenia. Je-
zeli wyniki naszych badan, podj¢tych na gruncie
hamburskim, mialyby si¢ takze gdzieindziej po-
twierdzi¢ — co prawdopodobnie nie ulega zadnej
kwestyi — w takim razie doszliby$my juz do zu-
pelnie okre§lonych zadan w kierunku ksztatcenia

artystycznych zdolnosci.
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Dzisiaj, gdy nie zdajac sobie nawet sprawy,
doznajemy tylu podniet w kierunku artystycznego
pojmowania krajobrazu przez wystawy, muzea i ilu-
stracye, dzi§ nie mozna juz wcale wykazaé, jak da-
leko zaszedlby w artystycznem pojmowaniu przy-
rody profan, gdyby byl w zupelmos$ci zdany tylko
na siebie. Niestety nie mozna sobie nawet pomy-
$le¢ narzedzia, ktéremby zmierzy¢ zdotano ile ze
$wiata kto$§ widzi, czuje i rozumie. Gdyby$my takie
narz¢dzie posiedli, wieluz ograniczonych zarozu-
mialcow musiatoby ze wstydem spusci¢ glowe.

W Hamburgu stosunkowo tatwo nawet profa-
nowi wczué si¢ w artystyczng obserwacye krajo-
brazu. Juz ogromnie utatwia to samo miasto, o ory-
ginalnej pigknosci okolic. Tu nie tak jak w Berli-
nie, gdzie ogromne przestrzenie zamknigte sg wy-
sokimi domami, tak ze czlowiek patrzy jakby z gle-
bokiej studni na wycinek nieba nad gltowg. U nas
wszedzie, w samem miescie lub tez zaraz za jego
obrebem, mamy wielkie przestrzenie o rozlegtym
widnokregu i obszernem sklepieniu niebieskiem.

Do tego dodaé¢ trzeba liczne powierzchnie wod
Alstery, Billi, Laby z jej nieprzeliczonymi kanatami
i odnogami. Kto nigdy nie wydostal si¢ poza obrgb
takich miast jak Paryz albo Berlin, ten przez cale
swoje zycie nie zdotat zaobserwowac tego, co u nas
na kazdy rzut oka przedstawia si¢ w nowym ksztal-
cie: niebo i powierzchnie wody poprzedzielane w od-
dali pasem wybrzeza, a wiec jezeli kto chce dwa
nieba w jednym obrazie. Cho¢ pigkne sa brzegi
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Sekwany i tu i owdzie okolice nad Sprewa w Ber-
linie, to jednak podobnych motywéw zupeinie brak
obrazowi tych miast.

Niebo i powierzchnia wody sa w kazdym kraj-
obrazie momentem najzywszym i najbardziej pod-
legajacym zmianie. Ale w tym kacie, przy koficu
dtugiej drogi wodnej, gdzie zachodnie i pdinocno-
zachodnie wiatry od uj$cia rzeki dma na Ham-
burg, tam niebo i woda czg¢Sciej zmieniaja swoj
wyglad niz gdziekolwiek indziej i kazdej godziny
nastreczaja obserwatorowi nowych podniet i no-
wych zagadnien.

Powietrze przesycone oparami wodnymi, ktore
unoszg si¢ z licznych powierzchni wod albo wiatr
przygania od morza, owo powietrze kladzie na
wszystkie blizkie i odlegte przedmioty jaki$ spe-
cyalny ton i aromat i zasnuwa dal srebrzystemi
oponami. Daje ono tez zieleni drzew, krzewow
i trawnikow taka peinig, i obfito$¢, ktéra w su-
chym klimacie nigdy si¢ nie zjawia.

Azeby uswiadomié¢ sobie owa nasycong moc
tonu, w ktorej wszystkie barwy nabieraja charak-
teru powaznego i poteznego zarazem, trzeba w sto-
neczny dzien letni pojecha¢ do Lubeki. Tu czer-
wone dachy, biate i zotte mury, szerokie ulice wy-
dadza si¢ nam znacznie ja$niejsze i bardziej] wy-
raziste, a to nietylko dlatego, ze powietrze jest
wolne od sadzy weglowej, ale przedewszystkiem
dlatego, ze nad Baltykiem jest ono rzadsze i mniej
przesycone woda.
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Kto chce studyowaé pejzaze, ten nawet tu na
Poéinocy znajdzie po temu najpomyslniejsze wa-
runki. Na matej przestrzeni, przez sam kontrast
rychto nauczy si¢ odczuwaé odmienny charakter
Hamburga potozonego nad morzem niemieckiem,
od nadbattyckich nastrojow Lubeki i suchych, kon-
tynentalnych pejzazy miast na stepie luneburskim.

Ale naprawd¢ mozna pojaé to wszystko tylko
poprzez sztuke, ktorg cztowiek sam wykonywa albo
lepiej, uczy si¢ od niej tylko umieje¢tnosci patrzenia.
Sztuka poprowadzi go z wielka korzyscia przez
zbiory krajobrazow hamburskich, ktére groma-
dzimy od dziesi¢gciu lat. Do tej pory okoto trzy-
dziestu niemieckich artystow wypowiedziato si¢ ona-
szym krajobrazie. Kazdy co innego wybrat i wi-
dziat tez co innego. Dwaj nie powiedzieli tego sa-
mego, nawet wowczas, gdy podejmowali ten sam
motyw.

Kto chce wnikna¢ w widoki portu i nastroje
nad Laba niechaj studyuje obrazy Ludwika v. Hoff-
mana, Cariosa Grethego, Kalckreutha, Liebermana
albo Andrzeja Zorna i przystapi do przyrody z wspo-
mnieniem ich sposobu wyrazania si¢. Wtedy do-
piero spostrzeze, ze odstoni mu ona tysiagce zja-
wisk, na ktore przedtem nigdy nie zwracal uwagi.

Oko artysty jest odkrywcag §wiata. Kto przejat
si¢ widokami portu Kalckreutha, a potem jeszcze
raz przezyt w rzeczywistoSci jeden z tych moty-
wow, ten widzi poprostu co$ zupelnie nowego.
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Inne strony zycia nad Laba odstania Maks Lieber-
mann, inne Carlos Grethe albo Ludwik v. Hoff-
mann.

Studyum tych obrazéw oraz natury, ktoéra od-
twarzaja, daje nam sposobno$é¢ wniknigcia w istote
artystycznie uzdolnionych oczu. One nie maja wy-
boru dla barw i tonéw, ktéore umitowaly. Ich spe-
cyalna struktura, im tylko wtasciwa wrazliwos¢,
sktonnos$ci epoki i najblizszego otoczenia, a wre-
szcie okres ich wlasnego rozwoju, wszystko sklada
si¢ na to, zeby nada¢ specyalny charakter kolory-
styczny nietylko kazdemu arty$cie, ale takze ka-
zdemu z jego obrazéw. Liebermana z 1891 r.
(»Alea przed ko$ciotem« z naszego zbioru) i Lie-
bermana z 1903 (»dworek w Neustddten« i inne)
niktby na pierwszy rzut oka nie przypisal temu
samemu artyS$cie.

Jeszcze wigksza jest przepa$¢ miedzy pierwszymi
krajobrazami portowymi Walentyna Ruthsa z 1848
i 1850 r., zanim artysta ulegt wptywom akademi-
ckim, a pokrewnymi motywami tego artysty z lat
dziewigédziesiatych 19 w. Tu odczucie kolorysty-
czne zdaje si¢ zupelnie zmienionem.

Dla profana, chcacego zdoby¢ sobie glebsze zro-
zumienie tych rzeczy, pilne studyowanie zbioru o po-
dobnym charakterze ma warto$¢ nie dajacag si¢ ni-
czem zastgpi¢. Nic innego nie da mu sposobnosci
tak tatwego 1 predkiego zoryentowania si¢ w roz-
woju roéznorodnych artystycznych uzdolnien, zale-
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znych od sumy najrozmaitszych zewngtrznych i we-
wnetrznych wpltywow.

Dyletantyzm w malarstwie jest najwyzszym
szczeblem artystycznego samoksztatcenia. Jest to
czynnik niezmiernie wazny, mogacy jednak staé si¢
niebezpiecznym i szkodliwym, jezeli opiera si¢ o ar-
tyzm niewyrobiony lub wypaczony. Dyletanta na-
lezaloby na réwni z artysta przestrzedz przed wy-
lacznem zajeciem si¢ krajobrazem. Dyletant docho-
dzi do znacznie lepszych wynikow, jezeli si¢ zaj-
muje motywami architektonicznymi, kwiatami i mar-
twa naturg. Wszedzie winien on dazy¢ do oddania
jakosci barw 1 i8¢ w tym kierunku tak daleko, jak
tylko sigga mozno$¢ rozwoju jego oka. Jezeli nie
zdota §wiadomie i konsekwentnie pracowac nad ta-
kiem wyksztalceniem swego poczucia barwy, to
wtedy praca jego jest poprostu zabawka, bezuzy-
teczng dla niego i dla innych. Natomiast dyletant
bioragcy rzecz seryo jest bardzo waznym czynni-
kiem w naszem zyciu duchowem i gospodarczem.
Kto bez uprzedzen bada fakty, nie moze dojs¢ do
innych rezultatow.

Dotychczas byla jedynie mowa o ksztalceniu
wzroku u publiczno$ci odbierajacej wrazenia este-
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tyczne, natomiast o tworcach, malarzach, architek-
tach i t. d. wspominaliSmy tylko mimochodem.

Malarze stoja w centrum calego ruchu. Od nich
dotychczas zawsze wychodzit kazdy wielki prze-
wrot i kazda inicyatywa, zar6wno w dobrym jak
i w ztem. Co moze zdziata¢ wptyw wybitnie uzdol-
nionego oka artysty, przekonaliSmy si¢ z dominu-
jacego stanowiska, jakie zajal Hans Makart, malarz,
ktorego wplyw dzi$ jeszcze nie ustal. A w ostatnich
czasach, w Srodowisku Makarta, we Wiedniu, grupa
miodych malarzy zjednoczonych w Secesyi, wy-
warla taki sam fenomenalny wptyw, bo oto odrazu
zostaly przetransponowane kolorystyczne przyzwy-
czajenia prawie catej publiczno$ci.

Wplyw malarzy dziata zaptadniajaco na archi-
tekture i sztuke stosowang.

Tak jak dzi§ uksztaltowaly si¢ stosunki, po
$mierci Makarta, starsze pokolenie architektow i wy-
konawcow sztuki stosowanej rzadko kiedy pozo-
staje w kontakcie z wynikami artystycznych prze-
obrazen w dziedzinie poczucia barwy. Przeciw nim
walcza mtodzi pod przewodnictwem kilku malarzy.

Wyksztatcenie zdolnosci malarskich zalezy od
nieskonczonej ilosci najrozmaitszych czynnikéw
1 trudno dawac¢ praktyczne wskazowki, ktoreby wy-
kraczaly poza zakres najbardziej ogdlnikowych za-
sad. Zdaje mi si¢, ze istnieje tylko jeden $rodek
zapewniajacy tworczym oczom mozliwo§¢ rado-
snego 1 samodzielnego rozwoju, mianowicie wy-

ksztatcenie wzroku u publicznosci.
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Dla artystycznej twoérczo$§ci Hamburga na ka-
zdem polu decydujace znaczenie ma ta okolicznos¢,
ze malarskie zdolno$ci moga tu rozwinaé si¢ i wy-
ksztatci¢ na rodzimym gruncie, ze dopiero wtedy
poznaja inne miasta obcg sztuke¢ gdy w obrgbie
rodzimych tradycyi osi¢gnelty juz owa moc, ktéra
je czyni odpornymi na obce wplywy.

Dla naszych architektow winniSmy zadaé, aby
tak samo jak malarze, mieli w Hamburgu moznos$¢
gruntownego wyksztatcenia. Dopoki trwaé bedzie
dotychczasowy zwyczaj, ze ludzie uzdolnieni ida
na oflep w $wiat i skadkolwiekbadz przynosza ze
sobg jakie$ przypadkowe zdobycze, dopdty nie zdo-
tamy wytworzy¢ architektury, wyrazajacej indywi-
dualnos$¢ naszego plemienia i odpowiadajacej barw-
nym wilasciwosciom naszego krajobrazu. Jest to
fakt smutny ale nie dajacy si¢ zaprzeczy¢, ze tylko
w rzadkich wypadkach hamburskim architektom
przyswiecala mysl, aby barwny wyglad architektury
uczyni¢ zgodny z krajobrazem.

Tego, czego brak naszym hamburskim architek-
tom, tego nie nalezy szuka¢ ani w Hanowerze, ani
w Berlinie lub Monachium. Szukaé, nie uczy¢ sie,
bo nauczy¢ si¢ tego nie mozna. Niechaj zwrdca
si¢ po to do Holendrow i ich angielskich ucznidow.
Amsterdam i Londyn joto wlasciwe ogniska, gdzie
mozna zaczerpngé¢ podniety do rozbudzenia wta-
snego poczucia barwy. Z Holandyi wyszto zaré6wno
budownictwo domoéw angielskich jak tez i ham-
burskich w 17 i 18 w. I dzi$ tez Holandya moze
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najlepiej nauczy¢ tego, na czem ma polegaé kolo-
ryt w ramach naszego rodzimego krajobrazu: mia-
nowicie nieustraszono$¢ 1 $miato§¢ wbrew wszel-
kim tradycyom akademickim.

Trzeba nareszcie zrozumieé, ze tylko na pod-
stawie silnej rodzimej tradycyi mozna zdoby¢ so-
bie kolorystyczna samodzielno$¢ w sztuce i w prze-
mys$le. To oczywiScie nie wyklucza ani ciaglej
zmienno$ci ani tez przystosowania, gdyz dopiero
na takiej podwalinie mozna bezpiecznie przerabiaé
obce wplywy.

Catkiem inaczej dzieje si¢ tam, gdzie miejsco-
wej tradycyi brak.

Jezeli dojdziemy do tego, ze w duszach twor-
czych zbudzi si¢ i1 spoteznieje poczucie rodzimej
tradycyi, to wtedy mozna tez sobie wyobrazi¢, ze
malarze, rzezbiarze i architekci ztacza si¢ ze soba
w tej myS$li, aby $wiadomie i§¢ S$ladami owych
malarskich uzdolnien, u ktérych najsilniej przeja-
wia si¢ oryginalne rasowe i miejscowe poczucie
kolorystyczne.

Ale to stanie si¢ mozliwem dopiero woéwczas,
gdy publiczno$§¢ na podstawie samodzielnie wy-
ksztalconego oka potrafi wspoldziata¢ z nimi i za-
checaé ich swa twoércza krytyka.

W srodowisku kolorystycznie niekulturnem albo
spaczonem nawet geniusz nie zdota si¢ otrzasé ze
szkodliwych wplywoéw swego barbarzynskiego oto-
czenia. Jego wplyw bedzie tez ograniczony, bo za
mato dokota niego takich ludzi, ktérzyby jego war-
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to§¢ pojaé zdotali. Talenty wzrastaja w takiem $ro-
dowisku bezkrytycznie, a kolorystyczna miernota
opanowuje wszechwladnie wszystkie wytwory ar-
chitektury i1 sztuki stosowane;j.

