FILOZOFIA ARCHITEKTURY.

jtfjutite
88|tni t'tifilos®



FILOZOFIA
ARCHITEKTURY

JEJ

TEORJA 1 ESTETYKA.

JJan Sas %ubrzychi,

AUTORYZOWANY | ZAPRZYSIEGLY ARCHITEKT CYWILNY
ORAZ INSPEKTOR URZEDU BUDOWNICTWA MIEJSK, W KRAKOWIE,

BYLY ASYSTENT POLITECHNIKI LWOWSKIEJ.

Biblioteka

| °
,Ze cata architektura nie z potrzeby
pozytkuwej wyptyneta, dopiero fllozofla
architektury wykaze."

SiCeU. QCmnictwo pigéane.

KRAKOW.

NAKELADEM AIITOUA.
CZCIONKAMI DRUKARNI A. KOZIANSKIEGO,

1894.



>t Prawo autorstwa zastrzezone. *s-

AS'SSb a1



ZACNEJ MLODZIEZY
AKADEMII POLITECHNICZNEJ

LWOWSKIEJ

w stuletnig Rocznice powstania J[oseiusz&i

prace te poswieca

-A gdy obok potegujacego sie realizmu, bedacego
jakoby cielesnoscig ludzkiego rodu, spoteznieje ro-
wniez duchowos$¢ spotecznosci nam obecnej, wtedy
obie strony ztozg sie'w jedng wzniostg catos¢, a za-
wigze sie zbawienna, zgoda i sojusz dwoch odwrotnych

Swiatow™. Kremer — Grecja starozytna. 10.

1 ,,Jak chmury ptona w cudnych kolorach teczy,
jak przedmioty i ludzie gorejg w btekitnych ogniach
bengalskich, tak swietng i blasku duchowego petna
ma sie wyda¢ przedmiotowo$¢ natury, z-apoteozowana
przez sztukmistrza®,

Libelt — Unmictwo piekne. 111. 37.



‘/Ramierzajac najpierwsze swe kroki tak skierowaé, by

podazy¢ prostg droga do celu potozonego w niniejszej
pracy, musimy rzecz poczaC prawie ab ovo, a to dlatego,
poniewaz najpierw studjum jest samodzielne i niema
jeszcze utorowanej drogi wiasnej, zatem jest w naszej
literaturze bezwzglednie pierwsza préba, a powtdre dla-
tego, ze dla wyczerpania tematu i dla nawigzania go
z estetykg juz uprawiong, wydaje sie nam koniecznoscig
tgczenie tego co mamy wykaza¢ z tem co juz wyswie-
tlono.

By wiec snadniej i skladniej trafi¢c wywodami na
zamierzong Sciezke, nalezy oczywista za przewodnie mysli
bra¢ pojecia z estetyki juz zupetnie dla Swiadomosci jasne
I powszechnie znane. Zdania takie notoryczne wydadza
sie moze komu jako zbedne i niepotrzebne. Jednak naj-
pewniejszy to fundament, na ktdéiym bedziemy mogli
wznosi¢ nasze twierdzenia. W ten sposéb nie zachwieje
sie podstawa naszego zatozenia i w ten sposéb zyskujemy
jeszcze jedng wazng okolicznos¢: oto ze od poczatku
czytelnik nas rozumie i wierzy nam z przekonania. Te
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zdania notoryczne nie sg niczem innem w gruncie rzeczy,
tylko aksiomatami, pewnikami logicznymi, ktore stuza
za klucze do rozwigzywania tematéw. Tak i matematyka
opiera sie na pewnikach i od nich poczyna.

Studjum nasze ma przed sobg zadanie rownie przy-
jemne jak i trudne, gdyz w naszej literaturze nie mozemy
duzo prac na tern polu wykaza¢. Wydaje si¢ przeto nam
wielkg potrzebg, aby chociaz pobieznie wys$wieci¢ kilka
najwazniejszych kwestji zywotnych z dziedziny archite-
ktury.

Studjum nasze przytem niema jednak checi przykia-
dania do rozprawy o sztuce pieknej probetki chemicznej,
aby analizowacC ksztaklty architektoniczne wedle ich pier-
wiastkow abstrakcyjnych. Uwazamy, ze takie kategory-
zowanie oderwanych poje¢ w dziedzinie sztuki pieknej
I swobodnej nie ma powodzenia: przecinajgc hazardownie
fatwo doj$¢ do idei niezrozumiatych, bo potowicznych lub
pomieszanych.

Historja architektury kraju naszego, aczkolwiek nie
moze iS¢ w poréwnanie ze zdobyczami Francji, Wioch,
Niemiec it. d., w kazdym razie wykazaC sie juz moze
wcale okazatemi badaniami i pracami, prowadzonemi
umiejetnie i skrzetnie od lat kilkunastu. Lecz sama czes¢
filozoficzna architektury jako sztuki pieknej, sama estetyka
architektury, czysto umiejetnie, ze tak sie wyrazimy,
przedmiotowo traktowana, prawie nic nie posiada u nas
do dnia dzisiejszego.

Architektura ma wszelkie prawo zalicza¢ sie do rzedu
prawdziwych sztuk pieknych. W filozofii sztuki ogdlnej
zajmuje ona niepo$lednie stanowisko. W historji cywili-
zacji ludzkosci odgrywa bardzo wazna role.
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Filozof Taine w dziele swojem » Philosophie de Part«
daje dowody, ze architektury w filozofii sztuki nie mozna
milczkiem pomija¢, bo faczag jg nader Sciste ogniwa z in-
nemi sztukami. Jej strona artystyczna jako i techniczna
obejmuje razem zjawiska, ktore w skutek stycznosci swej
z cywilizacjg ogdélng, zastuguja na gtebokie rozpatrywanie.

Karty niniejsze pragniemy poswieci¢ niektérym za-
gadnieniom estetycznym z zakresu sztuki architektonicznej
i sadzimy, ze interesowac¢ one bedg nietylko zawodowcow,
technikéw, lecz i tych mitosnikéw sztuki, ktérzy otaczajgc
sie sztuka, lubig tego rodzaju umiejetne rozwigzywanie
pytan z dziedziny piekna.

Zagadnienia podobne i ich wySwietlanie powoduja,
ze 0got znajduje potem wiecej interesu w przedmiotach
architektury, i zwraca wiecej uwagi na wiele jej obja-
wow formalnych, jakie zazwyczaj uchodza zgota z pod
oka obojetnego widza. Rozgladanie takie umiejetne spraw
piekna budzi¢ musi szczere zamitowanie w kotach spo-
feczenstwa, zamitowanie, ktére uszlachetnia i podnosi
I zacheca.

To wiasnie zamitowanie, idace z przekonania we-
wnetrznego, wiedzace o0 sobie i psychologicznie stajgce
sie potrzebg narodu — jest podstawg macierzynskiego
pielegnowania sztuk pieknych.

Stusznie bardzo powiedziat Antoni Springer, ze, aby
powotanie sztuki obudzi¢, jej droge utoi'owac i skutecznie
przygotowac, potrzeba koniecznie przedewszystkiem gto-
si¢ powszechnie estetyczne pojecia.

Te wszystkie powody skianiajg nas do niniejszego
przedsiewziecia, to jest, aby roztrzasng¢ i wyluszczyc

najistotniejsze warunki artystycznej strony architektoni-
2
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cznej i aby z calego materjatu estetyki architektonicznej
wyciggng¢é maxymy, ktore postuzag za wyjasnienie naj-
wazniejszych pytan, spotykanych w zyciu codziennem.

Pragniemy przeprowadzi¢ to wszystko w sposéb jak
najmniej kombinowany, bez szukania zbyt oryginalnych
tendencji i bez ogladania sie za wygorowanemi senten-
cjami. OSmielamy sie skresli¢ szereg uwag i zdan zaczer-
pnietych badZz z wiasnych rozmyslan nad przedmiotem,
badz opartych na znanych juz spostrzezeniach.



l.
POGLAD OGOLNY.

»Poniewaz najwyzsza madro$¢ ludu szla-
» chetnego pochodzenia polega na tem, azeby
»W swoich sprawach tak postepowat, izby z pu-
»blicznych czyndw jego przezierat duch madrosci
»i wielkodusznosci, poleca sie Arnolfowi, budo-
»wniczemu naszego miasta, wyrobi¢ model albo
»rysunek nowego kosciota o tak wielkich i wspa-
»niatych rozmiarach, azeby sztuka i moc ludzka
»nic wiekszego i piekniejszego wymysli¢ nie
»zdotaty«.

Tak Florencja marzyta o budowie swej stawnej ka-
tedry. Zaiste, jakie szczeSliwe byly to czasy i jakie szcze-
Sliwe byto to usposobienie tego narodu, kiedy duma jego
polegata na tem, aby sztuka i moc ludzka nic wiekszego
i piekniejszego wymysli¢ nie zdotalty nad jego katedre.

O ilez szczesliwszy musiat byC ten mistrz Arnolfo,
ktoremu w udziale przypadto takie zadanie?! Nieograni-
czone niczem pole uczucia i czynu, byle stworzy¢é co$
najwiekszego 1 najpiekniejszego, jakiez to warunki dla
architekty... dla mistrza?... Florencja sktada mu wszystko,
byle on dume jej powiekszyt potegg swego uczucia i swo-
jej fantazji?... Mistrz duszg w olbrzyma ro$nie — czuje
calg wazno$¢ poruczonego mu tematu — poswieca siebie
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i cate swoje zycie w ofierze idei wielkiej. W ten sposob
zagrzany mitoscig swego powotania z zapatem chwyta sie
pracy i mozotu, a promieniejgce gwiazdy jego geniusza
czarodziejskg sitg prowadzg go, by w natchnieniach nie
zbtadzit. | stworzyt mistrz arcydzieto wiekopomne; zyje
mistrz nieSmiertelnie i Florencja wstawifa sie jak pragneta.

Oto architekt.

W tern powotaniu i w tern zadaniu miesci sie wszystko
co ma stuzyC dla okreSlenia, co to jest architekt i jaka
jego czynnosc.

Technik-artysta musi mie¢ podobnie korzystne wa-
runki dla spetnienia swego postannictwa, inaczej zbyt
krepujace go wiezy lub nawet wprost ciasne granice,
wsérdéd ktoiych ma dziata¢, nie dozwolg mu stanowczo
by¢ sobg i uczynig go niezdolnym.

We wszystkich innych gateziach sztuk pieknych,
kazdy artysta moze z fatwoscig dziataé, tworzy¢ i uzmy-
stawia¢ swoje idee, albowiem strona zewnetrzna tych
pierwszych nie wymaga nic nadzwyczajnego. Poeta po-
trzebuje kawatka papieru i pi6ra a zaspokaja swoje na-
tchnienie, — malarz wymaga ptétna i farb a odtwarza
genialne obrazy,—rzezbiarz szuka gliny, drzewa, kamienia
lub marmuru a wywotuje juz zycie w ksztattach , — muzyk
za$ uderzy jeno w instrument a tony wnet unoszg ducha
w sfery niebotyczne. W kazdym z tych wypadkdéw artysta
moze catkowicie zachowac swojg wolno$¢ nieograniczona,
tworzy jak mu natchnienie szepce i dziata jak mu uczucie
doradza.

Architekt jeden potrzebuje do wyjawienia swych uczué
estetycznych formy zewnetrznej wecale od niego niezale-
znej, nie dajacej sie wyszuka¢ za lada natchnieniem
i potrzebg wewnetrzng. Stanowisko architekta rozni sie
gtéwnie tem od potozenia wszystkich innych artystow,
ze ci ostatni do woli wiasnej szukajg form na przyoble-
czenie swych idei — architekt za§ musi tylko wycze-
kiwac, kjedy powotanym bedzie do dziatania a w danym
razie musi sie stosowaC do zadania, jakie mu przedtozg
Architekt nie zdota oblec szatg zewnetrzng swych na-
tchnien wedle gtosu wiasnego, gdy warunki korzystne
nie otworzg mu catkiem obszernego pola do zupetnie
swobodnego dziatania. Jezeli wolnosci swej, jaka w ogole
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kazdemu artyScie musi by¢ pozostawiona, architekt nie
moze uzywac w skutek paragrafow, z géry mu narzuconych,
w takim razie cofa sie bardzo czesto przed zadaniem,
albo w najgorszym razie rzecz wykonywuje jakby lekar-
stwo podtug recepty.

Florencja Arnolfowi nie postawita wiasciwie warun-
kow, bo zadajac od niego, aby stworzyt dzieto najpie-
kniejsze, przekazata mu tylko droge najwznio$lejsza, pro-
wadzacg do ideatu. W obec takiego powierzenia sprawy
artysta musiat sta¢ sie wielkim, gdyz piastowat w reku
berto najswobodniejszego wiadania ksztattami, przezco
w dziedzinie sztuki architektonicznej zyskat mozno$¢ od-
Zwierciedlenia swych genjalnych a indywidualnych mysli.

Tak samo powierzyty Ateny Iktinosowi i Kallikrate-
sowi zbudowanie Partenonu, tak samo Agryppa zlecit
postawienie Panteonu, rowniez tak i Justynian przekazywat
Antemiosowi i Isidorosowi wystawienie kosciota Sw. Zofii
Z nieprzeScigniong wspaniatoscig, tak Ludwik Pobozny
zlecit Piotrowi de Montereau wzniesienie przecudnej » Sainte
Chapelle« w Paryzu, tak stolica papieska powierzyta Bra-
mantemu i Michatowi Aniotowi dzwigniecie najSmielszej
i najgenialniejszej Swiatyni Sw. Piotra w Rzymie.

Wida¢ z tego jak szczytne jest w ogole powotanie
architekta i jak wiele wazg sprawy architektoniczne w cig-
gtej cywilizacji ludzkosSci. Niema przecie w historji ani
dziesigtka lat, ktéreby nie zdobyly sie na wiasny pomnik
architektoniczny, bedacy S$wiadectwem doby dziejowej
w jakiej powstat. Dzieta architektoniczne, jak historja
poucza, naleza nie tylko do swych twércow, do artystow,
ale procz tego o wiele donioslejsze majg znaczenie w sku-
tek tego, ze przez nie jako z czyndw publicznych »prze-
ziera duch madrosci i wielkodusznosci«.

Architektura w tern rozumowaniu nie moze by¢ nigdy
czczg gra samych form, gra, ktéraby miata na celu tylko
uktad piekny, symetryczny i rownowazny. Pieknos$¢ nie
jest jeszcze ostatecznym celem architektury. Musi ona
by¢ koniecznie przedmiotem wielkosci a nawet stusznej
dumy 1 potegi, jak to Florencja rozumiata— musi stano-
wi¢ zwierciadto najszczytniejszych zwyciestw ducha nad
Swiatem fizycznym.
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Wtedy architekt jako tworca wtajemnicza sie w giebie
swego natchnienia, podstuchuje gtosu czasu i narodu
swego, karmi sie ideg nurtujgcg bezwiednie w umystach
wspoétczesnych, przejmuje sie zadaniem i w niem pragnie
przetopi¢ ztote nicie swej fantazji. | staje tedy wyniosty
pomnik chwaty : piekno$¢ artystyczna wdzieczng mu forma
a duch czasu ideatem, treScig i rdzeniem.

Nie inaczej tylko w ten sposéb mozemy pojmowac
genialno$¢ Iktinosa i Kallikratesa, “Arnolfa, Bramantego,
Michata Aniota i wiele innych mistrzow - architektow.

Wielkie i wznioste zadania rodzg wielkich ludzi ge-
niuszéw, jakimi ci byli. Lecz skladajg sie na to tylko
epoki i narody.

Tak mozemy okresli¢ wysokie zadania architekty,
jezeli najkorzystniejsze warunki odchylg mu czarowne
podwoje dla okazania wielkich ideatéw z krainy piekna.

Rzecz prosta, ze wzgledem takiego szczytnego sta-
nowiska istnieje mnostwo nizszych szczebli, wyobrazaja-
cych w zstepnym porzadku coraz mniejszy zakres dzia-
fania architekta i jego znaczenia. Caly obraz historji
architektury okazuje wielkg i nieskonczong rdéznorodnosc.
Jezeli uwzglednimy, ze oprécz architektury koscielnej nader
wielka doniosto$¢ zjednata sobie z czasem architektura
Swiecka, to zrozumiemy, jak Sciste i daleko siegajace sg
ogniwa sztuki architektonicznej z zyciem narodow w ogole
i spoteczenstwa w szczegOle, kiedy najwazniejsze sprawy
publiczne wienczg swe zwyciestwa pomnikowemi dzietami,
jak nawet i zycie powszednie usituje w sztuce architek-
tonicznej odnalezé szlachetne pobudki na zaspokojenie
swego estetycznego pociggu i zamitowania.

Architektura jako sztuka towarzyszy ludzkosci od
najpierwszych dni S$witania jej rozwinietej cywilizacji.
Historja architektury przechodzi wszystkie te epoki i po-
daje charakterystyki wiasciwe kazdemu narodowi w kazdym
okresie jego dziatalnosci.

Po wiekach pracy ludzkosci catej na tem polu —
historja z czasem zebrata je razem i ocenita. W historji
architektury jasnieje zatem sama sztuka jako utwor este-
tyczny, jako piekno same uwidocznione w formach juz
ustalonych.
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Przechodzac dzieta architektoniczne zebrane w histo-
rji, widzimy przed sobag bogate owoce szeregu wiekow
i narodéw, widzimy piekno juz jako rezultat wysitkéw
tak samego uczucia jak i idei genialnych.