Jezeli u sgsiadow znajduje si¢ jakie§ centrum
kolorystyczne, natychmiast rozpoczyna si¢ stamtad
nieustanny import tych wyzszorzednych wytworow.
Zbieracze i amatorzy nie zalujg Srodkow dla na-
bycia obrazow z obcych $rodowisk kultirnych.
Sprowadza si¢ stamtad wszystkie sprze¢ty domowe
i ozdoby, a wytwory rodzimej sztuki stosowanej
zaczynaja uchodzi¢ jako niewystarczajace lub po-
$ledniego gatunku. Wskutek tego sztuka 1 prze-
myst zrywaja z rodzima tradycyg i starajg si¢ na-
wigza¢ do sposobdéw zagranicznych. Dopodki trwa
taka zagraniczna moda, odcina si¢ poprostu rodzimej
wytworczosci mozno$¢ osiagnigcia jakiego$ szczytu,
gdyz wedle po wszystkie czasy obowigzujacego
prawa natury, szczyty sa niedostgpne dla tych, co
nasladuja, bez wzgledu na to, czy sa to indywi-
dua, czy tez cale narody.

A gdy moda przejdzie, wowczas pokaze si¢, ze
nasladowcy nie osiagneli nic. Zrujnowali tylko ro-
dzimg tradycye¢ i zmuszeni sg znowu do wypatry-
wania bodzcow skadinad.

Jak czesto w Niemczech przebylismy juz taki
typowy stan rzeczy? A jak czg¢sto ma si¢ to jeszcze
powtorzy¢?



ROBERT de la SIZERANNE

Czy fotografia jest sztuka?
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Zmienito si¢ co§ w estetyce rysunku, w pogla-
dach na pickno obrazéw wykonanych dwiema tylko
barwami, czarng i bialg. Nowe prady powstaty
wsérod fotograféw. Zaczynaja chodzi¢ innemi dro-
gami, nizli to dotad bylo we zwyczaju, zaczynaja
nawet ptyngé przeciw starym pradom. Jest to ruch
mie¢dzynarodowy. W Wiedniu i w Brukselli, w Lon-
dynie i w Paryzu, na terasach Taorminy na Sy-
cylii i w Nowej Zelandyi, na zlotem wybrzezu
Afryki — wszedzie, gdzie si¢ tylko ludzie zajmuja
fotografiami, poswigcajag si¢ ich wykonawcy stu-
dyom, o ktorych nie majag wyobrazenia chemicy,
drecza si¢ zagadkami, ktoére nie psuly snu ich po-
przednikom na tem polu. Taki nowoczesny foto-
graf chodzi $wiatami na wolnem powietrzu, po
gajach, polach i zwirowiskach rzek, zachodzi na-
wet w okolice, gdzie niema §ladu ruin i pomni-
kow, pracuje nawet wtedy, gdy stonca nie widaé
za chmurami.

Czego ten cztowiek szuka? Gdyby tak za nim

szedl weteran ciemni optycznej starej daty, dzi-
8:
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witby si¢ i gorszyl. Toz ten cztowiek si¢ zatrzy-
muje przed jakim§ zupelnie pustym »pejzazem« *—
tam zgota niema co widzie¢; jakis kawat stepu
okryty kwitnagcymi wrzosami, jaki§ brzeg stawu,
»kedy stychaé nieustanny szept sitowia, ktore wiatr
kotysze«. Co wigcej, ku zgorszeniu starego mistrza,
mlodzi adepci sztuki fotograficznej gwalca wszel-
kie zasady stanu. Staja wprost naprzeciw S$wiatla,
twarzg do stonca, nie ustawiajg aparatu $cisle na
oznaczong odlegto$¢ a nawet, o zgrozo, nie postu-
guja si¢ niekiedy systemem soczewek przedmioto-
wych. zwanych »objektywami« !

W pracowni takiego mtodego fotografa rzeczy
jeszcze bardziej zdumiewajace. Niema $§ladu oszklen,
ktore przypominaty akwarya, niema firanek mister-
nie rozsuwanych, ani tej ilodci §wiatta, bez ktorej
si¢, rzekomo, nie moze obej$§¢ »dobra klisza«. Niema
zelaznej szubienicy do przytrzymywania glowy cier-
pliwego modela, nie wida¢ ani taweczki ogrodowej,
ani obtamanej kolumny, ani balustrady. Nie znaj-
dziesz tu kartonowych pudet wielosciennych, ktore
miaty udawaé¢ ztomy skal, nie zobaczysz wodo-
spadu malowanego na pldotnie w glebi. Wszystko
to widziatl kazdy z nas w starym albumie z foto-
grafiami i uwazal, jak tego rodzaju stale otocze-
nie smutno i komicznie zarazem stroito kochane
postacie naszych babek i ciotek. Dzisiejszy fotograf
nie posiada tego catego kramu. Nic, tylko najzwy-
czajniejszy pokdj, zwrdécony oknami w ktoérgkol-
wiek strone, ot, cho¢by na potudnie; wewnatrz ja-
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kie§ sptowiate antyki a tu i tam porozrzucane dro-
biazgi delikatnej roboty i antyki wyszukane a na
wejrzeniu mite. Wigc jakis grecki peplos i tunika
rzymska, koinierz pierrota, kapelusik, ktory pa-
migta nasze babki, torebka, jaka nosi¢ lubiaty ele-
gantki z czaso6w Dyrektoryatu, chusteczka w ro-
dzaju tych, ktoéremi witano tryumfatorow z pod
Austerlitz — albo znowu jakie§ proste zupeinie
wstazki, bryty muslinu 1 gazy, jedwabiu i aksa-
mitu, materye mienigce si¢ 1 I$nigce, peki wsteg
i kwiatow a porozrzucane to wszystko jak w pra-
cowni archeologa albo krawca... Czyz mozna na-
zwaé fotografem cztowieka, ktory si¢ takiemi rze-
czami postuguje? Ten czlowiek nie ma juz suro-
wego i rozkazujacego tonu mistrza starej daty, co
to potrafil jednem stowem przemienia¢é w nieru-
chome bryly lodu cate generacye dziatek postroje-
nych, albo nowozencéw ubranych w zbyt ciasne
rekawiczki. Wystarczylo krotkie: »Prosze si¢ nie
rusza¢«. Dzisiejsi lubia wlasnie to wszystko, co si¢
rusza: obtoki, liscie, wodg, spojrzenie, us$miech...
Zrzucili z ramion czarne zastony 1 stoja wobec
ttumu poprostu; wygladaja mniej na magikow
a zato wigcej na ludzi. Nie powtarzajag wzorow che-
micznych, nie méwiag o CI2H604 ale cytuja ustepy
z poetow 1 rozpraw estetycznych. Nie przytaczajg
tak czgsto Herschla a za to czg$ciej Stendhala, mniej
wiedza o Janssenie a lepiej pamigtaja Fromentina.
Nie stronig przed artystami a kiedy ktoéry z nich
umyslnie z artysta rozmawia, nie robi woéwczas
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artyst¢ nauczy¢, jak si¢ naprawde porusza czlo-
wiek, gdy idzie, albo kon, gdy stapa — owszem,
oni si¢ od artystow ucza, oniby radzi skorzystaé
z ich do$wiadczenia, radzi naturze wykra$¢ to wta-
$nie, co nie jest zgodne z ustalonym ideatem.

Wkoncu taki nowoczesny fotograf pracuje nad
jednem jedynem zdjeciem nieskonczenie dlugo.

To juz wywoluje oburzenie u fotografow sta-
rego autoramentu. Bo taki mtody cztowiek siedzi
godzinami schylony nad ptyta, niby jaki sztycharz.
A pezlem chlapie niby akwarelista. To maja by¢
»retusze«? Czego wlasciwie szukaja ci miodzi?

Nic to, czego szukajg; cieckawsze jest to, co zna-
lezli. Kiedy wej$¢ na jakakolwiek nowoczesng wy-
stawe fotograficzng w Paryzu, Londynie, Wiedniu
lub Brukselli, staje czlowiek zdumiony po prostu.
Niktby si¢ nie byl spodziewal, Ze proceder znany
od szesédziesigciu lat, z ktorego, zdawaloby sig,
wydobyto juz wszystko, co tylko bylo mozna, po-
trafi si¢ do tego stopnia odswiezy¢é, doczeka sig
swego okresu odrodzenia. Widzi sig, jakgdyby, na-
rodziny nowej sztuki jakiej$, ktora si¢ budzi skro-
mnie, bez hatasu i pompy, ktéra dzi§ zaledwie
pierwsze stowa wymawiaé zaczyna i to w jakim$§
nieznanym je¢zyku. Szeroka publiczno$¢, nie pyta-
jac o argumenty, pr¢dko wypowiedziata swoj sad.
Jednozgodny zachwyt przywital prace pp. Roberta
Demachy, Maurycego Bucqueta, Alfreda Boisson-
nas’a, Miss Matyldy Weil, Murchisona, Bourgeois,
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Naudota, panny Lagarde, Bergona, Colarda, Wa-
tzeka i wielu, bardzo wielu innych. A jednak posréd
zachwyconego tlumu krecily si¢ figury niespokojne...
To arty$ci, by¢ moze, zaniepokojeni, jak si¢ niepokoi
ten, co przechadzajac si¢ po polu ujrzat na kran-
cach swej ziemi sylwety przednich strazy najezdz-
cow. To krytycy, by¢ moze, ktorzy cale zycie do-
wodzili z pomoca syltogizméw doskonale skonstruo-
wanych, ze nigdy fotografia nie potrafi dawac
efektow przyblizonych do wygladu akwaforty lub
rysunku weglowego, podczas gdy naok6t stychaé
bylo wciaz: »Przysiagtbym, ze to akwafortal«, »Byl-
bym si¢ zalozyl, ze to wegiell« To moze, wkoncu,
ideali$ci, ktorych smutkiem i niepewnoscig o jutro
napawal ten najazd nauki na dziedzing¢ sztuk pig-
knych. Z trwoga pytali sami siebie, co bedzie; co
przyjdzie poczaé z tradycyami szlachetnymi i pie-
knymi sztuki w wielkim stylu, z natchnieniem oso-
bistem i przyrodzonem, z odlamkiem duszy: »ideg«
posréd tego kramu chemicznych emulsyi i wywo-
tywaczéw, posrod tej gumy w dwuchromianie po-
tasu, lub w paramidofenolu...

Sprébujmy wraz z nimi roztrzasa¢ to zagadnie-
nie. Zapytajmy si¢, dlaczego fotografia, ktora arty-
$ci niegdy$ jednoglosnie pogardzali, stoi dzi§ wprost
na granicy sztuki. Przypatrzmy si¢, czy obok zja-
wisk chemicznych i mechanicznych wykonawca od-
grywa jaka$ nowa, waznag role¢ przy powstawa-
niu fotografii. Zastanowmy si¢, czy ta rola po-
zwala cztowiekowi wycisna¢ na pracy pigtno indy-
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widualne. Wkoncu spobujmy odgadna¢, dokad zmie-
rza ten nowy ruch; czy on §wiadczy o nowym po-
stepie naturalizmu wbrew idealistycznym i klasy-
cznym tradycyom starej szkoty francuskiej, czy tez
moze ruch ten, dzigki szczegdlnym i nieoczekiwa-
nym stadyom swego rozwoju, daje oczywiste $wia-
dectwo o zywotnosci starych zasad.



ROZDZIAL 1

Wady fotografii.

Zbyt czesto narzekano dotychczas na wady fo-
tografii a zbyt mato na fotografow. Jest to §wigta
prawda, ze fotografia, tak jak jg dzisiaj znamy, ma
tysiagce brakow, ktére sa wprost negacya sztuki
a zupelnie nie s3 odbiciem natury. Fotografia jest,
skutkiem tego, roéwnie daleka od pigkna jak i od
prawdy. Przesadza perspektywe o tyle, ze n. p.
wielka droga biegnaca wprost od widza ku kran-
com horyzontu przybiera na fotografii ksztalt pi-
ramidy a kwadratowy sto! ogladany w tych sa-
mych warunkach wydaje si¢ prawie trojkatnym, ze
reka, ktorag ktoS w kierunku aparatu wyciagnie,
bedzie na fotografii wigksza od glowy pozujacego.
Fotografia falszywie oddaje stosunki migdzy bar-
wami, o tyle, ze na niej jasny czerwony dach wy-
chodzi czarno, podczas gdy ciemny bigkit nieba
wypada zupetnie biato. Fotografia nie umie oddaé
poludniowego nieba i morza; wigc, oczywiscie, musi
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w niej falszywie wypada¢ cala gama tondw w pej-
zazu poludniowym, kiedy jej zabraknie dwoch tak
bardzo waznych sktadnikéw. Przyladek, ktory si¢ gu-
bit gdzie$ na horyzoncie, odcina si¢ na fotografii jak
ekran przed kominkiem; czarne lodzie, ktére migkko
harmonizowaty z gigbokim biekitem toni morskiej,
wygladaja jak muchy w mleku. Z pozloconych je-
sionig liSci 1 jasnych dojrzalych gron winnych robi
si¢ co$ czarnego, niby plamy atramentu na papie-
rze. Efekty stoneczne wypadaja tak jaskrawo, ze
mozna je wzia¢ za plamy $niegu. Drzewo widziane
pod $wiatlo jest na zdjeciu tak szalenie ciemne,
ze niepodobna na niem wyrézni¢ wypuklosci
i glebi; wyglada, jak zakopcony kawalek zelaznej
blachy.

Nastepnie, fotografia, ktéra tak lekcewazy pra-
wd¢ w momentach zasadniczych, jest do przesady
skrupulatng i niedyskretna na punkcie drobiazgdw,
z ktéorymi niewiadomo co poczaé¢. Liczy, bez za-
dnego sensu i potrzeby, kamyczki na wytoku rze-
cznym, a wody potoku gorskiego wygladajg na niej
jak pek siwych wtosow sklebionych na ziemi. Do-
ktadna i tgpa, jak ustep statystyczny, wylicza ka-
zdy listek na drzewie odcinajac go twardo na tle
nieba, niby kawatek blaszki. Calos$¢ traktuje ogrom-
nie sucho, cienie czarne jak smota przeciwstawia
$nieznym bielom pomijajac refleksy i subtelna gre
Swiatlocienia; a wkoncu ta jej monotonia, ta po-
prawno$¢ wszedzie rowna a wszedzie nie do wy-
trzymania, jednakowa w tysigcach kopii, na ktorych



— 123 -

jest osiaggniete wszystko, co moze da¢ maszyna
doktadna a bezduszna.