To jest architektura jako sztuka.

Lecz jezeli ponadto wszystko siegniemy myslg i zam-
knawszy oczy, w pamieci bedziemy studjowac kalejdosko-
powe obrazy, powstate w skutek wrazen odniesionych
z wtajemniczania sie w dziela architektoniczne, wtedy
architekt i ta architektura przedstawig sie nam jako odre-
bne cele do badania. Tworzymy nowe problemata, Kkto-
rych rozwigzanie wykrywa tajniki, tworzymy zadania,
ktore zajmujg silnie naszg wiedze... rozbieramy wszystkie
czynniki wspoétdziatajace jako sprezyny w twdrczem dzia-
faniu estetycznem, usitujemy naszem rozumowaniem prze-
nikng¢ tak sam przedmiot sztuki, jak i podmiot odnoszacy
wrazenia pod wptywem uczucia, a idac dalej, przeksztat-
camy wrazenia w pojecia, ktore rozktadamy na poszcze-
golne skfadniki, a w ten sposéb rozdzielamy sprawy
uczucia od spraw czystej mysli. Pomienione czynnosci
naszego myslenia zajmujg sie obudzeniem $wiadomosci
w celu rzucenia Swiatla na wszelkie sprawy nieSwiadomie
w nas powstajgce. A jakkolwiek w poznaniu mamy do
czynienia z uczuciami, to uwazajac je za przedmiot
nadajemy im charakter intelektualny.

Architektura tak pojmowana przestaje juz by¢ histo-
rja a architekt przestaje by¢ indywidualnoscig pojedyncza.
Bierzemy bowiem architekture w wszelkich jej objawach
i jej odcieniach jako przedmiot wolny od szczeg6towych,
przypadkowych charakterystyk, do jej mierzenia przykta-
damy skale najogdlniejsza, aby w skutek takiej stopy
mierniczej, nadajacej sie do wszystkich rodzaji dziet archi-
tektonicznych, wyciggna¢ cechy powszechne, istotne i nie-
zbednie gtdéwne, tak, ze bez nich dzieta pieknego archi-
tektonicznego nie przypuszczamy, a z niemi spotykac sie
mozemy w wszystkich arcydzietach. Tak samo architekta
nie faczymy juz z osobowoscig szczegdtowa, ale w bada-
niach zachowujemy tylko te wiasnosci, ktére dadza sie
odszuka¢ we wszelkich sprawach architektonicznych i bez
ktorych architekt musiatby zbtgdzi¢ albo popas¢ w stabo-
stki. Jednem stowem, zapatrujgc sie tak, bierzemy archi-
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tekture jak i architekta za przedmiot, jednak z tym
przydatkiem, ze nie tgczymy wecale tego przedmiotu ani
z historja, ani z indywidualno$cig. MoglibysSmy tu pocia-
gnac¢ linje zupetnie réwnolegly do kierunku, jaki przed-
stawia historjg powszechna ludzkosci i Rstorja bohaterow
i myslicieli z jednej strony, a sama madros¢ ludzka t. z.
filozofia z drugiej strony. Kiedy w historji powszechnej
oraz w historji szczegélnych faktow, rozpatrujemy dziatania
pojedynczych mas ludéw, narodéw, oraz sprezyny poje-
dyinczych bohateréw i myslicieli, to we filozofii samej,
odrzucamy wszelkie iysy indywidualne, a za przedmiot
bierzemy same sprawy myslenia w najogdlniejszem zna-
czeniu. Tak samo w obec og6lnej sztuki pieknej zajmuje
miejsce estetyka wilasciwa, dyktujagca i wyciggajaca
prawa powszechnie do dziet pieknych dajgce sie zasto-
sowac.

Lecz estetyka jako taka zajmuje sie przewaznie'
sprawami uczucia estetycznego, dlatego w sztukach
pieknych ma tam najszersze zastosowanie, gdzie uczucie
odgrywa najwazniejszg role.

Architektura jednak nie polega na samej estetyce,
bo bardzo wazng role odgrywa w niej takze i technika.
Woprawdzie w kazdej gatezi sztuk pieknych estetyka czy-
stego uczucia spotyka sie z budowag formy zewnetrznej,
lecz w architekturze forma zewnetrzna jest najznaczniej-
szg w porownaniu do innych sztuk pieknych. Dopiero
faczenie dwdch tych czynnikébw w jedng organiczng ca-
tos¢, daje catkowity wyraz formom architektonicznym.

Wiadoma jest rzecza, ze wiasciwa estetyka, chociaz
ma swoj nieznaczny poczatek jeszcze w epoce Platona,
dtugo bardzo nie zdobyta dla siebie odrebnego zakresu
jako samoistna nauka, szczegdtowa. Wieki Srednie prawie
wcale nie odpowiadaty warunkom, potrzebnym dla jej
zgtebienia, to tez estetyka jako nauka nie istniata wtedy
jeszcze wecale. Dopiero w epoce odrodzenia zywsze umy-
sty artystdbw prawdziwych zaczynajg rozmysla¢ nad istotg
piekna. Albrecht Durer, Spangenberg, i Leibnitz pier-
wszymi byli, ktorzy usitowali juz gruntowniej badac¢ pie-
kno. Baumgarten nazwat takg nauke estetyka i od niego
datuje sie juz rozwoj nauki specjalnej o uczuciu piekna.
Ze daleko umiejetnosC ta siega dzisiaj, nie potrzeba o tern
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wspominac, estetyka zajmuje bardzo szerokie kota publi-
cznosci, ktore w niej szukajg jednego z najszlachetniejszych
zadowolnien.

W estetyce jako takiej nie pomijano nigdy archi-
tektury. Zawsze uwazano, ze stusznie zastuguje ona na
postawienie jg w szeregu sztuk pieknych. Mimo to sta-
nowisko architektury w ogdlnej estetyce nie zjednato sobie
wcale trwatych podstaw, albowiem istota architektury
wysuwa sie wihasciwie z granic tylko czysto filozoficznych
i dla swego wytlumaczenia potrzebuje nauki drugiej, to
jest techniki.

Zatem powstato, ze przed dwoma jeszcze wiekami
w roznych jezykach drukowano dzieta architektoni-
czne, ktore traktowaly o technice. Lecz przegladajac je
dzisiaj, musimy przyzna¢, iz architektura wéwczas miata
bardzo rozlegte granice, tak rozlegte, jak cata technika.
Spotykamy sie z dzietami przesztego wieku, ktére nie
tylko ze traktujg o dachach, schodach i piecach, lecz
w zakres architektury wprowadzajg takze budowy mostow
drewnianych i kamiennych, budowe miyndw, tartakow,
spichrzéw a nawet same drogi i bruki (pawimenta). Po-
chodzi to stad, ze wodwczas sprawy ogoélnej techniki
gromadzono w jedng catos¢.

Nie rozdzielano bynajmniej Scisle mechaniki od inzy-
nierji, a inzynierji od architektury. Z czasem dopiero
uwidoczniat}' sie powoli pewne granice, rozdzielajgce je
od siebie. | tak najpierw we Francji z kofcem przesztego
wieku zwano juz inzynierami porucznikdw, zajmuja-
cych sie sztukg oblegania i zdobywania i dawano im
nazwy: ingénieurs géographes, ingénieurs des mines.
RoOwniez stawny instytut: »corps des ingénieurs des ponts
et chaussées« zatozony w roku 1791, pierwszy oddzielit
w zasadzie mosty i drogi od dziet architektury, naturalnie
z wyjatkiem szczeg6tow dotyczacych mostow ozdobnych,
bedacych pomnikami sztuki pieknej.

W dalszym rozwoju umiejetnosci technicznych, ktore
w ogromnym postepie szty odtad naprzéd w S$lad za
doniostemi zdobyczami na polu fizyki, matematyki, che-
mii it. d., musiano niebawem wprowadzi¢ coraz $cislejsze
granice miedzy pojedynczemi gateziami techniki. Co wie-
cej, w skutek kolosalnych rozmiaréw tych poszczegélnych

* 3
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trzech gtdwnych dziatdw, jakimi sg architektura, inzy-
nierja i mechanika, okazata sie potrzeba wprowadzenia
nawet poddziatdbw specjalnych. Inzynierja rozpadia sie
na kolejnictwo, na budowe mostow i drég, na budowe
wodociggéw i t. d. Architektura podzielita sie na archi-
tekture koscielng, $wiecka i wojskowa. Oprécz tego w sku-
tek dokladnych badan nad historjg architektury, rozkla-
syfikowano dzieta wedtug stylow, epok i krajow. Rdéwnie
i mechanike pogrupowano na czeSci oddzielne: budowe
maszyn parowych — budowe telegrafow — telefonéw —
maszyn elektrycznych i t. d.