Te zarzuty sa zupelie stuszne, ale komu sig
one naleza: fotografii, czy fotografom? Stonce temu
winno, czy, moze, ciemnia fotograficzna? Czy foto-
grafowie zrobili wszystko, co bylo w ich mocy,
zeby uniknaé¢ tych biedow? Krotkie zastanowienie
poucza, ze na odwrét, fotografowie szukali tych
btedow, zamiast ich unika¢. Toz dla nich ostry,
mozliwie dokladny rysunek nietylko nie jest bra-
kiem, ale wprost zaleta. To sg przeciez te ich
»ostre«, »czyste« zdjgcia; wyrazaja si¢ z pewna
pogarda o konturach migkkich, zamglonych; zatem
potepiaja to wilasnie, co w rysunku stanowi wdzigk
i §wiezo$¢, to, czego wlasnie artySci szukaja. Kiedy
w r. 1853, sir William Newton a pdzniej panowie
John Leighton i Buss o$wiadczyli w angielskich
towarzystwach fotograficznych, ze wszystkie plany
w zdjeciu nie powinny wypadaé rownie ostro i ze
si¢ pewne linie powinny prawie gubi¢ w glebi, pod-
niosta si¢ przeciw nim burza protestow. »Co? po-
swigci¢ chocby jedng trawke, chocby wlos, choéby
kamienh — nigdy!« Zasada fotograféw bylo wow-
czas, a nawet 1 dzi§ jeszcze, ze zdjecie jest tem
pickniejsze, im wigcej na niem widaé szczegotow,
a im ostrzej szczego6ly wystepuja, tem lepiej foto-
grafia speilnila swe zadanie. Fotografia miasta po-
winna by¢ tak zrobiona, zeby na niej bylo mozna
porachowa¢ wszystkie domy 1 wszystkie okna na
kazdym domu; zeby czlowiek mogt powiedzieé:



— 124 -

»Widzisz, to sa moje okna; okiennice sa na pot
przymknigte!« Powymys§lano nadzwyczaj dokladne
przystonki, czute ptyty, szczegdlne wywolywacze,
I$nigce, gladkie papiery; wszystko na to, zeby otrzy-
maé¢ mozliwie wiele szczegd6tow, mozliwie silny kon-
trast czarnych i biatych miejsc, do§¢ wyraznie po-
odcinane sylwety; wogole, aby mogl powsta¢ do-
kument mozliwie $cisty w wykonaniu. Wszystko
to dobre jest w nauce, ale na to niema miejsca
w dziedzinie sztuki. Co6z dziwnego, ze tak usilne
dazenie do brzydoty zostalo uwieniczone pomys$l-
nym skutkiem!

Zupetnie takie same dazenia mozna obserwo-
waé¢ w odniesieniu do perspektywy Unijnej. Wiele
si¢ mowilo o wadach objektywow 1 o »aberracyi
sierycznej«; czasby juz bylo zaczagé moéwi¢ o zna-
cznie gorszej aberracyi samych fotografow. Jest to
$wieta prawda, ze pewne aparaty rozginaja linie
proste po brzegach obrazu, ale pocdéz wybieraé
takie wtasnie aparaty? Jesli kto§ uwaza, ze mu
objektyw o duzym kacie widzenia przesadza efekty
perspektywiczne, czemu sobie nie wybierze objek-
tywu o matym kacie, ktéry mu nie bedzie dawat
tak monstrualnych rezultatow? A jesli kto$ juz ma
objektyw o duzym kacie, pocdz zdejmuje przed-
mioty z tak matej odleglosci, ze ich zasadnicze
linie si¢gaja az do dolnego brzegu obrazu i stad
si¢ nieproporcyonalnie zwigkszaja u dotu a zmniej-
szaja niestosunkowo prgdko ku gorze, w miarg
przyblizenia do horyzontu? Po co? Po prostu dla-
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tego, ze lotogral chce uchwyci¢ wszystko, co tylko
jest w polu do widzenia i to tak, zeby mogt ro-
wnie wyraznie widzie¢ 1 to, co mial tuz tuz pod
stopami i to, co juz prawie niklo pod horyzontem
Dlatego, ze Iotograi marzy o zrejestrowaniu wiel-
kiej ilosci szczeg6tow, nie ma pojecia o prawie
oiiar koniecznych i usitluje okiem aparatu objac
wigcej, niz potrafi objaé jednem spojrzeniem wta-
snych oczu. Perspektywa niektérych zdje¢ razi nas
dlatego, ze¢ tam fotografii kazano gwaltem reje-
strowaé wigcej plandw, ktorych sam fotograf nie
widziat rownoczes$nie i1 ktorych nigdy nie zdota po-
laczy¢ w obrazie, bo ich nie taczy w rzeczywisto-
sci. Tu jest wada — ale to nie jest wada obje-
ktywu: przeciwnie, ona tkwi w najbardziej »sub-
iektywnych« cechach tego, ktdéry robi zdjecie. Jemu
brak zdrowego zmyshlu estetycznego. Prosz¢ mu
da¢ otowek do rgki a bedzie robil te same btedy —
prosz¢ da¢ ten sam objektyw w rgke artysty — on
tych bledow nie zrobi.

A czego jeszcze nie zrobi — to pejzazu bez
nieba tak, jak to bylo, prawie az do ostatnich cza-
sow, reguta u wszystkich mistrzow kollodium i bro-
mowej zelatyny. A czy i to jest wing aparatu, to
nieprawdopodobne lekcewazenie, to pomijanie zu-
pelne najwazniejszego tonu? Oczywiscie tak, jesli
chodzi o niebo bigkitne, bo ta barwa tak silnie
oddzialuje na ptytke, takie ilo$ci srebra wydziela
z czulej emulsyi, ze na kopii nie moze w tych
miejscach powsta¢ zaden ton; skutkiem czego
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wszystkie miejsca biekitne w naturze wypadaja
bialo na zdjeciu. JednakZze mozna i temu zaradzié
W najrozmaitsze sposoby. Istnieja przeciez szkla
w roznych barwach t. zw. iiltry; z ich pomoca
mozna ogromnie dlugo eksponowaé plyte na te
barwy, ktéore wystepuja powoli a nie dopusci¢ ani
jednego promienia z tych barw, ktore wystepuja
predko. Procz tego, mozna wywolywaé jedna czeéé
plyty dtuzej, druga kroécej. Wkonicu, przy procesie
gumowym 1 pigmentowym mozna zachowaé jeden
ton dla catego nieba. Na dlugo przed wynalezie-
niem fltrow ortochromatycznych i procesu pigmen-
towego dawat Anglik M. H. P. Robinson w kazdym
pejzazu niebo o tonie zdecydowanym i zrdznico-
wanym. Wida¢ wigc, ze starzy fotografowie pomi-
jali niebo nie dla niedokladno$ci aparatéow, tylko
dlatego, ze mato im na tem zalezalo.

Tak samo, kiedy si¢ wyrzekali wielkich efektow
$wietlnych, efektow w rodzaju Turnera i Claude-
Lorraina i nauczali, ze zawsze nalezy si¢ obracaé
plecami do stonca, to nie dlatego, zeby si¢ oba-
wiali biatych, wypalonych plam na zdjeciu, albo
tym podobnych przypadkéw. To dlatego bylo, po
prostu, ze tyle samo im zalezalo na efektach tur-
nerowskich, ile na wtasciwym tonie nieba. A za-
lezalo im na tem niewiele, bo efekty takie mozna
stosci w wykonaniu szczegétow. Kiedy stonce $wieci
z poza plecow fotografa, woéwczas nadzwyczaj wy-
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raznie wystepuja zytki na kamieniach i widac¢ ka-
zdg gatazke na krzakach, A je$li chodzi o przed-
stawienie postaci ludzkiej — w silnym, efektownym
blasku tez nie mozna wszystkiego zobaczy¢; na to
potrzeba tagodnego, rownego, rozproszonego swia-
tta. Fotograf nietylko nie szuka silnych akcentow,
ale ich wprost unika a jesli na kliszy spostrzeze, ze
twarz ludzka ma jaki$§ zywszy rys, jaka$ zmarszczke
nieco podkreslona, jakas wypuktos¢é wyrazniejsza,
usuwa to skrzetnie misternym retuszem, zeby na-
skorek byl rowno zaokraglony, niby wydety wore-
czek z gutaperki a cienie, zeby mialy stopniowe
przejécia, jak na powierzchni balonu.

Wigc mieli racye arty$ci, kiedy ganili zdjgcia
fotograficzne; by¢ moze jednak, posuwali si¢ zbyt
daleko, gloszac, ze proces fotograficzny nie potrafi
dawaé¢ innych rezultatow. Nadeszly inne czasy:
przyszli ludzie o wyrobionym smaku i sadzie este-
tycznym 1 obalili dogmaty fotograficzne, pokazatly
si¢ zdjecia robione z gustem, dyskretne i harmo-
nijne. Niema juz przesadnej perspektywy w .foto-
grafiach pokojowych scen M. Puyo ani niepotrze-
bnych szczegdétow w pejzazach M. Bucqueta, ani
migkkiej, kraglej karnacyi w figurach Maskella,
Kuhna, Hollanda Daya lub Hollyera. Panowie Hen-
neberg i Horsley Hinton daja nieba ozywione,
wkleste. Tak samo, tam, gdzie niebo jest bigkitne
w naturze, w zdjeciu widzimy ton dos¢ silny, zeby
na jego tle mogly wystapi¢ biate plamy domow
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jak u Callanda n. p. Znikla juz mania inwentarzo-
wania i inkwizytorski gust do szczegdélow. Artysci
szukaja juz nie szczeg6tow, tylko cato$ci; nie na-
gromadzenia faktow, ale uproszczenia kompozycyi.
Wyszukali tez nowa pore pracy. Nie te godziny,
w ktorych stonce ukazuje wszystko, co tylko wi-
dzie¢ mozna, ale godziny bliskie zmroku, w kto-
rych si¢ czltowiek tego i owego musi domyslac.
Przypomnieli sobie, Ze artysta btadzi, jedli chce
wszystko powiedzie¢ w dziele sztuki, bo wobec
rzeczy doktadnie okreslonych wyobraznia widza
nie ma powietrza do lotu. Przeciwnie, tylko przez
rzeczy niedopowiedziane idzie droga do nieskon-
czono$ci. Pierwsza lepsza dolina, pagorek, grobla
nadmorska: takie przedmioty pospolite, jesli si¢
widzi wszystkie ich kontury i jesli si¢ kto. zbyt do-
ktadnie oryentuje w ich ekonomicznej wartoSci,
staja si¢ czems$, jak marzenie, skoro je opar na
pot przystoni; takich rzeczy cztowiek wigcej pra-
gnie, bo je mniej posiada, na takie rzeczy jest
ciekaw, bo ich nie widzi doktadnie. Mgliste trakto-
wanie jest jak nadzieja; ostre jest jak stan posia-
dania. Migkka, mglista technika daje w sztuce to,
colw zyciu moze da¢ tylko stan, kto wie, czy nie
najmilszy: ta rozkoszna niepewnos$é duszy, ktora
si¢ juz kotysze nadzieja a jeszcze nie posiada pe-
wnoSci; kiedy si¢ upragniony przedmiot juz zaczyna
prawie ukazywac¢ a tem gorecej si¢ go pragnie, ze
go przeciez jeszcze uchwyci¢ nie mozna; kiedy si¢



- 129 -

czlowiek wszystkiego spodziewa a nic nie ma na-
prawde, kiedy si¢ wszystko odgaduje tylko a ni-
czego nie ma w reku, kiedy posta¢ ludzka i pej-
zaz i niebo 1 ziemia i1 milo§¢ nawet majaczeje
tylko w mglach §witania a nie rzuca si¢ w oczy
w ostrych, zdecydowanych blaskach potudnia.

TRZV 8TUDYA- I



ROZDZIAL IL

Trzy momenty zalezne od artysty.

Czy to jednak wystarcza, zeby fotografi¢ na-
zwac¢ sztuka? Usuwanie pewnych wad obrazu fo-
tograficznego jest rzecza dobra; ale, zeby ten obraz
byt dzietem sztuki, nie wystarczy usunaé jego braki;
potrzeba mu jeszcze nada¢ pewne dodatnie wta-
Sciwosci. A przedewszystkiem trzeba mu nadacé
pewne pigtno osobiste, pewien, mniej lub wigcej
wyrazny, $lad reki ludzkiej a nie martwej maszyny.
WidzieliSmy juz, ze indywidualno$¢ cztowieka moze
si¢ zaznaczy¢ we fotografii silniej, nizby si¢ to na
pozoér wydawato, bo oto cala masa bigdow po-
wstaje nie skutkiem brakoéw aparatu, ale skutkiem
pewnych niedostatkow woli cztowieka i to nie dla-
tego, zeby si¢ czlowiek zamalo mieszal do szeregu
zjawisk fizycznych, ktore daja fotografie, tylko dla-
tego, ze si¢ do nich czlowiek miesza w sposob nie-
wilasciwy.

Na pierwszy rzut oka zdawaltoby si¢, Ze przy
fotografii bardzo malo rzeczy zalezy od czto-
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wieka. Moze wyszuka¢ motyw, ustawi¢ aparat,
doradzi¢ taka, lub inng poze¢, stopniowaé S§wiatlo
i na tem koniec. Cokolwiek ptyta uchwyci, to musi
fotograf zachowac a czego plyta nie schwyci, tego
juz cztowiek nie wstawi. Potem mozna juz tylko
mniej lub wigcej kwasu dola¢ do wywotywacza;
mozna, co najwyzej, zastapi¢ pyrogatlol solg zela-
zowg a papier aristo papierem gruboziarnistym.
Gdziez tu miejsce dla indywidualnosci czlowieka?
Gdziez pole dla smaku, werwy, akcentu, ktoreby
cechowaly dzieto i wskazywaty tworce. Gdziez po-
ciggnigcie reki, ktéra potrafi sumowac szczegdly,
stwarza¢ syntezy z drobiazgow, dawac sylwete,
wyraz, pozg, charakteryzowaé rase¢ lub epoke, jak
si¢ to widzi w szkicach Gavarniego lub Foraina?
Gdziez jest pole dla zmystu kompozycyjnego, ktory
potrafi gromadzi¢ na powierzchni jednego obrazu
elementy czerpane z réznych miejsc? Gdzie imagi-
nacya, ktora potrafi stwarza¢ rzeczy niestworzone
a sny zmienia¢ w rzeczywisto§¢? Gdzie ten indy-
widualny sposob patrzenia, ktéry sprawia, ze, gdyby
Corot, Rousseau i Millet byli zdejmowali ten sam
pejzaz, byliby stworzyli trzy obrazy tak rozne, jak
widoki z trzech réznych planet, podczas gdy mo-
zna nawet i dziesi¢¢ ptyt najdoktadniej nastawié
przed tym samym krajobrazem i da¢ je do wyko-
nania dziesigciu roznym fotografom a powstanie
dziesi¢¢ zdje¢ przeciez podobnych? Czy tego wszyst-
kiego nie brak fotografii chocby i najpickniejszej,
podobnie, jak jej brak barw a tylko barwy moga
9*
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wydoby¢ cata plastyke z przedmiotow, cata prze-
strzefi, caty ich blask?

Sa to zarzuty silne; ale bylyby jeszcze silniej-
sze, gdyby byly uzasadnione; — tymczasem tak
nie jest.

Naprzéd, rozumie si¢ samo przez sig, ze od fo-
tografii nie mozna wymagacé zalet, ktoremi si¢ szczy-
ci¢ moze malarstwo; podobnie, jak nie mozna od
niej wymagaé tych stron dodatnich, ktére posiada
architektura, muzyka, albo sztuka ogrodnicza... Mo-
zna ja poréownywac tylko z rzeczami podobnemi:
z rysunkiem otdéwkowym, z sepig, tuszem, weglem,
sangwing, wogoéle z obrazem utrzymanym w jednej
barwie stopniowanej od tonu najciemniejszego, pra-
wie czerni, az do tonu najjasniejszego, prawie bieli.
Mozna si¢ zgodzi¢, ze fotografia, to nie rysunek
otowkowy, lub litografia, ale nie mozna jej na tej
podstawie odmowi¢ miana sztuki. Bo w takim ra-
zie nalezaloby go odmoéwi¢ i dzietom p. Allongé,
albo rysunkom Lhermittea, bo one nie maja nic
wspolnego z rysunkami Ingres’a. Wkonicu, mozna
nadzwyczaj wysoko ceni¢ sumiennos$¢ Ingres’a i gle-
bokie pomysty Gavarniego, syntetyczny zmyst Fo-
raina i analityczng zytk¢ Caran d’Achea a, mimo’
to, nie mowi¢, ze portret Tomasza Vireloquea
i sylwety z »Cichej krainy« s3a poczatkiem i kon-
cem sztuki w zakresie bialej i czarnej barwy. Wiec
nie chodzi o.to, czy fotografia posiada te same
zalety, co inne techniki artystyczne — ale o to, czy
posiada pewne tylko wtasciwosci dodatnie, ktoreby
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mozna z tamtymi poréwnaé; czy rola artysty jest
przy powstawaniu fotografii do§¢ powazna, czy mu
umozliwia oddzialtywanie na ostateczny wyglad
dziela, czy to oddzialywanie jest do$¢ czeste, tak,
zeby je mozna nazwa¢ produkcya a nie tylko
reprodukcya, czy si¢ na pigckno fotografii
sktada, oprdécz pigkna przedmiotu przedstawianego,
ktory jest, oczywiscie, poza artysta, jeszcze i pig-
kno pomystu, kompozycyi, odczucia, ktéore mieszka
tylko w duszy czlowieka.

Ot6z, przypatrujac si¢ blizej pracy nad foto-
grafia, znajdujemy, ze czlowiek w trzech rdéznych
momentach oddziatuje na jej wyglad i to w spo-
sob dos¢ stanowczy.

§ 1. PIERWSZY MOMENT ZALEZNY OD ARTYSTY.

Naprzod tedy wybiera czlowiek w naturze przed-
miot, ktéory ma by¢ przedstawiony. Wydaje si¢ to
rzecza bardzo prosta, ale calkiem proste to nie
jest. Corot zwykl byt mawia¢: »W naturze niema
nigdy dwoch rzeczy podobnych« a Bertin i Aligny,
ktérzy mu towarzyszyli w wycieczkach na studya
z natury, poczytywali mu za wielka zastuge to, ze
potrafil zawsze »usia$é« lepiej niz ktokolwiek inny.
Bo to trzeba umieé¢ wynalez¢ punkt wilasciwy, z ktd-
rego si¢ powinno dany przedmiot oglada¢ i to nie
tylko punkt, ale por¢ dnia i roku, to, co stanowi
racy¢ bytu danego motywu:

Ouis, quid, ubi, quibus auxiliis, cur, quomodo, quando?
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Bo, z jednej strony, najpi¢kniejszy w $wiecie przed-
miot moze by¢ nieszczegdlnym motywem dla obrazu
jesli go artysta nie uchwyci pod wilasciwym ka-
tem, w jego estetycznym momencie, az dru-
giej strony, ilez wspaniatych motywoéw kryja rze-
czy najpospolitsze, otaczajace nas na kazdym kroku,
jesli tylko serce i oko artysty odkryé¢ je potrafi!
Jaka$ kreta droga, jaki§ prosty kawalek ptotu, dach
z kominem i smuga dymu ponad nim, zmurszaly
pien drzewa, gigtka lodyga kwiatu, kawalek ba-
jury, w ktorej si¢ niebo odbija i drzg za powie-
wem wiatru biate pidropusze oblokow — czy tego
nie dos¢? Natura maluje ustawicznie naokoto nas
obrazy przemijajace, ale cudne; obrazy, ktorych
nie potrzeba stwarza¢é — one sg poza nami —
ale je trzeba widzie¢. »Bywaja takie szczesliwe
chwile, powiada J. Breton, kiedy nam natura nie-
spodzianie ukazuje dzieta zupeinie skonczone«, a zna-
komity malarz Fryderyk Walker powiada: »Sztuka
komponowania na tem tylko polega, zeby czlowiek
umial zapamiegtaé jaki$ szcze$liwy efekt, ktory spo-
strzegt przypadkiem w naturze«. Niech si¢ nikomu
nie zdaje, ze potrzeba zaraz jecha¢ i ogladaé¢ za-
mek Chillon albo $§wigtego Marka w Wenecyi, je-
$li kto chce stworzy¢ arcydzielo. Najbardziej ma-
lowniczy kraj nie nastrgczy zadnego motywu temu
cztowiekowi, ktory go znalez¢ nie potrafi w usta-
wicznych odmianach pejzazu najbardziej mono-
tonnego«. Umieé¢ patrzeé, oto jest sztuka na-
prawde¢ wielka; kto wie, czy nie najwigksza. A prze-
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ciez, niestety, iluz to malarzy amatoréw chodzi po
$wiecie 1 mija obraz za obrazem, tak, jak niejeden
cztowiek szcze$cie mija, mimo, zZe za niem goni
po drogach zycia — mija, bo go nie widzi. Jeden
z nich nosi na plecach kaset¢ z farbami, drugi ja
zludzeniami wypakowuje i idg szuka¢ dalekich, nie-
znanych cudéw a nie zobaczy ich ten, ktéry ich
dojrze¢ nie umial, podczas gdy byly pod progiem
jego wilasnego domu...

A jesli chodzi o figury? Tu tak samo. Jezeli
jest prawda, ze pytanie zada¢ w sposob wlasciwy
znaczy to juz je do polowy rozwiazaé, to tem-
bardziej prawda bedzie, ze modela dobrze ustawié
jest to juz go na po6t wyrysowac. Reszta zalezy
juz tylko od pewnosci rgki i oka. Ale kompozycya
jest rzecza tatwej decyzyi i oryginalnego pomystu.
Zatem fotograf komponuje. Nie uktada wprawdzie
plam na pldtnie, ale uklada przedmioty rzeczywi-
ste. Nie porzadkuje linij rytych na ptycie, ale po-
rzadkuje linie zywych przedmiotow, ktére ma przed
oczyma. Przeciez, zeby wymalowaé »Zrodlo« nie
wystarczylo umie¢ rysowac, jak Ingres; na to byto
potrzeba umie¢ komponowaé jak Ingres. Toz mo-
del sam nie przybral tej pozycyi prostej a wy-
kwintnej lub, jesli ja przybrat, to tylko przypad-
kiem, ale ten przypadek trzeba bylo przygotowaé
1 uchwyci¢. A czyz fotograf nie postepuje tak
samo?

Podobienstwo migdzy fotografem i artysta jest
tak wielkie, ze nawet podobnych rad udzielajg swym
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modelom i jedni i drudzy. Wiadomo powszechnie,
jaki wrodzony wstrgt majg portrecisci do materyj,
ktore nie daja ifaldow i1 zalaman. Pierwsza arty-
stka angielska na polu fotografii pani Cameron
opowiada w swych pamigtnikach anegdote, ktora
swiadczy, ze i ona miata do tego wstret. Jej por-
trety kobiece mialy wielkie powodzenie i dlatego
zapewne odebrata pewnego razu list nastepujacy:
»Miss Lydia Louisa Summerhouse Donkins o$wiad-
cza pani Cameron, ze pragnie jej pozowac do por-
tretu. Miss Lydia Louisa Summerhouse Donkins
jest wiascicielka ekwipazu; wobec czego moze za-
pewni¢ panig Cameron, ze przybedzie w sukni
gtadkiej, bez zadnego $ladu faldow. Jesli Miss Lydia
Louisa Summerhouse Donkins bedzie zadowolona
z portretu, o§wiadczy pani C., ze posiada przyja-
ciotke, ktora rOwniez ma ekwipaz a pragne¢laby takze
mie¢ portret paninej roboty«.

»Odpowiedziatam Miss Lydyi Luizie Summer-
house Donkins, ze Pani Cameron nie jest wpraw-
dzie zawodowym fotografem, zatowataby jednak
bardzo, gdyby nie mogla zrobi¢ Jej portretu; je-
dnakze gdyby to zalezalo od pani Cameron, wo-
lataby raczej portretowaé¢ Ja w sukni fatdzistej«

Mylitby si¢, ktpby przypuszczal, ze kompozycya
we fotografii ogranicza si¢ tylko do portretu, lub
do matych scenek rodzajowych w nowoczesnym
stylu, widzianych w o$wietleniu pracowni. Istnieja
przeciez fotografie scen historycznych, mitycznych
osobistosci robionych w pysznym $wiatlocieniu. Wi-
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$w. Cecylig, doktora Fausta w pracowni, Judyte,
ktora odchyla firanke¢ a z poza firanki pada smuga
$wiatta, widzi si¢ zwtoki Chrystusa rozciggnig¢te na
skale. Nie powiemy, zeby to byty arcydzieta smaku
estetycznego, ale 1 te rzeczy nie sa do pogardze-
nia. Czgsto podziwiaja turySci w palacu Doria
w Rzymie dwa male obrazki Honthorsta t. zw.
»Della Notte«, a przeciez one zupelnie nie prze-
wyzszaja $mialoSciag pomystu i realizmem efektow
nocnych, ktére p. M. Puyo osiagnat w swych fo-
tografiach p. t. »Zemsta« i »Lampa kopcaca«.

Pierwszych prob na polu fotografowania skom-
ponowanych scen historycznych dokonano w An-
glii. Z jakim entuzyazmem brali si¢ do tej pracy
pierwsi eksperymentatorzy, to si¢ widzi dopiero
wtedy, gdy czltowiek czyta panig Cameron, gdyz
ona nam dzieje tych pierwszyah prob przekazata:
»Zrobilam sobie pracowni¢ z piwnicy, w ktorej we-
gle trzymam, i z pewnego rodzaju kurnika oszklo-
nego, ktory nalezat do moich dzieci. Wypuscitam
kury na wolno$¢; spodziewam si¢ i wierzg, ze ich
nikt nie zjadt — a zaznaczy¢ musze, ze znacznie
spadty dochody, jakie pobierali moi synowie ze
sprzedazy jaj. Ale caly §wiat zaczat si¢ zyczliwie
zajmowaé¢ mojem nowem zaj¢ciem, od czasu, gdy
towarzystwo kur i kurczat ustgpilo miejsca towa-
rzystwu poetdw, prorokéw, malarzy i pigknych pa-
nien, ktore kolejno jedne po drugich zamieniaty
moja bud¢ na przybytek nie§miertelnych.
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»Jeden z naszych najblizszych przyjaciét oddat
si¢ z calem poswigceniem na ustugi moich pierw-
szych usitlowan na tem polu. Inny bylby si¢ na
jego miejscu obawial $miesznosci, bo o0 niag nie
trudno, kiedy si¢ tak pozuje w najrozmaitszych
pozycyach i1 kostyumach, zaleznie od czyjej$ lanta-
zyi; on objawial w tym kierunku wielko$¢ duszy,
ktora daje tylko przyjazn bezinteresowna; byt z ko-
lei rzeczy bratem Wawrzyncem z Julia, pozowat
jako Prospero z Miranda, Aswerus z krolowa Esther,
trzymat haczyk od wegli zamiast berla w r¢gku —
stowem robit wszystko, czegom tylko chciata.

»W jaki§ czas przeniostam si¢ wraz z aparatem
do Little Holland House, zeby zrobi¢ portret wiel-
kiego Cartyla.

»llekro¢ pozowat mi kto§ z ludzi tego rodzaju,
cala dusza staralam si¢ odpowiedzie¢ modelowi,
staralam si¢ nietylko wiernie odtworzy¢ jego ze-
wnetrzne rysy, ale 1 jak najwierniej odda¢ we-
wnetrzng wielko$¢ jego duszy. Fotografia tak po-
jeta stawala si¢ prawie personifikacya modlitwy...«

Mylitby si¢, ktoby sadzit, ze we fotografii nie-
masz miejsca dla wielkich wolnych pomystéw kom-
pozycyjnych w rodzaju: »Vision antique«. Oto gdzie$
nad bezludnem wybrzezem morza zatrzymuje si¢
powoz zamknigty. Wysiada grono dziwnych tury-
stow. Niewiasty w chitonach i peplosach; rzeklbys,
ze zstapily z freskow z casa Vettii albo ze stiu-
kow w termach Dyoklecyana. Za nimi czlowiek
jakis z puditem i oficer zandarmeryi... Cale towa-
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rzystwo kroczy posrdéd wysokich traw i zatrzymuje
si¢ zwolna zbierajac kwiaty. Odlicer zandarmeryi
przyjechal tu po to, zeby sztuke¢ chroni¢ przed
niedyskretnem okiem ciekawych Ilub napasciami
brutalow — w obrazie go nie bedzie. Tymczasem
grono modelek posuwa si¢ naprzdd.

Jedna z nich niesie maske, druga n6z ma w dtoni.
Sung zwolna popod konary drzew oliwnych, wzdtuz
brzegu, pos$rdéd traw nadmorskich. Dziwny widok.
Po raz pierwszy od niepamigtnych czasow wyszly
peplosy z magazynu rekwizytow teatralnych i sze-
leszcza na wolnem powietrzu. Wody zatoki pro-
buja znowu odbija¢ szlachetne faldy powtdczystych
szat, na nowo wiatr dobywa ciche tony z podwoj-
nej fletni. Wodna tafla zatoki powie nowym kane-
forom, czy z wdzigkiem niosg kosze na glowach,
a powie im to lepiej, niz umiaty mowié¢ stare zwier-
ciadla z pozieleniatego bronzu, ktére dzi§ chowaja
po gablotach muzedw.