Te wszystkie zdobycze sg owocami niemal ostatnich
dziesigtek lat. Wiek wynalazkdw, wiek pary, zaznaczyt
sie kolosalnym postepem w dziedzinie techniki.

Architektura, oprécz wielkich dziet nowoczesnych,
bedacych dalszym ciggiem historji sztuki architektonicznej,
zajeta dzi§ wazne bardzo stanowisko i przez to, ze wzbo-
gacita swojg literature takiemi dzietami pomnikowemi,
jakie prawie nie wystepujg w innych gateziach sztuki.
Zwiaszcza dzieta francuskie 1 wioskie z przepysznemi
illustracjami, jakotez dzieta niemieckie, sg godne podziwu
i stanowig cenne Swiadectwa, jak wielkg wage przywig-
zujg czasy obecne wptywowi szLuki architektonicznej. Po
nadto wszystko, ostatnimi laty objawita sie¢ dgzno$¢ w pra-
cach literackich architektonicznych do stosowania w nich
estetyki. Sg to wiasciwie dopiero préby albo szkice, tra-
ktujace poszczegblnie w matych rozprawach o pojedyn-
czych zagadnieniach estetycznych, mogace postuzy¢ w przy-
szto$ci za temat do opracowania gruntownego. W kazdym
razie nieliczne te mate dzieta dowodza, ze obudzg sie
juz mimowoli potrzeba umiejetno$¢: Scistej z dziedziny
architektury, ktoraby rozpatrzyta wszystkie jej sprawy do
rozumu i uczucia nalezace, w odniesieniu si¢ do zasad
estetyki z jednej strony i spekulacji czysto technicznych
z drugiej strony.

Taka samg probg literackg na polu architektury ma
by¢ niniejsze dzieto — dzieto, ktére nie powstato bez
celu i bez zrozumienia swego zadania.

Kazdemu blizej ze sztukg piekng obeznanemu wia-
domo, ze kraj nasz pod wzgledem historji sztuki wiasnej
zajmuje pos$lednie stanowisko w poréwnaniu z innymi
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mozna o tern nie wiedzie¢. Ze wszystkich sztuk pieknych,
moze architektura do dzi§ dnia najmniej osiggneta samo-
dzielnosci, Nie mieliSmy swojej odrebnej sztuki archite-
ktonicznej, jak 1 nie mieliSmy innych sztuk pieknych.
Nardéd nasz nie miat czasu ni sposobnosci, aby zazywajac
cichego spokoju mogt oddac sie pracy wewnetrznej i pracy
duchowej. Dzi$ budzg sie u nas usitowania powolne.
Lecz my stoimy dopiero prawie u progu $wiatyni piekna.
Zaczynamy skrzetnie zbiera¢ materjaty do historji sztuki
w Polsce, aby odtworzy¢ jg jaka byta, czy nasladowang
czy zaszczepiong. | cbéz dalej bedzie? czy wystarczy to
duchowi naszemu, ktory przecie doznaje chwil porywu
i chciatby pogoni¢ za postepem innych ludéw juz uszcze-
Sliwionych sztukg piekng, tam od wiekdéw pielegnowang?...
| rozgladamy sie po widnokregu, a im blizej wzrok nasz
we forme obrazu dzisiejszego wtapiamy, tern bardziej
przekonywujemy sie, ze my wiasciwie nie mamy punktu
oparcia. Tak, nie mamy gdzie szuka¢ ramienia, wszak
i nie powinnismy. Stawny archeolog francuski Quatremere
de Quincy wyrazit sie w jednem dziele, ze w sztukach
pieknych jak w dzietach, ktére tworzy natura, niezbedna
jest powolna i postepowa praca, zawista od nader
wielu przyczyn, mogacych op6zni¢ lub przyspieszy¢ jej
pochdd *). My w dzisiejszem potozeniu powinnibysmy sobie
te stowa w pamie¢ wpoi¢, aby z odmetu wszelkich wysit-
kow proznych a btednych, zejS¢ raz na tory samodzielnej
pracy. Taka praca bedzie prawdziwym postepem, bo bedzie
opierata sie¢ na rodzimym poczatku. Zresztg, chocbySmy
sie i zdecydowali czerpa¢ jakie zasitki z zachodu, to
znajac dzisiejsze potozenie sztuki architektonicznej, czego
stamtad spodziewa¢ sie mozemy? Dzi$ i te narody nawet,
ktore cieszyly sie najpiekniejszym w historji rozkwitem
sztuki, omdlate wyczekujg ery nowej. Faza przejSciowa
cechuje stanowisko dzisiejszej ogdlnej architektury. Od
lat kilkunastu spotykamy sie coraz czeSciej w dzietach
Z pytaniami: jaki styl architektoniczny przyszto$¢ nam
zeszte, bo stoimy na rozdrozu, a przerabianie form da-

) Histoire de la vie et des ouvrages de Michel-Ange 1835.
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wnych, ze wszelkich styléw przezytych, nie zupeinie nas
zadowalnia.

Wiec chwyémy sie samodzielnej pracy, chocby bardzo
powolnej. Jednak, nie wystarczy nam zbieranie samych
Zrodet historycznych, z najdoktadniejszemi datami i cyta-
tami, nie wystarczg foliaty najrzetelniejszych zdje¢ zaby-
tkdw architektonicznych, nie wystarcza przer6zne materjaty
zbierane z lat przesztych — to wszystko moze mie¢ stuszny
I wysoki cel w samej tylko historji sztuki naszego kraju.
Lecz najgruntowniejsza znajomo$¢ tejze nie odpowie je-
szcze wymaganiom czasu i postepowi! To, co raz zamario,
nie moze byC¢ juz wskrzeszonem i do zycia drugiego
powotanem, lecz nadaje sie tylko do nasladowania. Zatem
architektura kraju naszego, jezeli ma zaczal pracowac
nad sobg i nad swojg samodzielnoscig, moze oprze¢ sie
na wzorach dawnych i moze z nich czerpa¢ sily, ale sity
te nie bedg jeszcze jej zyciem. Jak kazda sztuka, tak
i architektura musi by¢ wyrazem czasu, wyrazem potrzeb,
dazen i wyrazem miejscowych charakterystyk. Wiec ar-
chitektura wymaga zastosowania sie do tych warunkow,
a warunkom dzisiejszym nie mogg dogodzi¢ nigdy formy
przedawnione. Postep jest prawem wszech$wiata. Jezeli
u nas nie brak dzisiaj dazen wyzszych, aby w postepie
skierowa¢ drogi naszej cywilizacji na tory coraz dosko-
nalsze, to duch wspomoze nas, abysSmy praca usilng
przyszli w pomoc umiejetnosciom wszelkim.

Jezeli takze zwazymy, ze praca ta musi by¢ poczat-
kowa, to przedewszystkiem wtajemniczenie sie¢ w istote
architektury jest dzi$ o tyle potrzebnem i uzasadnionem,
iz bedg nam cele zrozumiate i bedzie zadanie jasne. Nie
przesadzimy, ze u nas architektura w ogole nie cieszy
sie jeszcze uznaniem i znajomoscig. JesteSmy we fazie
przygotowywania sie¢ do uksztattowania formy architekto-
nicznej, odpowiednej naszej ziemi i naszemu niebu. Nie
majac przytem absolutnie mysli roszczenia sobie jakiego$
powaznego wplywu na rozwoéj tejze, pragniemy tylko
dobremi checiami przystuzy¢ sie dobru. Sztuki piekne
polegajg na tworzeniu, a tworzenie wynika z pracy du-
chowej, ktdrej celem: doskonato$¢. Cel wiec dzieta miesci
sie w rozwigzaniu zadania, aby nietylko ogdlny proces
tworzenia sztuki pieknej zrozumie¢, lecz co wazniejsza,
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aby wysledzi¢ prawidtowosci powstawania zjawisk pieknych
w szczegblnem uwzglednieniu architektury, aby zbadac
porzadek zasadniczy, tkwigcy w organizmie architektury
pod wzgledem technicznym i estetycznym i aby w korcu
wyszuka¢- prawa i podstawy do lubowania sie w pieknosci
architektury ze strony widza, ktéry w dzietach architektury
musi dopatrze¢ sie stosunku i zwigzku moralnego z artysta
tworca, a tak jednoczenie mysli tego, ktory tworzy z mysla
tego, ktdiy patrzy, ma by¢ we formie tern doskonalsze,
im ta wyzej siega i wyzszg mysl sobie za tresC obierze.

Przedmiotem naszym nie jest ani historja archite-
ktury, ani historja piekna. Zamierzamy w pewne normy
ujg¢ naturalne, nie sztuczne przepisy co do tworzenia
dziet pieknych i estetycznego w nich upodobania, a to
na podstawie i psychologii i praktycznego zastosowania.
Jak w wszech$wiecie catym i w naturze panuja sity ujete
w prawa, a prawa mniej ogolne kombinujg sie i stwarzajg
ogolniejsze coraz ogdlniejsze prawa, tak samo i w Swiecie
sztuki pieknej tworzenie jest tgczeniem jednych praw z dru-
giemi, jest nawigzywaniem jednej zasady do drugiej i jest
wydobywaniem na zewnatrz we formie, co iz praw i z za-
sad wynikto jako idea lub pojecie.