To nie anachronizm. Fotografowie, wyprowadza-
jac posta¢ ludzka w draperyi na wolne powietrze,
odkryli nam na nowo zycie starozytnych. Bo w pej-
zazu zachowato si¢ bez zmiany $rodowisko, w kto-
rem zyli wspotczesni Tibulla. Fortepian bylby zdu-
miony, gdyby przy nim usiadt czlowiek w hima-
tionie; ale, gdy ten sam cztowiek chodzi po wy-
brzezu, albo posréd drzew w gaju, kostyum jego
harmonizuje z liniami przyrody lepiej, niz jakikol-
wiek inny str6éj. Otoczenie jakgdyby si¢ uSmiechato
do postaci znanych z dawnych lat. Pod cieniem
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oliwki tarde crescentis, w kraju, gdzie i dzi§ pa-
nuje ver assiduum, oglada czlowiek bez zdziwienia
zabawy 1 uroczysto$ci widziane gdzie§ na starych
ptaskorzezbach. Garncarze z Yallauris dzi§ jeszcze
robig kubki i kratery jak za dawnych czasow.
W plusku fontann stycha¢ dzi§ jeszcze pie$ni da-
wne. Jeszcze rosng pinie; ich szyszkami zdobiono
tyrsy; jeszcze petzaja zolwie, z ich skorup robiono
kitary; jeszcze szumia trzciny nad woda; z ich to-
dyg robiono fletnie. Jak sen przesuwaja si¢ przed
oczyma wspolczesnego cztowiecka widma zamierzch-
tej przesztosci...

Wykwintny fotograf wyszukat miejsce, czas, twa-
rze, kostyumy: wie jakich ruchéw potrzebuje w obra-
zie, wie, jaka grupe¢ chce zbudowac. Powiedziat to
modelce i w glowie ma juz obraz gotowy. Zacznie
kopiowa¢ rzeczywisto§¢ dopiero wtedy, gdy mu ta
rzeczywisto$¢ odtworzy kompozycye wys$niong —
nie predzej i nie pdzniej. Rozmierzyl stosunek wy-
sokosci gltowy do linii horyzontu, dlugos$é cienia
rzuconego na trawie, kat padania promieni zacho-
dzacego stonca, stoneczny blask na tokciu i ramie-
niu figury, obliczyt faldy, ktéore wiatr wydmie, gdy
si¢ podczas ruchu zacznie unosi¢ i plata¢ zastona
wraz z tunika rytmem przypominajacym Nike z Sa-
mothraki. Dwadzie$cia razy model przyjmuje po-
zycye nakazang i jeszcze nie zadowala artysty. To
przeciez nie Aryadna! Zdaje si¢ juz, ze trzeba bg-
dzie zaprzesta¢ roboty, gdy w tem nagle model,
jakim$§ mimowolnym ruchem, ucielesnia ideal. Przez
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jakas sekunde¢ wida¢ przeciez Aryadng, jak sie
skarzy na skale nadmorskiej. Z chyzoscig $wiatla
fotograf notuje na czulej ptycie to, czego chciat,
szukal, przygotowywal, od szeregu miesigcy a moze
i lat.. Czy potrafi kto powiedzie¢, Ze to nie byla
kompozycya, ze tu nie bylo czynnego udzialu ar-
tysty?

»Nie taki to zasadniczy udziat«, powiedza kry-
tycy. »Konczy si¢ na wyborze pejzazu i pewnego
rodzaju ugrupowaniu figur; co$§ niby urzadzanie
zywego obrazu«. Gdyby nawet i tyle tylko, czyz
tego nie dos¢? Zabawne jest to lekcewazenie
w ustach krytykéw artystycznych, ktérzy zazwy-
czaj, oceniajac obrazy i rzezby, zwracajg uwage
wylacznie tylko na wybodr pejzazu i rozmieszcze-
nie figur a stowa nie umieja powiedzie¢ o tech-
nice! Prosz¢ przejrzeé¢ sprawozdania z Salonu i po-
liczy¢ w nich strony poswigcone anatomii, myolo-
gii, perspektywie, prawidtowosci o§wietlenia, rodza-
jom mieszanin barwnych, podmalowaniu i pordéwnacé
z tern dziesi¢¢ razy liczniejsze kartki poswigcone
rozmieszczeniu tre$ci przedstawionej, a kazdy po-
trafi sam oceni¢, czy ma racy¢ krytyk, jezeli w teo-
ryi tak lekcewazy ten jedyny czynnik, ktorym si¢
sam w praktyce interesuje, gdy chodzi o ocen¢ ja-
kiego$ dzieta sztuki.

§. 2. DRUGI MOMENT ZALEZNY OD ARTYSTY.

Jest i drugi moment zalezny w wysokim stopniu
od artysty i to juz w samem wykonaniu dzieta. To
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wywotywanie ptyty. W naturze musial artysta wy-
szuka¢ 1 oznaczy¢ odpowiedniag por¢ i1 wlasciwy
eiekt; na kliszy musi wyszuka¢ i oznaczy¢ pewna
gameg, pewien ton zasadniczy, wedle ktorego beda
si¢ stopniowaly wszystkie warto$ci tondéw. Kazdy
wie, jak si¢ wywotuje plyty fotograficzne: zanurza
si¢ je w pewien pltyn i tu wystepuje zwolna obraz,
ktory plyta zawierata tylko in potentia. Zaleznie
od sktadu tego ptynu,.a mozna go zmienia¢ pod-
czas wywolywania, uzyskuje si¢ obraz mniej lub
wigcej twardy, obraz w ktéorym S$wiatta i cienie
kontrastuja mniej lub wigcej. Fotograf moze ten
kontrast stopniowa¢ i w ten sposdob modyfikuje do
pewnego stopnia efekt spotkany w naturze. Co
wigcej, fotograf moze, cho¢ to juz rzecz trudniej-
sza, wydoby¢ jedng cz¢$¢ obrazu wyrazniej, niz
inng, np. niebo wywotaé silniej niz ziemi¢ i w ten
sposoéb nadaé pewnej czeg$ci obrazu potrzebng site
i ton. Na tem, ostatecznie, konczy si¢ rola artysty
wobec plyty. Retuszowaé jej artysta nie bedzie.
Jednakze rola jego nie konczy si¢ z chwila, gdy
plyta zostanie wywotang. W tej chwili konczyl
prace zawodowy fotograf; szedt sobie umy¢ rece
a kopie robili czeladnicy w razie potrzeby. Arty-
sta robi inaczej. Oglada plyte z uwaga, ale uwaza
ja tylko za szkic, ktéory mu aparat wykonal pod
jego kierunkiem. Jego rzecza jest dopiero teraz
zrobi¢ obraz z tego szkicu. Zawodowy fotograf
uwaza, ze zrobit wszystko, co do niego nalezato
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z chwila, gdy ptyte wywotal — artysta uwaza, ze
jego praca dopiero teraz si¢ zaczyna.

§. 3. TRZECI MOMENT ZALEZNY OD ARTYSTY.

Uczucie, osobiste upodobanie artysty najwiecej
wpltywa na jako$¢ kopii. Klisz¢ robi przedewszyst-
kiem maszyna; dopiero kopia, tak samo, jak styl,
jest odzwierciedleniem cztowieka. Do tego stopnia,
ze niekiedy, patrzac na kopi¢ peina subtelnych
przejs¢ 1 mpdelacyi niepodobna uwierzy¢, ze ja
uzyskano z ptyty tak twardej i monotonnej. Istniejg
dwie fotografie, z ktorych jedna nosi nazwe¢ »Stu-
dyum« a druga »Poranek srebrzysty«. Sa to dwa
widoki przedstawiajace wode, trzciny, kawalek gaju
i chmury. Czlowiek je oglada, uwaza, ze druga jest
bez poréwnania pigkniejsza od pierwszej i odcho-
dzi. Kiedy ci powiedzg, ze to dzieta jednego i tego
samego autora p. J. H. Geara, stajesz zdumiony.
Co wigcej, przedstawiajg jeden i ten sam widok —
czy by¢ moze? Co wigcej: jest to jedna i ta sama
plyta! Rzeczywiscie—jednakze powigkszenie,zmiana
papieru, inna oprawa, zmiana stosunku mig¢dzy to-
nami — stwarzaja zupelnie inne zdjecie. Jest to
jedna i ta sama kanwa, ale zupeilnie inny haft; to
tylko stowa takie same, ale zupelnie inna melo-
dya. Co wplyngto na t¢ zmiang? Kwas jaki§? —
Nie kwas, tylko uczucie. — Jakie§ nowe cialo? —
Nie ciato, tylko dusza...

Jedyny materyalny postep techniki w tym kie-
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runku polega na uzyciu papierow do kopiowania.
Wiadomo, ze istnieja trzy rodzaje papieréw do wy-
wotywania kopii lotograficznych. Naprzdéd, papiery
biate, jak papier biatkowy, ktéory sam czernieje pod
wplywem §wiatla i czlowiek nie moze w zaden
sposoéb oddziata¢ na ten proces, chyba, ze go
przerwie predzej lub pdzniej. — Nastgpnie papiery
bromowe, ktore si¢ tylko rozpoczyna wywoltywacé
delikatnie w pewnej kapieli a nastgpnie wywoltuje
si¢ silniej catylobraz z pomoca pe¢zla zanurzonego
w plynie wywotujacym. — Wkoncu papier weglowy,
napuszczony roztworem gumy w dwuchromianie
potasu, zabarwiony sepia lub palong siena. Swia-
tlo przecedzone przez bardzo przezroczyste miej-
sca plyty przytwierdza silnie warstwe farby do pa-
pieru; z miejsc, ktéore majg by¢ jasne, zbiera si¢
farbe z pomoca pedzla umaczanego w wodzie.
Oczywista, ze mozna na kopii zostawi¢ wigcej lub
mniej farby, wymywajac jg pezlem mniej lub wig-
cej silnie. Ten ostatni sposdéb wywoltywania kopij
odbywa si¢ bardzo powoli; obraz wychodzi wprost
z pod r¢ki artysty, zaleznie od jego woli i uzna-
nia a nie powstaje pod wplywem S$lepych czynni-
kéw mechanicznych.

Zaraz wida¢ o ile wigksza jest przy tej nowo-
zytnej technice rola artysty. Fotograf byt dawniej
bardzo mizerng figurg, ktora musiata wykonywac
szereg marnych, ponizajacych robot. Od chwili, gdy
ptyte zanurzyt do kapieli nie oddzialtywat juz wig-
cej na wyglad dzieta. Schylony nad miseczkami
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kotysat ptyny trujace i wyczekiwal bezbronny, bez-
silny, bezczynny, kiedy zabdjcze kwasy przestang
dziata¢. Bylo w tem co$§ komicznego i co$ uroczy-
stego zarazem. Robil to czlowiek na osobnosci,
niby zbrodniarz i kryt si¢ z tem, jak zdrajca, po
najciemniejszych zakatach. Czerwona latarnia rzu-
cata niklte smugi $wiatla, niby plamy krwi. Czlo-
wiek si¢ krgcit miedzy glebokiemi tackami i mi-
seczkami, jak chirurg po sali operacyjnej; ustawiat
szeregi flaszeczek biatych, szarych, biekitnych, zie-
lonych, r6zowych, tak, ze§ nie wiedzial, czy jeste$
u fryzyera, czy tez w aptece. Nie wolno bylo prze-
nikngé¢ wzrokiem strasznej tajemnicy, ktéra sig¢
w miseczce dokonywata. Tam wystgpowaly tym-
czasem bez udzialu cztowieka zarysy czota, policz-
kéw, tak, wody, owadéw, todyg i kwiatow.

Dzisiaj okna s3 na po6t otwarte. Kopii juz dzi§
nie trzeba moczy¢é w zlotej lub srebrnej kapieli.
Dzi$ si¢ ja umieszcza na podstawionej plytce niby
akwarele. Ze S$cidnigtej gabki padaja na nig bry-
lantowe krople czystej wody. Pod tym deszczem,
rozumnie kierowanym, rodza si¢, rosng i rozja-
$niaja si¢ rysy fotografowanej twarzy. Oto nagie
ramig, oto falista linia szyi, oto rozpuszczone wlosy,
oto linia brwi sklepiona, oto zarys policzka wypu-
ktego, mimo ze si¢ migkko gubi w $wiattocieniu.
I tak, jak dziecko, kiedy si¢ budzi, tak obraz po-
woli, leniwo otwiera najpierw usta, potem oczy...
Cienie staja si¢ coraz bardziej subtelne, zaczynaja
mowi¢ w polusmiechu; powiedza wszystko, skoro

TRZY STUDY*. I 10
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si¢ zatrzyma re¢ka artysty. On musi pamigtaé shu-
szne stowa p. Juliusza Bretona, ze w dziedzinie
sztuki »nie wolno mowié wszystkiego«. Ilez poe-
zyi mieszka w rzeczach niedopowiedzianych. Gaty,
szczegollniejszy wdzigk obrazu na tern polega, ze
ci malowana figura nigdy nie zepsuje stowem tego
wrazenia, ktoére§ od niej zrazu odebral, a jakze
inaczej bywa, gdy rozmawiasz z pigkng osoba
zywa. Malowana nigdy ust nie otworzy; to tez si¢
czlowiekowi zawsze zdaje, ze promieniom pigkna,
ktoére od niej bija, odpowiadajg rownie wielkie bla-
ski wewnetrzne.

Artysta wychodzi z pracowni. Na kopi¢ pada
silne §wiatlo dzienne i oto zaraz wida¢, ile w nig
cztowiek wlozyl z wtasnej duszy. To nie jest dzie-
cko przypadku i materyi. Duch ja wytwarzat prze-
dewszystkiem a nie materya; wola jg ksztattowata
przedewszystkiem a nie przypadek. Powstata dzigki
wspotdziataniu rozumu i serca i dlatego tez moze
nosi¢ §lady bledow i szalenstw, ale tez moze mieé
rysy prawdy i ukochania. A jezeli taka fotografia
bedzie pigkna, jakZze ja mamy nazywacé? Powiemy
moze, ze ta praca nie jest dzietem sztuki, dlatego,
ze ja stownik nazywa fotografia, zamiast ja zali-
cza¢ do litografij albo do rysunkéw robionych we-
glem lub sangwina, czy moze dlatego, ze artysta
robigc ja nie trzymal w palcach kawatka zweglo-
nego drewna, tylko wzial, w pewien sposob, pro-
mien stonca do reki?
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Nowe dzieta 1 nowe idee.

Obrazy tego rodzaju powstaja z pomoca apa-
ratu fotograficznego, ale tak samo nie przypomi-
najg bromku srebrowego i zelatyny, jak akwaforta
nie przypomina kwasu, sepia migczakéw a rysu-
nek weglowy konaru drzewa z rodziny celastra-
cedw...

Istnieje jeden szczegdlny pejzaz holenderski p. Ro-
berta Demachy. Kiedy go cztowiek oglada, nie w glo-
wie mu miasto, ktore tak artyste natchneto, nie
w glowie aparat, ktéorym si¢ autor przy pracy po-
stugiwat. Nazywa si¢ to dzielo »Martwe Wody«.
Dwa szeregi staro$wieckich domow stoja tuz nad
samym kanatem. Stare mury odbijaja si¢ w wo-
dzie smutnej, jak gdyby od wiekdéw powstawata
z tez wszystkich pokolen, ktére tam zyly. Okna
pozamykane i puste, jak oczy, ktore juz nie widza.
Schody prowadza prosto w giab cichej przepasci,

niby dogodna droga dla samobdjcow. Czarne, ostre
10+
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odbicia kolcow szczytowych na dachach przeszy-
waja wode gladka jak tafla a spokojna jak trup.

Oto, naprawde »Martwa Woda«! Woda, ktorej
zadna pochyto$¢ nie wabi i zaden stok nie straca!
Woda jatowa, jak ten ceglany pyl, ktory jej dno
zalega! Woda ujgta w staly ksztalt karaiennemi
cembrynami kanatu, niby tafla duzego zwierciadta;
woda, ktora si¢ nie rozperli w szemrzacy pyt fon-
tanny, ani nie peknie w tysiac nitek 1 promieni
skaczacych z kaskady w kaskad¢! Woda niema,
ktora nie $§piewa, nie placze i nie szemrze tak, jak
umieja gra¢ wody fontann, sadzawek i potokow.
Woda, ktoéra nie ma wlasnych ksztattow; powtarza
tylko zarysy i barwy doméw pochylonych nad gle-
big, powtarza je tamanym jezykiem odbicia; nie
porywa i nie unosi twoich tesknot gdzie§ ku le-
pszym brzegom, tylko ci bezlito$nie odtwarza wta-
sny twoj obraz, obraz faldow twojego czota, obraz
twoich cieni, twoich smutkéw. Podwoi¢ je ta woda
potrafi — rozproszy¢ ich nie umie!

I na odwr6t, zaden okrzyk rado$ci nie ma tyle
zycia, co mate studyum p. Craig-Annana pod tytu-
tem »Biali bracia«. Dwdéch mnichow kroczy w stonicu
ruchem zywym i zdecydowanym. Wspdlny musza
mie¢ cel, jednakie mysli, jednakie kapelusze na glo-
wach i cienie od nich na twarzach; jeden i ten
sam powiew wiatru igra habitami, ida jednym kro-
kiem i jednym rytmem do kosciota, do szkoty, czy
tez do refektarza. Zaden szczegdt nie rozprasza
uwagi; w postaciach mnichow od stop do glow
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czu¢ tylko lini¢ zwawego ruchu, po$piechu, widaé
goracy, brutalny efekt $wiatta i pewne skupienie
woli.

Niektore z tych dziet przypominaja do ztudze-
nia rysunki znanych mistrzéw. Istnieje jeden »Efekt
wieczorny« p. Bremarda, ktory silnie przypomina
J. F. Milleta. Czarne i biate plamy wygladaja w nim
na powtdrzenie plam barwnych. »Sombre clarté«
p. Wilmsa uderzajaco przypomina Turnera, »Cichy
wieczor« p. Colarda wyglada zupeilnie jak Corot.
Kto widziat, jak angielski malarz Albert Moore dra-
puje postaci kobiece, zauwazy silne podobienstwo
miedzy niemi a zdjeciami p. Ireneusza Le Beégue.
Wigcej jest takich, ktorzy podziwiaja w Luwrze
subtelny, niezdecydowany, powiewny i nadzwyczaj
wdzigczny »Portret panienki« Flandrina. To samo
znajda w »Poélprofilu« p. Brémarda. W wielu dzie-
tach trudno jest odkry¢ istotne znamiona fotogra-
fii. »Mtoda Holenderka« p. Alfreda Maskella i »Ko-
munia« p. Roberta Demachy to arcydzieta inter-
pretacyi technicznej a zarazem uderzajacej prawdy.
Niktby nie $miat przeczyé¢, gdyby mu powiedziano,
ze to sa rysunki weglowe. Prosze przegladnaé dzieto
p. t. »Esthétique de la photographie« ogloszone
przez klub fotograféw w Paryzu, prosze¢ si¢ przyj-
rze¢ tym nadzwyczajnym zdjeciom, z ktoérych je-
dno wyglada zupehie jak sangwina, drugie tudzaco
przypomina tusz chinski i powiedzie¢ potem, czy
te rzeczy nie wygladaja na reprodukcye z obrazoéw
i to znakomitych obrazow!
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Jesli te fotografie nowoczesne robig na wszyst-
kich wrazenie takie same, jak rysunki sangwing lub
weglem, jesli do ich wykonania potrzeba smaku
i bieglosci w palcach, potrzeba trzykrotnych, oso-
bistych zabiegéw artysty, dlaczegdéz wigc nie mie-
libySmy ich nazywac¢ dzietami sztuki? Co do mnie
przynajmniej, bardzo zaluj¢, ale mi to nie jest dos¢é
jasne...

Pewnie, ze te zabiegi, ten osobisty wplyw na
przebieg pracy nie jest ani tak diugi, ani tak sta-
nowczy, jak wowczas, gdy artysta musi r¢kg ry-
sowaé wszystkie kontury i cienie swej pracy od
jednego brzegu ptotna lub papieru do drugiego.
We fotografii cala jedna cze¢$¢ pracy wykonuje
aparat a upraszcza ja proceder techniczny. Ale
odkadze to wolno oceniaé warto$¢ artystyczng ja-
kiej§ pracy zaleznie od trudno$ci techniki. Wigc
wolnoby byto twierdzi¢, ze tuszowa technika jest
mniej artystyczng od weglowej, dlatego ze pezel
umaczany Ww tuszu znacznie szybciej zaklada ton
nieba lub ziemi, anizeli wegiel? A czy z tego, ze
wegiel roztarty wiszerem sto razy latwiej i pre-
dzej pozwala ktas¢ i zlewaé tony na niebie, rzucac
cienie 1 szeroko traktowa¢ masy drzew, anizeli
twarda i sucha technika otowkowa, wynika, ze pig-
kny rysunek weglowy jest nizszem dzielem sztuki,
anizeli papier zasiany warstwami otéwkowych kre-
seczek, ktore si¢ maja zla¢ w powierzchni¢ nieba
i usituja powtdrzy¢ kazdy listek na drzewie? Co
za nieprawdopodobne wnioski wynikalyby z takich
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np. p. Bertin, znacznie tatwiej uzyskuje eiekt, jesli
wezmie papier tonowy, niz ten, ktoéry godzinami
zaklada bialy papier siateczkg otdwkowych kresek,
wynikatoby, Ze jeden z nich jest mniej artysta, niz
drugi? Tonowy papier, wegiel, wiszer, stuza tylko
do uproszczenia techniki artystycznej, a objektyw
robi to samo, tylko w stopniu znacznie silniejszym.
I to jest wszystko!

Prawde powiedziawszy, fotograf nie jest w zu-
pelnosci panem materyatu. Moze tylko odzialywac
na linie i tony; nie moze ich stwarza¢ do woli.
Musi si¢ liczy¢ z dziataniem odczynnikéw chemi-
cznych, ktéore odgrywaja zasadnicza role w wywo-
lywaniu ptyty i wystgpowaniu obrazu na Kkopii.
Ale, czyz kwas nie odgrywa rownie wielkiej roli
przy powstawaniu akwaforty? Czy tu takze niema
wspoldzialania czynnikéw chemicznych i nie§wia-
domych? Czy sztycharz, akwaforcistd wie doktadnie
naprzod, co tez mu plyta odbije, kiedy z niej zej-
dzie kwas? Postluchajmy raczej, co mowi o tem
p. Bracquemond; »Podczas gdy sztycharz ryje kre-
ski w plycie metalowej z pomoca igly lub kwasu...
nigdy nie wie, jak gleboko poszedli, to tez nie zdaje
sobie sprawy z warto$ci tonowej rytych kresek, jak
dtugo nie uzyska probnego odbicia na papierze«.
Prosz¢ spojrze¢ na portret sztycharza w Luxem-
burgu z duza karta w reku, robiony przez p. Ma-
theya. Jak on spoglada niespokojnie, uwaznie, ba-
dawczo na mokra jeszcze kartg, ktorg trzyma
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w reku. Rekawy zakasatl a gdzie§ na stoliku prasy
zapomnial cygaro dawno zagaslte!... Zdaje si¢, ze
jest zadowolony, ale si¢ bal przeciez! Bo przy tej
pracy zdarzaja si¢ czgsto nieprzewidziane wypadki,
podobnie jak w akwareli, mimo ze o tem akwa-
reliSci nie lubig moéwi¢. A przeciez, mimo to, ze
sobie sztycharz pomaga kwasem a akwarelista nie
moze z gory dokladnie przewidzie¢, jaki efekt wy-
wola przypadkowa plama wodna, tak korzystna
i tak smaczna niekiedy — mimo to, nic nie prze-
szkadza nazywac ich artystami!

Jednakze powie kto§ moze: Dzieto sztuki jest
zawsze jedynym, jednostkowym tylko dokumentem
mys$li 1 uczué artysty. Z chwila, gdy si¢ da repro-
dukowaé¢ w nieskonczonos¢, jak kopie uzyskane
z jednej i1 tej samej plyty, przestaje by¢ dzietem
sztuki a staje si¢ wytworem przemyshlu. Jednakze,
ktoby mys$lat, ze kopie artystyczne mozna w nie-
skonczono$¢ otrzymywac z jednej i tej samej plyty,
mylitby si¢ grubo co do faktow. W rzeczywisto$ci
kazda kopia, ktora artysta uzyskuje procesem we-
glowym, jest dzietem jedynem w swoim rodzaju.
Artysta psuje wiele probnych kopii, a gdy wreszcie
uzyska taka, jakiej chcial, rzadko kiedy robi druga.
A jesSli nawet zacznie druga, uzyska z pewnoscig
co$ innego, niz poprzednio. Bedzie to replikat, je-
$li kto chce uzywaé tego okreslenia, nigdy jednak
duplikat. Jesli akwaforta moze by¢ egzemplarzem
oryginalnym, to tem bardziej jest nim fotografia
p. Demachy.
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I nie trzeba mysle¢, ze tacy artysci fotogra-
fowie musza odtwarza¢ zupelnie jednakie zdje-
cia, jesli stoja wobec jednego i tego samego ka-
watka przyrody, bo ich do tego rzekomo zmusza
aparat. Nie — na pracach ich sa tak wyraZznie za-
znaczone indywidualne znamiona tworcoOw, ze, po
wigkszej czesci, widz poznaje autora nie patrzac
na podpis, a je$li si¢ kilka razy bylo na ich wy-
stawach, niepodobna pomienia¢ fotografij p. De-
machy 1 zdj¢¢ p. Puyo, pejzazéw p. Montenarda
z widokami p. Harpiguies, albo nimfe p. Bougeu-
reau przypisa¢ Burne-Jonesowi.

To znamie¢ indywidualne — najwigcej razi za-
wodowych fotograféw, tego nie moga darowac fo-
tografom amatorom. »To nie jest fotografia w S$ci-
slem znaczeniu — powiadaja z wyrazem pogardy —
tu sag retusze!« Jednakze, cholby nawet ten zarzut
byt zastuzony, nie powinien zupeinie oddziatywac
na sad o rzeczy z punktu widzenia czysto estety-
cznego. Chodzi przeciez tylko o to, czy dana rzecz
robi wrazenie estetyczne. Co mnie to obchodzi, ja-
kiemi $rodkami wywotane? Nikt z nas nie znosi
gwaszu w akwareli, ale tylko dlatego, ze gwasz,
gdzie tylko padnie, tam jako$ cigzko wyglada
i wkoncu, jest mniej artystyczny od akwrareli czy-
stej. Jezeli nam jednak kto$§ kiedy$ pokaze gwasz
1zejszy od akwareli, bedziemy si¢ zachwycali bez
wahania i nikt z nas nie begdzie robil arty$cie wy-
rzutdw o uzywanie biatej farby. Podobnie ma si¢
rzecz z tym zupelnie usprawiedliwionym wstrgtem
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do >retuszow«, ktéry nieraz maja amatorowie.
Uwazaja zupelnie stusznie, ze $lady retuszu wygla-
dajg na kopii cigzko, robig wrazenie zbyt grubych
ptatow farby, szczegdlniej na przejsciach z jednego
tonu do drugiego, odrdézniaja si¢ zbyt silnie od
wszystkich innych tonéw lekkich i w ten sposéb
rozbijaja jednolitos¢ wygladu fotografii. Jesli sig
jednak zdarzy, ze retusz nie wyglada ciezko, nie
wylamuje si¢ z calo$ci, ale i owszem harmonizuje
z nig doskonale, tak ze wcale nie zwraca uwagi —
wowczas niema powodu do wstrgtu i retusz jest
zupelnie na miejscu.

W rzeczywisto$ci, w nowoczesnych fotografiach
niema »retuszu«, jesli kto§ przez to stowo rozu-
mie malowanie na szkle ptyty fotograficznej lub
rysowanie olowkiem na jej zelatynowej warstwie;
ten proces uprawiali bardzo gorliwie fotografowie
zawodowi 1 temu zawdzigczamy te martwe, cigz-
kie, biate plamy, te karnacye pergaminowate, ktore
thum zwykl podziwia¢ za tylu wystawami na bul-
warach. Nowoczesny fotograf opracowuje kopig
a nie plyte. I ta praca niema zupeilnie grubych
wilasciwosci retuszu. Daje efekty tak samo harmo-
nijne i jednolite w wygladzie, jak akwarela, tusz
albo sepia i podobnie, jak tym technikom nie mo-
zna zarzucaé retuszu, bo ostatecznie wszystko to
sg wilasciwie retusze, tak samo nie powinno si¢
tego zarzutu robi¢ nowoczesnej technice fotogra-
ficzne;j.

Jednakze, powie kto$ jeszcze, ze, je$li fotografia
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jest tak bardzo podobna do tylu innych technik
artystycznych — to nie ma racyi bytu, bo pocédz
wprowadzac¢ jeszcze jedng, nowg technike, kiedy
ich juz jest tyle?

Moznaby, ostatecznie, tak mowié, gdyby foto-
grafia nie miata pewnych zalet, ktorych zadna inna
sztuka nie posiada. Naprzod, fotografia rysuje zna-
komicie, je$li tylko jej wykonawca ma do$¢ do-
brego smaku i umie uktada¢ odpowiednie pozy.
Objektyw jest nadzwyczaj wiernym instrumentem
i to nawet bywa przeszkoda, jesli model siedzi
zbyt blisko przy aparacie, jesli jest oswietlony zbyt
jednostajnem $wiattem, albo si¢ gubi w chaosie
szczegotow 1 drobiazgéw. Jednakze wiernos¢ staje
si¢ wielka zaleta objektywu, kiedy si¢ ma ograni-
czone pole widzenia a efekt szeroki, linie dlugie,
migkkie i spokojne. Istnieje jedna fotografa p. Puyo,
przedstawiajagca Penelop¢ schylong nad tkaning.
Sploty wtlosoéw, linia karku, ramion i grzbietu jest
tak zdecydowana i pewna, jak gdyby wyszta z pod
otowka Ingresa. Niektore akty fotografowane na
wolnem powietrzu na Sycylii na tle ptaskorzezb
przedstawiajacych bogoéw i bohaterow stapaja ryt-
mem tak doskonatym, ze niewiadomo czyja syl-
weta pigkniejsza: tego bohatera z rzezby, czy tego
pasterza, ktory w dwa tysigce lat po nim przy-
szedl sig§¢ na opuszczonym sarkofagu a sztuka ich
obu zlaczyla.