Studjum architektury, w jej istocie samodzielnej
z uwzglednieniem najogdlniejszych warunkow jej tworze-
nia przez artyste ijej dziatania na widzow, z okresleniem
bezwzglednem panujgcego w niej pierwiastka rozumowego
I pierwiastka uczuciowego, z wzajemnem ich odnoszeniem
do siebie i dopetnianiem, oraz z wzajemnem ich poro-
wnaniem : oto zadania niniejsze. Wgtebianie sie w sprawy
ducha, obierajgcego sobie za przedmiot architekture
samg jaka jest i by¢ powinna, wydobywa na Swiatto
dzienne szereg wywoddéw, ktére majg stanowi¢ jakby jej
ustawe estetyczng i intelektualng. Uporzadkowane w ten
sposob mysli, sentencje i badania wraz z dowodami,
stawianie pewnych prawidet, ile mozno$ci zblizonych do
rzeczywistego zastosowania; podanie skali mierniczej do
tatwego a bezstronnego i abstrakcyjnego sadzenia o dzietach
architektonicznych — wszystko to razem stawia podstawe
nowej i odrebnej catkiem umiejetnosci filozoficznej
z dziedziny architektury, czyli »filozofii architektury«.
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Zatem architektura, jako czysta umiejetnosc jest
celem naszej pracy, a poniewaz umiejetnosé taka ma znowu
na celu wykrycie na jaw wszelkich tajnikéw ducha i uczucia
w architekturze, jako w sztuce pieknej, zawartych, przeto
nazwaliSmy ja filozofig architektury, gdyz w niej
i teorja co do techniki i estetyka co do formy pieknej
rownoczesnie znajdujg swe prawa najogdlniejsze.
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Okreslenie piekna.

Piekno czyli pieknos¢ jest najwyzszym celem sztuki.
Sztuka piekna jest najszczytniejszym wyrazem duszy
ludzkiej.

Piekno samo wyobraza tre$¢, dlatego Scisle rzecz
biorac, zajmuje mniej obszerne koto, anizeli sama sztuka
piekna, ktdéra ogarnia to wszystko, co kiedykolwiek byto
sprawa i mysli i uczucia.

Okresli¢ istote piekna tak, aby w stowach umiescic¢
wszystko, co stanowi gtowne jej rysy, to rzecz prawie
niemozliwa. Pojecie estetyczne znajduje swdj poczatek
w uczuciach, chcac zatem stowami je objasni¢, musimy
wgtebi¢ sie w dziedzine czuciowosci *) i instynktowe
poznanie z niej idace, przejrze¢ promieniem Swiadomosci.
Moze sie to sta¢ tylko w ten sposéb, ze proces uczuc
naszych poddajemy procesowi mysSlenia Gdy wszakze
uczucia tak estetyczne, etyczne jak i intelektualne nie
dadza sie przenigdy ustali¢, albowiem podstawg ich jest
instynktowe poznanie, ciemne i nieokre$lone, dlatego tez
zadna z tych umiejetnosci majgca za cel te trzy uczucia,
nie moze nigdy przyjs¢ do ostatecznej pewnosci.

*) ,Czuciowos$¢" wyraz przyjety w dzietach Biblioteki umiejetnosci przy-
rodniczych (Mastowski).
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Tu tkwi przyczyna, dla ktorej estetyka nie zdobyta
sie do dzi$ dnia na stalg definicje piekna.

I w istocie trudno jest bardzo okreslic umiejetnie,
czysto rozumowo, charakterystyke piekna, a to z tego
powodu, ze cechy jego podpadajg raczej dziedzinie uczug,
anizeli dziedzinie wiedzy. Odczuwanie piekna jest spra-
wg zupetnie niezalezng od okreSlania piekna. Moze kto$
odczué¢ jak najdosadniej istote piekna mimo tego, ze
okreslic stowami wcale go nie potrafi; inny znowu moze
fatwiej mowi¢ o pieknie na podstawie zdan z estetyki
zaczerpnietych, ale dla odczuwania go nie ma zdolnosci.

Rdznica miedzy odczuwaniem a okreslaniem piekna
da sie spostrzedz w kazdej sztuce pieknej, jednak najta-
twiej ja zauwazy¢ w muzyce i w architekturze. Ten
mistrz, ktory grywa i tworzy na podstawie wewnetrzne-
go natchnienia, odczuwa przewaznie piekno, chociaz
bezwiednie uwaza i na to, by wyraz ten odpowiadat
umiejetnemu sktadowi; drugi zas$, silac sie naukowo nad
zastosowaniem wszystkich najogolniejszych i najszczego-
towszych prawidet, zdradza, ze pojmuje on to piekno
tylko rozumowo i przeciw zasadom takim nigdy nie wy-
stepujac, pragnie uchodzi¢ za mistrza, lecz bynajmnigj
nie trafi jego sztuka do uczucia.

Architektura podobnie zachwyca czestokro¢ ogot
I przypada do upodobania wszystkich nawet nie znajacych
sie na niej, kazdy odczu¢ moze jej piekno i wzniostosc,
ale, by okresli¢ rownocze$nie dlaczego i skad pochodzi
ten urok, potrzeba giebszej znajomosci przedmiotu opartej
na rozumowej spekulacji i na zawodowem wyksztatceniu.

Zresztg odczuwanie piekna i rozumowanie piekna
majg sie w stosunku wprost odwrotnym wzgledem dzieta
t. z., im bardziej ktoSkolwiek odczuwa piekno, tem mniej
go moze stowami okre$li¢, a im Scislej kto§ chce go
zrozumieC za pomocg myslenia nad tem pieknem, tem
mniej udziatu wezmie w tem samo uczucie. Wynika z tego,
ze za przedmiot badan wiasciwie mozemy przyja¢ naj-
stuszniej takie tylko dzieto piekne, w ktorem myslenie
i odczuwanie znajduja zupetnie réwnowazne znaczenie.
Ze wszakze ta rdbwnowaga jest nad wszelki wyraz subtelng
i wzgledng, przeto okreSlenie piekna nie moze znalez¢
statego wyrazu. Mozna S$miato powiedzieé, ze absolutne
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piekno w wyrazie swoim zawisto od podmiotu, zatem
ile r6znych podmiotow, tyle roznych zdan.

Stusznie tez bardzo wyrazit sie jeden z wielkich
myslicieli na polu estetyki, mowigc: »ze piekno jest jedng
z wielkich tajemnic przyrody, ktorej dziatanie my widzimy
i wszyscy odczuwamy, wszakze wyrazne okreslenie ogolne
jej istoty, nalezy do prawd niezbadanych.

Nastrecza sie tu mimowoli zdanie réwniez Winkel-
mana, ktory w tern samem dziele pisze, ze jak Cotta
u Cicerona mniema o Bogu, tak i o pieknie daleko
fatwiej powiedzie¢ mozna, czem ono nie jest, anizeli czem
jest. Z pieknoscig i jej przeciwienstwem ma sie sprawa
do pewnego stopnia, jak ze zdrowiem i stabo$cig, — te
dobitnie odczuwamy i okre$li¢ mozemy, za$ tamtém choc
sie cieszymy, nie zdotamy go zdefinjowaé, chyba samem
przeciwienstwem do stabosci.

Ze fatwiej wypowiedzie¢ czem piekno nie jest,
anizeli czem ono jest, to jasne, albowiem, o ile wkracza
ono w dziedzine uczucia, o0 tyle jest trudne w tej granicy
do wyttlumaczenia, a raczej trudne do sformutowania w je-
dnem zdaniu lub nawet w kilku zdaniach. Wiedzac o tem,
ze w dziele pieknem tres¢ i forma jednakowe funkcje
spetniajg, zrozumiemy, ze rozumowo opisa¢ czesto mozna
oba wspdtczynnik., lecz wytlumaczyé¢, co jest podstawg
piekna w tem dziele i dlaczego ten wspotczynnik wywotuje
takie lub owakie wyobrazenie piekna, to jest niemozebnem!
To, co jest whasciwoscig uczucia, kazdy ttumaczy wedle
swego upodobania: wiedzac, kto w czem ma upodobanie
i jakie ma upodobanie, moznaby mu okresli¢, jak on sobie
sztuke piekng wyobraza. Lecz i w tym nawet przypadku
umiejetno$¢ nic nie postawi statego, gdyz i to upodobanie
nader jest zmienne i chwiejne, wszak nie tylko ze kazdy
cztowiek inaczej je sobie przedstawia, ale nawet w jednym
I tym samym cziowieku zmieniajg sie upodobania ze
zmiang wieku.