Nastepnie, fotografia moze by¢ przemodelowana
nadzwyczaj subtelnie, migkko i piesciwie. Jedynie
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tylko wiszer potrafi w przyblizeniu da¢ co$§ podo-
bnego. Wcale tu nie chodzi o to, zeby odmawiaé
wyzszosci akwaforcie z jej nerwowym charakterem
albo stalorytowi z jego przedelikacong subtelnoscia;
sg jednak pewne nieuchwytne przejScia z $wiatla
do cienia, ktore na nachylonych powierzchniach
figur, na wielo$ciennych brytach ciata wywoluja
pewne cienie dolce i sfumose, jak moéwit Leonardo,
cienie lekkie i rozwiewne niby tchnienia dziecigce,
jak powiada Ruskin — i na tém polu fotografii
nic nie doréwna. Jezeli chodzi o oddanie w czar-
nej i biatej barwie tego wszystkiego, co si¢ w na-
turze zbliza do figur Leonarda da Vinci, zadna
inna technika nie moze z fotografia i§¢ w zawody.
Tam, gdzie rylec, lub otéwek daje moc drobnych
kresek roéznego rodzaju, ktore si¢ w rezultacie mu-
sza rozlatywa¢ i dawaé efekt szorstki, fotografia
wigze tony w cato$¢ o jednolitym wygladzie, mimo
nieskonczonej skali stopniowan; jej technika wy-
gladza nieréwnosci skoéry nadajac im rownocze-
$nie wlasciwa site tonu — zupeilnie jak w naturze.
Przedewszystkiem dlatego, ze nie moze dawacé akcen-
tow t. zn. nie moze nagle urywaé rozjas$niajacej si¢
plamy, przewyzsza fotografia otowek wtedy, gdy
chodzi o przej$cia jednostajne od partyi powaznych
do migkkich i jasnych, od nocy do dnia.

Ten rys ma ogromne znaczenie ideograficzne.
Wywotuje si¢ przeciez wyobrazenie jakiegokolwiek
przedmiotu dajac jego sylwete, jego granice prze-
strzenne: nie pokazuje si¢ zaraz jego istoty. Skoro
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tylko rysownik usituje wypetni¢ ograniczona prze-
strzen, okreslona sylwete, zaraz odczuwa niedosko-
nalo$¢ swoich $rodkéw. To jest przeciez tylko zart
Ingresa, ze »nawet dym nalezy oddawaé¢ linig«.
W rzeczywisto$ci dymu nie mozna odtworzy¢ ina-
czej, jak tylko tonem. A kazdy cieh ma w sobie
zawsze co$ mniej lub wigcej z dymu. Przeciez figure
mozna cieniowa¢ nie tylko linia; otdz zaréwno
w subtelnem stopniowaniu tonu, jak tez w niepo-
kalanym biegu konturu objawia si¢ niezaprzeczona
wyzszo$¢ fotografii.

Wkoncu, fotografia potrafi lepiej, niz wszystkie
otowki w $wiecie, chwyta¢ pewne efekty cenne a je-
dnak nieuchwytne, badzto dlatego, ze zbyt krotko
trwaja, badz tez dlatego, ze ich bywa zbyt wiele
naraz: obtok sunacy po niebie, trzode owiec idaca
po polu, sfor¢ psdéw rozzartych rzucajgcg si¢ na
dzika, morski batwan spig¢trzony na rafie nadbrze-
znej, albo szeregi fal pelzajace ci¢zko ku brzegom,
marszczone smugi pradow na powierzchni morza
i misterng siatke niezliczonych $ladow, ktore kazdy
przyplyw zostawia na piasku... A rozliczne polyski
skrzydet kolujacych goigbi a dotki na policzku nie-
wieScim, ktére przelotny $miech wywoluje, a na-
gty skurcz migéni niespodzianie zaskoczonego czto-
wieka a tlum ludzi ski¢biony w $cisku — stowem
to wszystko, co si¢ gwaltownie porusza, chwieje,
pada, ptonie, 1$ni, kurczy lub u$miecha pod wpty-
wem rozkoszy, gniewu, burzy, plomienia, wiatru,
albo sily ciezkosci!...
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Jak czgsto zaluje rysownik, ze nie mogt schwy-
ci¢ przelotnego gestu, jakiego§ chwilowego ugru-
powania figur, jakiego$ niezwyktego efektu §wiatta!
Wiec dobra jest rzecza bra¢ niekiedy aparat do
reki, zamiast otowka lub pe¢zla do akwareli. Ob-
jektyw nie jest wprawdzie tak podatnem narze-
dziem, pod pewnymi wzgledami, jak pezel, ale pod
innymi znowu jest bardziej subtelny a zawsze bez
poréwnania szybszy. Nie potrafi wprawdzie zasta-
pi¢ innych Srodkéw artystycznych, ale jego tez inne
zastapi¢ nie potrafia.



ROZDZIAL. 1V.

Niewtasciwe pretensye fotografii.

Wypada si¢ teraz zapytaé, dokad wlasciwie
zmierza ten ruch na polu fotografii i czy zagraza,
czy tez sprzyja rozwojowi idealizmu w sztuce.
Zeby te kwestye rozwiktaé i zdaé sobie sprawe
z rozwojowego znaczenia tego ruchu, potrzeba so-
bie przypomnie¢ stadyum, ktore go bezposrednio
poprzedzito.

Pare lat temu, przyszli do artystow uczeni fo-
tografowie, zbrojni pokazng iloScia dokumentow
i zaczeli ich nauczaé swego rzemiosta. Do pod-
chwytywania natury powynachodzili przyrzady bar-
dzo misterne i szybko dziatajace. Wirujace tarcze
opatrzone mnoéstwem okienek na obwodzie, ktore
robity setki kolejnych zdje¢ z czlowieka, zanim
zdotal odetchna¢ glgboko; pudetka, do ktérych za-
mykali osy a, pozlociwszy im konce skrzydet, re-
jestrowali linie, ktore owad opisywal w locie; re-
wolwery 1 lufy do objektywow, ktorymi celowali
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do ptakow — a byliby celowali nawet do anio-
Io6w! — nie, zeby te niewinne istoty u$miercac, ale,
zeby si¢ dowiedzie¢, jakie tez nieestetyczne pozy-
cye przybieraja, latajac po powietrzu; zeby ich
wyobrazeniom zabraé co$ wigcej, niz zycie; zeby
im zabraé: pigkno! Zamiast torby mysliwskiej no-
sit taki osobliwy mysliwiec pudlo z plytami do
zmiany przewieszone na temblaku przez ramig. —
Juz si¢ pewnemu lekarzowi zaczglo zdawaé, ze
zdejmuje objawy réznych uczué¢ ludzkich; draznit
bowiem pradem elektrycznym znieczulong twarz
jakiego$ biedaka w szpitalu i fotografowal jej gwat-
towne skurcze. Na tej podstawie dowodzil, ze Lao-
koon w Watykanie nie wykonuje wszystkich skur-
cz6w miegéniowych, jakie powinny wyrazac¢ bolesé.
Nasi chronofotografowie wykazali tez, ze u naj-
wigkszych mistrzow konie nigdy nie galopujg pra-
widlowo a ludzie nie biegna, jak nalezy, kobiety
nie tancza wedle wszelkich praw i gdyby tylko byli
dalej prowadzili badania, byloby si¢ z pewnoscia
pokazato, ze o lataniu pojecia nie mial, ani gotab
wracajacy do Arki, ani Duch $§w. nad glowa Boga
Ojca, ani $w. Michal, ani serafini i cherubinowie,
ktorych widzimy na starych malowidlach. Sztuka
nie miata wogole pojecia o ruchu: dopiero nauka
miata ja o tem pouczy¢.

Niektorzy arty$ci poddali si¢ tej suggestyi i oto
wszystko si¢ zatrzymato w ich pracach. Konie przy-
jety pozy zgota martwe i nieco komiczne, ludzie
tkwili na jednej nodze, ptaki robily wrazenie oto-
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wianych figurek. Od dawna nie widziano w obra-
zie 1 w rzezbie rzeczy tak falszywych, jak te wy-
kwity prawdy naukowej i fotograficznej. Jednych
wprawialy te rzeczy w zdumienie, drudzy si¢ obu-
rzali; zaczely si¢ dlugie spory iroztrzgsania. Wkoncu
wylonito si¢ rozwigzanie dos$¢ proste a mianowi-
cie: nauka i sztuka sg to rzeczy zgota rdozne i jak
sa pewne prawdy dla rozumu, tak znowu s3 zu-
pelnie inne prawdy dla oka; w sztuce chodzi tylko
0 to, co dla oka jest prawdziwe a nie o to, co
jest prawdziwe dla rozumu. Mowit to Fromentin
1 wielu innych, a jednak zdaje si¢, ze sa takie
prawdy oczywiste, ktore przeciez potrzeba dopiero
odkrywa¢ 1 sa takie bramy otwarte, ktore trzeba
dopiero wybijac.

Wkoncu, w obecnym wypadku, prawda nau-
kowa jest prawda szczegotéw; prawda artystyczna
jest prawda catosci. Kiedy nam chronofotograf po-
kaze kopi¢ przedstawiajaca jaki§ jeden z tysigca
momentéw ruchu, odpowiemy mu: »To nie jest
ruch — to jest cze$¢ ruchu! Oczywiscie, w calym
ruchu jest i ten sktadnik, ktéry pan tu odkrytes,
ale jest w nim, oprécz tego, sto innych sktadni-
kéw. Kazdy z nich trwa znikajaco drobna chwilke
a dopiero wypadkowa z nich wszystkich
stanowi to, co nazywamy calym ruchem. Moje
oczy widzag tylko calo§¢; panski aparat chwyta
tylko poszczegdlne czgsci. Ktdéz teraz ma racye:
aparat, czy oko i kto potrafi dowies¢, ze moje oko
jest w bledzie a nie panski aparat? Ktoz dowie-

TRZI SIUOVA 1
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dzie, ze prawda cato$ci nic nie znaczy i ze nie
masz warto$ci estetycznej wyzszej nad prawde
szczegotow? Jesli kto$ twierdzi, ze, widzac w pe-
wnym ruchu wypadkowa wszystkich pozycyj skta-
dowych, widzimy zle, to tak, jakby mowil, ze zle
slyszy ten, kto w dzwigkach orkiestry lub choéru
chwyta tylko cato$é, chwyta ogot wszystkich tonow
sktadowych. Przeciez kompozytor chcial, zeby ludzie
styszeli jego ustep jako cato§¢; czemuzby natura
nie miata chcie¢, zeby$Smy widzieli ruchy jako ca-
tosci? Coby$Smy powiedzieli o uczonym, ktoryby
przyszedl na oper¢ i podczas gdybySmy stuchali
choru, onby nam zaczal rzecz wyjasnia¢: »Oto,
prosz¢ panstwa, mam przyrzad bardzo drogi, ktory
panstwu pozwoli slysze¢ juz nie calo$¢ tej muzyki,
ale kazdy glos i kazdy instrument z osobna, jeden
po drugim. Prosze¢ stucha¢é: teraz jeden glos mowi:
ah! ah! ah! a teraz drugi znowu: oh! oh! oh! a te-
raz inny ciggnie... Teraz dopiero poznajecie pan-
stwo ten chor na prawdg. Przedtem mieliScie o nim
tylko mgliste i1 falszywe wyobrazenie. Temu juz
winna gruba budowa waszego ucha, Ze si¢ wam
tony zlewaja w pewna cato$¢, ktoéra nieuk nazywa
harmonig. Prosz¢ rozebra¢ te cato$¢ na skladniki
a dopiero wtedy kazdy zrozumie caly sens tej
opery...«

Tak samo ma si¢ rzecz z ruchem. Oko objek-
tywu w momentalnym aparacie dziatla podobnie,
jak ucho, ktéreby umiato chwyta¢ tylko poszcze-
gb6lne tony z calej orkiestry. Ono widzi doskonale
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jedna z kolejnych pozycyj, ktore si¢ razem skta-
daja na cato$¢ ruchu, ale nie widzi ruchu calego
i dokonywa rzeczy nieprawdopodobnej, bo chwy-
tajac ruch daje rzeczy kompletnie martwe. Mo-
mentalne zdjgcie daje nam kota wozu jadacego
ulica. Ludzkie oko patrzac na kolo poznaje z la-
twoscia, czy si¢ kolo obraca, czy nie. Momentalna
fotografia nic o tem nie wie. Czy woz ciagna ko-
nie dobrym klusem, czy tez woéz stoi nieruchomo
w remizie, momentalny aparat odbije nam go za-
wsze zupelnie jednakowo. Mimo zZe objektyw dziata
szybko, szybciej nawet niz si¢ kolo porusza, prze-
ciez koto wydaje mu si¢ zawsze nieruchome. Dla
niego nie istniejg te zalania drzacych linij sprych,
na ktoére oko zaraz zwraca uwage. On umie tylko
liczy¢ sprychy w kole ale zapomina, ze si¢ koto
obraca. Spostrzega dokladnie jedng prawde, ale
istnieje, procz tej, druga prawda, ktorej aparat
calkiem nie spostrzega a tylko o t¢ druga prawde
chodzi w sztuce.

Jesli jedziemy koleja obok innego pociagu, ktory
si¢ W t¢ samga stron¢ porusza znacznie wolniej od
naszego, wowczas ten drugi pocigg wydaje si¢ nam
zupetnie nieruchomym. I tak kazdemu, co si¢ po-
rusza szybko, wydaja si¢ nieruchomymi przedmioty
poruszajace si¢ z mniejsza chyzoscig. W $wiecie
otaczajacym, zaréwno jak i w Zyciu, spotykamy
wiele przedmiotow, ktéore nazywamy martwymi, bo
ruchy ich i zmiany sg tak powolne, Zze ich nie

mozemy spostrzedz w predkim biegu naszego zy-
li*
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cia. Z tego nie wynika, zeby si¢ nie poruszaty
wcale; to tylko znaczy, ze ruchy ich uchodza na-
szej uwagi. Otoz, skoro oko objektywu jest otwarte
zaledwie przez jedng pigciotysigczng czg$¢ se-
kundy — jasng jest rzecza, ze nie uchwyci ruchu
konia, bo on trwa zaledwie jedng czwartg czesé
sekundy. 1 dlatego tez aparat robi z ruchu mar-
twote, bo sam chodzi znacznie predzej niz najszyb-
szy kon.

I nie tylko w tym jednym wypadku objektyw
widzi inaczej niz nasze oko. Raz widzi bystrzej
niz oko, raz mniej bystro. Czasem daje wigcej
szczegdlow a czasem je zalewa i zatraca. Odkrywa
plamy wysypki na pozornie zdrowej twarzy, za-
nim je lekarz spostrzeze a popeilnia grube bledy
w charakterystyce materyi. P. Puyo powiada: »Jego
analiza pozornie nieublagana okazuje si¢ powierz-
chowna i poprzestaje na pozorach; co wigcej, apa-
rat podnosi jeszcze te pozory: ol$niewa go fat-
szywy blask czeskiego szkta lub podrabiane poty-
ski satyny i welwetu«. Plyta fotograficzna jest nie-
zrownana, gdy chodzi o okre$lenie faldow na skrzy-
dle osy, lub na szczgce plawikonika a okazuje si¢
nieudolng w poréwnaniu z okiem, gdy chodzi o od-
danie tonu powietrza, w ktoérem lata Oow owad,
lub morza, w ktérem pltywa ta ryba. A wszystko
to dlatego, ze plyta fotograficzna jest, jak powiada
Janssen: »Siatkdwka uczonego« a nie jest siat-
kowka artysty.