Okreslenie piekna wymaga czasem kilku stow, czasem
kilku zdan, a nigdy wyczerpujagco nie zmiesci sie¢ nawet
w catem dziele traktujgcem o estetyce. Tyle tu réznych
odcieni, réznych wzgledéw i okolicznosci, tyle réznych
stopni, przyczyn i skutkéw, ze uja¢ je w jeden stereoty-
powy system, jest rzeczg rowng nieskonczonosci. Po

4



20

najwiekszej czesci same okreslenia piekna wymagaja potem
daleko wiecej objasnienia, anizeli piekno jako takie tegoby
wymagato.

I my tutaj nie mamy bynajmniej zamiaru sili¢ sie
koniecznie na wyszukanie nowego okreslenia piekna. Wy-
znajemy, ze ta nieskonczenie rozmaita gra pierwiastkow,
sktadajgcych sie na pieknos¢, jest nieuchwytna i niestata,
zmienia sie i w czasie i w przestrzeni. Nietylko co dzi$
uchodzi za piekno, jutro moze by¢ uznane jako przeciwne,
ale nawet w jednym czasie rézne indywidualne zapatrywa-
nia budzg rozne systemata filozoficzne. Jedni np. trzymajg
sie zdania, iz sztuki piekne majg cel same w sobie, to
znaczy, ze piekno$¢ stanowi ostatni ich cel, — drudzy
przeciwnie twierdza i powiadaja, ze to jest pieknem, co
jest rownoczesnie pozytecznem, zatem pieknos¢ dla pie-
knosci jest dla nich niedorzecznoscig (n. p. Lamennais).

Krotko i ogolnikowo mowiac, mozemy powtdrzyc,
codmy na wstep'e rozdziatu powiedzieli, ze piekno jest
najszczytniejszem zadaniem duszy ludzkiej, albowiem przy-
bliza jg najbardziej do doskonatosci.

Nawigzujagc do doskonatosci, nie mozemy sie po-
wstrzymaé, aby nie przytoczy¢ tu oryginalnej definicji
piekna, jakg Rafael Mengs na wstepie swego dzietka po-
daje. Nam, jako technikom, moze ona przypas¢ bardzo do
upodobania i dlatego, nie chcac niczego utracié, sadzimy,
ze najstuszniejsza bedzie, jezeli caty 8. 1. z jego dzietka*)
przettumaczymy dostownie :

»Poniewaz doskonato$C z cztowieczenstwem nie moze
sie pogodzi¢ i jedynie u Boga istnieje, za$ cziowiek
rzeczywiscie pojmuje tylko to, co zmystom podpada: wpoit
mu przeto Wszechmadry zmystowe wyobrazenie dosko-
natosci i to jest, co my »pieknem« nazywamy. Twierdze
zatem: ono istnieje tedy we wszystkich stworzonych rze-
czach, jezeli pojecie, jakie my mamy o tej rzeczy i nasze
intelektualne uczucie, nie wyzej i dalej w wyobrazZni
siegaja, jak my materje widzimy: to da sie poréwnac
z naturg punktu: punkt powinien by¢ niepodzielnym,
zatem punkt jest w rzeczywistosci po wszystkie czasy

*) Raphael Mengs' Gedanken (ber die Schonheit u. Gber den Geschmack
in der Malerei.
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niepojetym: poniewaz my wszakze czujemy potrzebe przed-
stawienia sobie zmystowego pojecia punktu, przeto na-
zywamy punktem owg najmniejsza przestrzen, w ktorej
nie mozemy juz wykonaé dalszego podziatu. Tedy przed-
stawmy sobie, ze ta doskonato$¢ bytaby matematycznym
czyli niepodzielnym punktem. Doskonato$¢ obejmuje w so-
bie wszelkie znakomite cenne przymioty. Te nie moga
sie w zadnej materji znajdowaé, gdyz jak dtugo ona jest
materjg, musi by¢ niedoskonalg;, mamy przeto pewien
rodzaj doskonatosci ustanowionej poditug ludzkiego pojecia.
Jest to ta mianowicie, gdy nasze zmysty jej niedoskona-
tosci wiecej poja¢ nie mogg | wtedy mianujemy to podo-
bienstwo doskonato$ci nazwag »piekna«. Piekno jest,
jak powiedziatem, w kazdej rzeczy i we wszystkich razem
i jest doskonatoScig materji. Miedzy tg doskonatoScia
wszakze a boskg jest wiasnie ta réznica, jak miedzy tymi
obydwoma punktami. Zatem mozna piekno nazwaé¢ zmy-
stowg doskonatoscia, jak tamten zwg punktem zmystowym;
jak wszakze w widomym punkcie niewidzialny jest rze-
czywistym, tak tez i w pieknie jest doskonatos¢, chociaz
rownie niewidzialna Zadnej z tych niewidzialnych dosko-
natosci nie widzi oko, jednak czuje to dusza, poniewaz
one zaréwno (mianowicie dusza i doskonato$¢) stworzone
sg przez najwyzsza doskonato$¢ i od niej pochodza.

»Plato nazywa wrazenie piekna przypomnieniem bo-
skiej doskonatosci i uwaza to za przyczyne jej porywajacej
sity; snadZ mdgtbym i ja rownie tak szcze$liwie $nic,
gdybym powiedziat, ze nasza dusza przez piekno bywa
wzruszang, poniewaz ona zarOwno przez piekno wpro-
wadzong bywa w chwilowg btogos¢, ktorej oczekuje wie-
cznie u Boga, jednak przy kazdej materji wnet znowu
pozbawia sie takowej«.

Wadzieczne to i nader trafne okreSlenie pieknosci
dowodzi w sposob tatwy i poréwnawczy, ze potrzebuje
ona zawsze jak i doskonato$¢ nawet w najwyzszem swem
wyobrazeniu przecie jakiej materji, aby sie objawic i sta¢
sie widoma.

Zatem piekno wymaga koniecznie formy, wyrazu
czyli znaku, jak Libelt okreSla, a forma czy znak sg po-
trzebne mu dla wyrazenia pewnej tresci, bo juzci¢ musi
by¢ jaki$ cel w tym znaku. Piekno skiada sie z tresci
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i z formy, pierwsza jest celem a druga S$rodkiem dla
celu. Nie do$¢ na tem, gdyz twierdzenie, jakoby potaczenie
tresci z formg dato juz piekno, jest jeszcze niedosta-
teczne, nawet falszywe, bo albo pierwsza t.j. tre$¢ lub
druga t.j. forma albo nawet obie razem nie muszg od-
powiadaC jeszcze warunkom naszego pojecia o0 estetyce.
Aby okreslenie stato sie dobitniejszem, musimy dodac,
ze piekno skfada sie z harmonijnego zigczenia
treSci z forma, czyli ze pierwiastki te muszg sobie Scisle
odpowiadac¢ i wzajemnie sie wypehia¢. Tak, to juz pra-
wda, ze po takiem okreSleniu kazdy domysla¢ sie moze,
co stanowi piekno, lecz tylko domysla¢ sie moze, bo
aby byt pewnym, nie wystarcza jeszcze i ta ostatnia
definicja.

Aby ja rozéwietli¢ nieco, sprobujmy i my zaczerpnac
cokolwiek ze zdrowych a glebokich zdan mysliciela gre-
ckiego, ktory bystrym umystem przeniknat prawie wszystkie
sprawy ducha ludzkiego. Wiec jak niemal kazda umie
jetno$¢ tak i estetyka oprze¢ sie moze na zdaniach sta-
wnego pra-filozofa, Arystotelesa, ktory w »poetyce« swojej
zostawit nam estetyczne teorje cenne, lecz te niestety do-
chowaty sie tylko w utamkach szczuptych. To tez za
podstawe naszego wywodu chcemy wzig¢ sobie zdanie
Arystotelesa, ktore tak brzmi: »i forma i tre$¢ niech
bedg piekne«. Jezeli potagczymy je z definicjg powyzsza,
otrzymamy objasnienie, iz piekno jest to harmo-
nijne zlanie formy pieknej z trescig piekna.
Zatem piekno$¢ pochodzi z pierwiastkow pieknych, ktdre
sg dla niej, a ona szuka ich dla swego objawienia sie.
Pozornie wydaje sie, jakoby$Smy przez to okreslenie przyszli
do absurdum. Jednakowoz wnet postaramy sie o wyttu-
maczenie racjonalnosci naszego zdania, ktore tu przyjac
musimy jako wniosek a priori, ze piekno jest to harmo-
nijne pofaczenie dwdch pierwiastkow pieknych a miano-
wicie formy i tresci. Tak jak psychologia zaczyna od
myslenia i w samym poczatku swych wywoddw nie moze
sobie zda¢ sprawy dok}adnie, co to jest wiasciwie myslenie,
tak i my w estetyce, poczynajagc od okreSlenia piekna,
nie mozemy od razu stanowczo i jasno wypowiedzie¢
wprost, co to jest piekno, jak tylko przez opisanie, a to
w sposOb taki, ze pojecie ogdlne rozktadamy na dwa
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pojecia mniej ogdlne. Wprawdzie okre$lajac piekno, po-
wiadamy, ze skitadajg sie na nie dwa pierwiastki znow
piekne, zatem nie podajemy rysow Scistych na wyrazenie
tego przymiotu piekna, jednak, ze w tern jest racja, to
zaraz wyjasnimy. Jak w psychologii mys$l sama miata
definjowa¢ o mysleniu, tak tu w estetyce zadamy, aby
dwa przedmiotowe pierwiastki piekne, mowity o pieknie.
Jak do myslenia nad myslg przychodzimy na podstawie
kojarzenia pierwiastkow z doswiadczen*), tak do pojecia
piekna ogdlnego, musimy przyjs¢ z taczenia pierwiastkow
pieknych, takze z doSwiadczen zaczerpnietych. Liczne
doswiadczenia w psychologii, tworzg ciagle myslenie,
liczne doswiadczenia w estetyce, tworzg ciggte odczuwanie
piekna.