ROZDZIAL V.

Powrdt Idealizmu.

Rozumieja to dzisiejsi fotografowie. P. Puyo
n. p. o$§wiadcza, ze na punkcie dokladnego przy-
stosowania przyrzagdu do odlegtoséci »oko posiada
bez pordwnania wyzsza zdolno$¢ do akomodacyi
niz objektyw«. Nowatorowie zarzucaja pretensye
chronofotografow. Nie chcg, zeby maszyna nau-
czata oko. Wyniki uzyskane aparatem kontroluja
z pomoca oka i odrzucaja to, czego oko nie za-
twierdzi. Nie my$la juz reformowaé praw estetyki:
owszem, usituja zostawac z niemi w zgodzie. P. Al-
fred Maskell, przywddca nowej szkoty w Anglii,
powiada wyraznie: »Ruch nasz mozna uwazaé za
daznos¢ do traktowania przedmiotow na wzor in-
nych sztuk graficznych«. A p. Robert Demachy
o$wiadcza, ze w»nie potrzeba osobnej estetyki dla
fotografii a osobnej dla sztychu i rysunku«. P. P.
Bergon i Le Begue dodaja: »Zdaniem naszem, stu-
dyum estetyki musi bezwarunkowo poprzedzaé
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wszelka pracg na tera polu. Fotograf powinien
komponowac¢ tak samo, jak gdyby mial nastepnie
rysowaé¢ lub malowaé, zamiast si¢ postugiwaé apa-
ratem«. P. Puyo radzi zachowywaé¢ z poséréd po-
zycyl uzyskanych chronofotografia te tylko, ktore
cechuje pewien estetyczny wyglad«. Widac¢ stad,
jak si¢ rozwinety poglady fotografow 1 w jakim
kierunku biegnie prad obecny.

Oczywiscie, ku idealizmowi. Niepodobna o tem
watpi¢, kiedy si¢ czyta pisma nowatorOw a tem
mniej, gdy si¢ oglada ich prace. Wprowadzili mys$l
i uczucie do procesu, ktory dawniej byt zgota auto-
matyczny; zrobili sztuke¢ z tego, co do niedawna
byto tylko przemystem; doszli do przekonania, ze
duch powinien rzadzi¢ materya a nie uczy¢ si¢ od
niej prawdy; wynalezli »fotografie¢ do kierowania«.
To przeciez wszystko sa dazenia o podktadzie idea-
listycznym. Jednakze nowatorowie poszli jeszcze
dalej w tym kierunku. Spostrzegli, ze dzietom ich
najwigcej wartosci dodaje to, ze je wydajg z sie-
bie a nie biorg ich na §lepo z zewnatrz. Zrozu-
mieli stowa Ruskina: »Jes$li nie dasz kompozycyi
wtlasnej, jesli nie objawisz w dziele planu zrodzo-
nego w ludzkiej duszy, wigcej bedzie pigkna w Zdzble
trawy, ktéra rosnie podle drogi, nizli we wszyst-
kich papierach poczernionych promieniami stonca,
ktoreby$ zbieral nawet i przez cale zycie«. Smialo
poddali swdj sposoéb widzenia pod rozkazy planu
bardzo wyraznego. Usilnie starali si¢ wytama¢ z nie-
wolniczego nasladowania natury, mieli odwageg



- 167 —

wprowadzi¢ na nowo kontrasty §wiatet i cieni, za-
niedbane w szkole impresjonistow, mimo ze do-
skonale wiaza sktadniki obrazu w cato$¢. Bardzo
czesto traktuja pejzaz duzemi masami, rzucaja silny
cien na pierwszy plan a odbite §wiatlo na drugi;
wszystkie male refleksy wtapiaja umyslnie w ca-
tos¢, byle uzyskaé jednolity efekt zasadniczy.

»Garncarz « p. Declerqua jest caty skryty w roz-
proszonym cieniu a tylko na jednem miejscu ma
skupione tak silne $wiatlo, ze wyglada na akwa-
fort¢ Rembrandta. We wspanialym portrecie Ru-
skina, wykonanym przez p. Fryderyka Hollyera,
sam tylko brzeg profilu wielkiego estetyka jest
o$wietlony przez otwarte okno a reszte okrywa
cien. Widocznie artysta zamierzal modela tak cha-
rakterystycznie os$wietli¢. Blyskotliwy roj refleksow
impressyonistycznych jest dzi§ wyklety. P. Puyo
powiada: »Jedna wigzka promieni powinna w obra-
zie swa silg panowaé nad innemi a wszystkie inne
powinny jej by¢ podporzadkowane«.

Szkota naturalistow, uprawiajac efekty Swiatla
rozproszonego, doszta do zupelego lekcewazenia,
do zupeinej obojetnosci wzgledem przedstawianego
przedmiotu. To réwniez zaczgla nowoczesna foto-
grafia zwalcza¢, bo warunki techniczne poddaja jej
raczej klasyczng forme¢ przedstawiania przedmio-
tow. Fotograf nie moze, w tym stopniu co ma-
larz, ufa¢ swej wyobrazni, musi wigc szukaé pig-
kna w samej naturze. Wie, ze go nie osiggnie sa-
mem opracowaniem przedmiotu, zaczem je chce
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widzie¢ juz w przedmiocie opracowywanym. Wobec
tego przedmiot przestaje by¢ dla fotografa rzecza
obojetng. Oczywista nie chodzi tu o przedmiot
w znaczeniu anegdoty blazenskiej czy sentymen-
talnej. Nowa sztuka walczy z tern od jakich dwu-
dziestu lat. Nie chodzi o widoki opatrzone gwiazdka
w Baedeckerze, gdzie sprytni przemyslowcy zwy-
kli stawia¢ krzesta dla turystow, lornetki i budki
z woda sodowB. Chodzi o to, co J. Breton bardzo stu-
sznie nazywa »motywem estetycznym«, wigc jakas
potezna mas¢ chmur nad morzem, jak na fotografii
P. Origeta, wigc jaka$s harmonijnie splatang grupeg
galezi miotanych wichrem, jak na fotografiach
p. Dardonville i pani Dansaert; zgrabng grupg
dziewczat i kwiatow, jak na obrazie pani Farns-
worth wystawionym niegdy$§ pod tytutem: »Kiedy
nadchodzi wiosna u$miechnigta, $miejg si¢ gory,
doliny«.

Chodzi o motyw doktadnie okreslony, w ktd-
rym wszystkie czg¢$ci harmonizuja, stanowia ca-
lo§¢, zeby si¢ tak wyrazi¢, organiczng. A wobec
tego, ze fotograf moze z motywu spotkanego w na-
turze fatwiej odrzuci¢ to, co mu si¢ na nic nie
przyda w kompozycyi, anizeli dodaé¢ jaki§ nowy
konieczny element, przeto powinien by¢ taki motyw
raczej zbyt obfity w skladniki zajmujace, anizeli
zbyt ubogi.

Z drugiej strony, je$li ten obfity motyw jest
nazbyt przeladowany szczegétami, fotografia obja-
wia swo@j artyzm w upraszczaniu motywu. P. Puyo



- 169 -

moéwi o »jednosci przedmiotu przedstawianego«
i wystgpuje ostro przeciw »szczegotom, ktore roz-
praszaja uwage i odwodza ja od glownego pun-
ktu kompozycyi«. Rozprawia o »réwnowadze linij«
i o »koniecznych odpowiednikach«. Ma si¢ wra-
zenie, ze to moéwi klasyk czystej wody ze szkotly
Winckelmanna. Dlugie studya nad natura, nie nad
ksiggami, doprowadzily tych fotografé6w do uzna-
nia zasadniczych praw, ktore niegdy$ rzadzity szkota
i to nie dlatego, ze to sa reguly konwencyonalne,
ale po prostu dlatego, ze to sa prawa konieczne.
»Te prawa kompozycyi, powiadaja, nie sa rzecza
gustu; przeciez gdy si¢ zastanawiamy nad warun-
kami, ktorym odpowiada¢ musi kazde dzielo sztuki
i kiedy si¢ nam natychmiast nasuwaja idee jedno-
sci, tadu, podporzadkowania, c6z innego nam wow-
czas narzuca te zasadnicze prawa, jesli nie racyona-
lizm, po Grekach odziedziczony, jesli nie wiara w po-
rzgdek wszech$§wiata? A podobnie, skad pochodzi
idea rownowagi w dziele sztuki, je$li nie z ukry-
tego poczucia praw powszechnego cigzenia? Czemu
postugujemy si¢ powszechnie w kompozycyi formg
trojkata, jesli nie stad, ze w trojkacie srodek ciez-
kosci lezy nizej, niz w jakiejkolwiek innej figurze
geometrycznej? Wkoncu, prawa rzadzace harmonia
tonéw, prawa, ktore nam kazg uktadaé je w pe-
wne stosunki i zwiazki, wyplywaja z idei powszech-
nej wzglednosci, z tego prze§wiadczenia, ze nasze
zmysty nie moga odczuwac inaczej, jak tylko droga
ustawicznych pordéwnan«.
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Tak to zupeinie eicho i tagodnie zawigzuja ci
ludzie, zbrojni w aparaty, spiski na rzecz ideatow
klasycznych przesztosci. Nie ogtaszali zadnych $mia-
tych manifestow, nie probowali detronizowaé za-
dnej z sztuk istniejacych. Na ich afiszu byta ko-
bieta a z jej rak padaly blade kwiaty stonecznika.
»Nie ro§cimy sobie' pretensyi do tytutu artystow,
mowili w r. 1896; publiczno$¢, obznajomiona z dzie-
ami sztuki, sama bedzie wiedziata, czy nam ten
tytut przyznaé, je$li uzna, zeSmy nan juz zastu-
zylix. W godzinach dlugiej i znojnej kontemplacyi
przyrody nie marzyli o rozkoszach stawy. Nie szu-
kali zyskéw. Szukali tylko rozkoszy a pamigtajmy,
ze rozkosz data sztuce wiecej dziet pigknych, niz
ambicya, — rozkosz cicha, zamknigta w piersi
i niema, rozkosz, ktorej szukali Millet i Rousseau,
chodzac po wiejskich $ciezkach Barbizonu. Ci lu-
dzie kochaja przyrode¢: stuchaja, co im powie a ond
im nieraz mowi takie rzeczy, ktorych kto inny od niej
nie ustyszy. Po wielkiem zniwie pejzazystow wieku
dziewigtnastego przychodza schyleni i zbierajg klosy.
Ale klosy polne moga czlowieka nakarmi¢, lepiej
nawet, nizli sztuczne kwiaty quattrocenta i cin-
quecentystow, zbierane gdzie§ w murach muzedw...

Ci arty$ci nie majg w sobie nic tajemniczego.
Odstaniaja 1 rzucaja tlumowi wszystkie sekrety
i wszystkie recepty swej sztuki. Niech je bierze,
kto chce! Ale mato jest takich, ktorzy je podej-
muja a jeszcze mniej takich, ktoérzyby z nich ko-
rzystali. Bo ich wyzZszo$ci nie stanowi papier, ani
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odczynnik chemiczny, ani ekran, ani magnezyowa
lampa, tylko ich wyksztalcenie estetyczne i ogdt
wykwintnych upodoban. Do upragnionego celu nie
prowadza ich zadne tajemne lub mato znane pro-
cesy; caly sekret lezy nie w pewnej kombinacyi
dobranych recept, ktéoreby bylo mozna lub nie mo-
zna wyjawia¢: ten sekret lezy w glowie, w oku,
w rece i w piersi. A jes§liby kto nie wierzyl, ze
te arcydzieta sztuki fotograficznej powstajg nie pod
wpltywem jakich§ nowych procesow, ale pod wply-
wem nowych dazen, niech wezZmie pod uwage te
okolicznos¢, ze posrdod tysiecy ludzi bawigcych si¢
aparatem po catym S$wiecie, jest we Francyi za-
ledwie dziesigciu lub dwunastu takich, ktorych
prace mozna poréwna¢ z dzielami sztuki a za
granicg bedzie ich ze trzydziestu. I ilez kazdy z nich
wyprodukuje? W przeciggu roku zaledwie jedna
lub dwie prace, o ktéorych warto wspominaé. To
powinno uspokoi¢ artystow. Postgpiliby madrze,
gdyby bramy wystaw zbierajacych prace wykonane
dwiema barwami, czarng i biata, otworzyli dla tych
skromnych a zapalonych ludzi, ktéorzy nowych drég
szukajac i idgc innemi drogami, przeciez zmierzaja
do ideatu wspodlnego wszystkim artystom.

Kiedy cztowiek chodzi dtugiemi galeryami mu-
zeum watykanskiego i podniesie oczy ponad glowy
Hermesa i Furyi, Sylenéw i Merkurego, ktorego
Grecy zwali: Wodzidusza, ponad Dyan¢ z Efezu
o szesnastu piersiach, ponad Satyra, ktory ciern
wydobywa z stopy Fauna; kiedy spojrzy na strop
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malowany za przedostatniego pontyfikatu, widzi
allegorye zupelnie osobliwej natury. Sztuki i nauki
w postaci figur opatrzonych odpowiedniemi ozna-
kami skladajg swe postepy w holdzie u stop Re-
ligii. A pos$rdd tych postaci, na odpowiedniem miej-
scu, jest i fotografia ze swym okrutnym przyrza-
dem, z objektywem w reku. Ma si¢ na razie pe-
wna niespodzianke, nietylko dlatego, ze stropy Wa-
tykanu dekorowatl p. Torti po Rafaelu i po Michale
Aniele, ale i dlatego, ze allegoryczna bogini kollo-
dyum i zelatyny z bromkiem srebrowym tak $miato
spoglada z miejsca, na ktorem si¢ w Sykstynie wi-
dzialo Sybille i Prorokéw. Pdzniej jednak przypo-
mina si¢ wiersz Leona XIII-go o Ars photographica
poswigcony ksiezniczce Izabeli Rawarskiej:
Imaginem

Naturae Appelles aemulus
Non pulchriorem pingeret;

i cztowiek pyta sam siebie, czy to, co si¢ dzi§ wy-
daje przesada poetycka, nie bedzie prawda dnia
jutrzejszego. Na podstawie tego, co si¢ na wysta-
wach widziato, nie mozna jeszcze, by¢ moze, prze-
powiada¢ tego z wszelka pewnoscia; w kazdym ra-
zie, mozna si¢ tego zupelnie $Smiato spodziewac.
Tlumaczyt z franc.

Lr. Wtadystaw Witwichi.