Lecz ciekawos¢ ludzka przecie nie zostanie na miej-
scu, bo wnet pragnienie kaze nam bada¢ istote tych
pierwiastkdw pieknych, skiadajagcych sie na piekno
ogodlne. Czemze wiec sg one? Oto pierwiastki te piekne
nie sg niczem innem, jak pojeciami juz istniejgcemi
w naszym wyksztatconym umysle, pojeciami po wiekszej
czesci wrodzonemi, albo tez nabytemi wskutek doswiad-
czen. Jak w psychologii w ogole, a w etyce w szczegdle,
przyjmujemy, ze pojecie dobra i zlego jest w naturze
wrodzone, zatem pierwiastkowe, tak w estetyce musimy
wzig¢ za podstawe studjowania zasade, ze pojeciem pie-
kna i niepiekna dusza nasza jest juz z natury obdarzona.
Pojecie piekna i niepiekna jest darem przyrodzonym i jako
taka wiasnos¢, tkwigca w umysle naszym, na razie wy-
starcza za fundament dla dalszego budowania wnioskdw.
Umiejetno$¢ kazda ma za cel przenikanie poje¢ pier-
wiastkowych az do samego poczatku, to tez i my bedziemy
usitowali je zgtebi¢, — lecz teraz na wstepie pozostawimy
je jak sg z natury. Sadzimy, ze postgpimy tutaj, jak
postepuje sie w kazdej umiejetnosci, ktéra stawia pod-
waliny swe na wnioskach, pozbawionych w kazdym razie
juz z géry, w dziedzinie wylgcznej spekulacji, moznosci
ich wszelkiego sprawdzenia.

Jedynym na razie doradzcg i ttumaczem, pozostaje
dla nas doswiadczenie, ktére w ciggu nauki i wiedzy,

) Wuncélt: Wyktady o duszy ludzkiej i zwierzecej.
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oraz w dtugim szeregu wrazen, uczuc i wyobrazen, zdota
wyraznie pokategoryzowac pierwiastki piekna i niepiekna.
W systemacie naukowym, opieramy wyzej przyto-
czone okreSlenie na ogdlnym wniosku i to wniosku ze
szczeg6tow o ogole. Induktywny ten wniosek wymagatby
w dalszej pracy wyprowadzenia prawdy w nim utkwionej
z poszczegolnych faktow, jakich nam dostarcza podostat-
kicm dos$wiadczenie. Udowodni¢ moglibysmy takze, w jaki
sposéb proces rozumowania przychodzi do og6lnego wnio-
sku, ktory obraliSmy za podstawe umiejetnego wywodu.
Jednak zaprowadzitoby nas to za daleko. Wnioskujac, ze
piekno ogolne jest to zlanie sie treSci pieknej z forma
piekng, postawiliSmy dopiero pierwszy syllogizm, a do
niego nalezatoby teraz dodac jeszcze wiele innych syllogi-
zméw w zstepnym porzadku idgc do coraz szczeg6towszych,
aby przyj$¢ do wniosku najbardziej szczegétowego. Lecz
my na razie poprzestajemy na ostatnim wniosku induk-
tywnym t. j. og6lnym i wypowiadamy sad taki, ze ponie-
waz treS¢ jest piekna i forma jest piekna, zatem to, co
wynika z ich pofaczenia, musi by¢ takze pieknem. Na
jakiej za$ podstawie wypowiadamy, ze tres¢ i forma sg
piekne, to chwilowo tu rozbieraC nie bedziemy, a to
z tej przyczyny, ze analiza ta znajdzie lepsze miejsce
w innym rozdziale. Koniec koncem, przypuszczamy sta-
nowczo, iz szczeg6towe przymioty piekna w odniesieniu
do dwdch pierwiastkdw i w zastosowaniu ich wzajemnego
sie tgczenia, sg warunkiem piekna ogdlnego.
Powiadamy, ze to dzieto architektoniczne jest piekne,
to wniosek; a to dlatego, poniewaz pierwszy jego szczeg6t
t.j. treS¢, jest dla nas wyrazem pieknym i drugi szczegot
t.j. forma jego, jest takze wyrazem pieknym — to sg
sady, z ktorych tamten wniosek wyptywa. Dlaczego oba
szczegOly sa piekne, jak one maja by¢ piekne i co sta-
nowi ich wiasciwo$é, to podpada wywodom S$cislejszym,
jakie na wiasciwem miejscu roztoczymy. Dzisiejsi estetycy
w ogélnosci przy podawaniu definicji piekna, zadowalniajg
sie wprost podaniem, ze piekno to jakakolwiek idea
w najstosowniejszej formie. Otdéz my poszliSmy
nieco dalej i okreslilismy dlatego piekno dwoma pier-
wiastkami, koniecznie takze pieknymi, albowiem w archi-
tekturze »jakakolwiek idea z najstosowniejszg
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forma« nie stworzy zawsze piekna. Tak na przykiad
wezmy most zelazny, chocby najbardziej skomplikowany,
najbardziej wymysiny i oryginalny, ogromny i S$mialy,
czy jest on dzielem pieknem?.. Nie, nie moze uchodzic¢
za sztuke piekng, albowiem treSC jego jest taka prozaiczna
i taka naturalna, ze nikomu nie przyjdzie przez mysl
zachwycac sie nad ideg mostu — wszak stuzy on tylko
dla wytacznej wygody, po nad pozytek prozaiczny nie ma
celu. A forma? forma nie ma takze absolutnie nic wspol-
nego z pieknem, chociaz zastosowana jest ad minimum
do tresci. Jezeli za$ sg usitowania gdzieniegdzie, aby
mostem przyozdobi¢ cze$¢ miasta jakiegos$, w takim razie
most taki stanie sie dzielem pieknem juz z tego samego
powodu, iz forma jest piekng sama przez sie, a tre$¢
przechodzi po za wylgczny pozytek, gdyz ta piekna forma
jego wiasnie moéwi, iz do treSci przydano z umystu cheé
ozdoby miasta. Jednak most kolejowy taki, jak poprzednio
opisaliSmy, nie moze mie¢ ani formy pieknej, dowolnej,
bo ta forma wynika jeno z cyfry, ani nie moze miec
innej tresci nad powszedni pozytek. Mimo tego zatem,
ze w moscie kolejowym tre$¢ czyli idea ma bardzo od-
powiednig forme, most taki nie jest sztukg piekng, tylko
genialnem dzietem inzynierskiem. Tak samo
rzecz ma sie z maszyna, ktora chocby najbardziej skom-
plikowane duchowe operacje w drodze mechaniki prze-
prowadzata, mimo najodpowiedniejszej swej formy, nie
jest jeszcze dzielem pieknem. Zadne dzieto naukowe po-
wazne, nie jest jeszcze sztuka piekna, choC idei jego
forma SciSle odpowiada. Dopiero wiersz jest pieknym,
gdyz tresC jego jest piekna i forma piekna. Zwyczajny
dom czynszowy, obliczony jeno na wyzyskanie miejsca
i przestrzeni, na Sciaggniecie najwiekszych korzysci, budo-
wany ze skrajng oszczedno$cia, nie moze by¢ dzietem
pieknem, albowiem tre$¢ jego jest znowu pozioma i po-
wszednia, nie siegajagca jakich$ wyzszych dazen, a forma
przyobleka sie bez wdzieku, czasami wprost wstretnie.
Natomiast chata wiejska, jezeli jest schludna i zgrabna,
jezeli ma ksztalty dla oka przyjemne, moze juz predzej
uchodzi¢ za sztuke piekng, gdyz tre$C jej przedstawia
ciche i spokojne ognisko domowe pewnej rodziny, nie
obliczone na wyzysk, ale owszem tak urzadzone, ze
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w niem znachodzi przybytek cieptota familijna i serde-
czno$¢ a uczciwo$é, zas forma mimo najwiekszej skrom-
nosci jest wdzieczna i urocza.

Tres¢ z forma, wedle filozofii, daje podstawe bytu
czyli rzeczywistosci. Aby w bycie tym miescito sie piekno,
musi byC i tre$¢ piekna i forma piekna, przy réwnoczesnej
harmonii. Najpiekniejszym przyktadem, niech tu postuzy
ta Swieta Dziewica, ktdrg Michat Aniot przedstawit na
obrazie, stojgcg pod krzyzem Syna Swojego — jednak
w twarzy Jej nie wida¢ ani $ladu bolesci! Skadze to
pochodzi?... Oto mistrz wychodzac z przekonania, iz
bolesci boskiej nie mozna przedstawi¢ tak, jak boles¢
ludzka, bo tamta jest dla nas niepojetg a przez to w wy-
razie nieuchwytng — poprzestat na obliczu idealnie spo-
kojném, a to i dlatego jeszcze, iz powodowat sie nieza-
wodnie mysla, by pieknosci boskiej nie niszczy¢ ziemsko-
Scig, a dzieta pieknego nie oszpeci¢ formg niepokojna,
przeto mniej piekng jak spokojng. W tak harmonijnem
potgczeniu tresci pieknej z fonng piekna, (mimo, iz forma
ta mogta byC niepiekng przez fizyczny wyraz bolesci),
geniusz ten dat dowdd jak prawdziwe piekno musi mieé
oba pierwiastki koniecznie piekne. Obraz ten jest w galerji
Florenckiej.

jak z jednej strony moze zbyt odwaznie $miemy
modyfikowa¢ ogolne i rozpowszechnione zdanie estetykow
i filozoféw dzisiejszych, przez to, iz do ich twierdzenia,
jakoby piekno byto tylko wprost ideg w zjawisku,
dodajemy jeszcze do kazdego z tych pierwiastkdw przy-
miot piekny, tak z drugiej strony, opierajac sie na zdaniu
stawnego Arystotelesa, ktéry juz wyznawat, ze forma
i tres¢ maja byC¢ piekne, stanowczo dgzy¢ zamie-
rzamy, aby udowodni¢ racjonalno$¢ twierdzenia naszego,
jezeli moze nie catkiem waznego dla ogdlnej wiedzy filo-
zoficznej, to przynajmniej, ile nam sie zdaje, stusznego
w stosunku do sztuki architektonicznej.

Syllogizm nasz skfada sie z dwoch sgdow, jakie
przyjmujemy za pewniki; a mianowicie powiadamy:
1° tresC jest piekna; 2° forma jest piekna, a wiec wniosek:
zkaczenie harmonijne tych pierwiastkdw daje piekno.

Obydwa prymisy wnioskowania uchodzi¢ moga za
pewniki dlatego, gdyz na mocy doswiadczenia i wiedzy
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przypuszczamy, Zze stanowig one juz gotowg zawarto$¢
umystu, zastanawiajgcego sie nad wnioskiem danym.
Nie wchodzac jeszcze, w jaki sposéb umyst ten nabrat
przekonania o przymiocie piekna, zadowalniamy sie w zu-
petnosci, iz na wstepie do utworzenia pojecia, obieramy
to przekonanie za wrodzone. A ze we wnioskowaniu,
piekno jako pojecie, styka sie z pierwiastkami takimi,
ktére majg za przymiot szczegOtowg ceche piekng, wiec
w ostatecznosci przyszliSmy do tego, iz pojecie okreSlamy
przymiotnikami, odnoszacymi sie do pierwiastkow, a przy-
miotniki te i pierwiastki te sg nam juz znane w wszech-
Swiecie zmystowym, albowiem wpierw je nauczyliSmy sie
uwaza¢ i badac, anizeli przyszliSmy do psychologicznego
zastanowienia sie nad wynikiem ich dziatan na nasz umyst.

Ze estetyke naszg zaczniemy zresztg od tego wro-
dzonego upewnienia sie w przymiotach piekna, to wydaje
sie nam catkiem prawidtowem, gdyz estetyka jako umie-
jetno$¢é, majgca sprawy zmystowe wpierw na oku jak
sprawy duchowe, nie moze wiasciwie powsta¢ na czystem
pierwotnem pojeciu, lecz przeciwnie wspieraé sie musi
poczatkowo zawsze na przedmiocie zjawisk zmystowych.
Tak zatem piekno jako pojecie, okreslamy przymiotnikami
pierwiastkow, ktore dla zmystu wzroku i stuchu sg juz
catkiem zrozumiate i jasne. Aby za$ istote przymiotu
»pieknych« pierwiastkéw giebiej umystowi naszemu wy-
Swietli¢, potrzeba na to osobnego wywodu, ktérego nie
omieszkamy ponizej poda¢, skoro wpierw przygotujemy
szersze pole dla naszych spekulacji.



Dzieje ludzkosci i historja architektury.

W nieprzerwanym toku rozwoju, ksztatcenia sie i obja-
wiania na zewnatrz ducha ludzkiego, — najwazniejsze
stanowisko zajmuje sztuka, poniewaz jest ona szatg ze-
wnetrzng, oblekajacg catg istno$¢ narodéw, cate wewnetrzne
ich zycie.

Historja ogdlna naroddéw odnosi sie do pracy ich
wewnetrznej, moralnej, historja sztuki fgczy¢ sie musi
koniecznie z zewnegtrznem ich zyciem, z pracg zewnetrzna.
W dziejach ogdlnych poznajemy ducha, stanowigcego
warto$¢ wewnetrzng narodow — w dziejach za$ sztuki
odnajdujemy go juz w zewnetrzne ksztatty ujetego. Historja
ducha i historja uduchownionej materji uzupetniajg sie
nawzajem, tworzg catos$¢, dajg obraz naroddéw zupeiny,
skonczony, obraz ztozony z ducha i formy, bo jak czio-
wiek tak i narody majg ducha i forme — dwa pierwiastki
wprost sobie przeciwne, a stanowigce zycie. Tag formg
dla narodoéw jest wihasnie sztuka.

Tak dwa te pierwiastki, duch i materja, tres¢ i forma,
mys$l i ciato, rzadza w wszechswiecie catym, dowodza
przytem, ze ze sprzecznosci ich wynika podstawa bytu,
ktory jest najscislejszym ich zwigzkiem.

| wistocie, Swiat caty to wielka suma najrozmaitszych
sprzecznosci i podobienstw, tworzacych razem cudowng
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harmonie, podziwienia godng prawidtowo$¢, niezmienny
nigdy porzadek i ciaggte nastepstwo jednoczenia sie dwoch
pierwiastkOw, przeciwnych sobie a odpowiednich i uzu-
petniajacych sie nawzajem.

Prawda ta jest pewnikiem — bo jak z jednej strony
sprzeczno$¢ jest warunkiem bytu, zycia, mysli, pojecia,
tworzenia it. d., jak z jednej strony w catym wszech-
Swiecie spotykamy przeciwienstwa w najmniejszych rze-
czach pojedynczych i w najogdlniejszych — tak z drugiej
strony zastanawiamy sie nieraz gleboko nad wielkiem
i uderzajgcem podobienstwem, zachodzgcem miedzy ro-
znymi objawami bytu i zycia. Analogia ta, przenikajgca
wszystko w S$wiecie i stanowigca niejako jedng mysl
przesnutg przez wszystkie dzieta przyrody, przez twory
cztowieka i przez mysl jego, spostrzega sie codziennie.
Porownujemy pogode w przyrodzie, do spokojnych dni
w zyciu cztowieka i szcze$liwej epoki w narodzie—miodo$¢
do wiosny, a wiosne do zycia Grekdw i ich sztuki it. d.

Ogolnie zatem uwazajagc w $wiecie dwa pierwiastki,
istniejgce obok siebie, ducha i materje, jako sobie prze-
ciwne, przez dopetnienie sie ich wzajemne, zlanie w cato$c,
utworzymy sobie pojecie wszech$wiata, w ktérym duch
i materja sg nieskonczone. Wieczna zmiana strony ma-
terjalnej Swiata, dowodzi istnienia jego nieskonczonego,
tak samo, jak ciggta zmiana mysli, jest nieskonczonoscia
ducha.

I cztowiek stworzony z dwbdch pierwiastkéw, z ducha
i materji, jest catoscig, jest zyciem na obraz Boga
w wszechswiecie. Majac site i wole do rozporzadzenia
w pewnym stopniu jednym i drugim pierwiastkiem, czio-
wiek tgczy swg mys$l z nowg formg i zaczyna wlewac
zycie w swe twory, wiec tworzy, na obraz swdj wiasny
nadaje wyraz ksztaltom, a te ksztalty same dla siebie
martwe, ozywiajg sie mysla, ktorg cztowiek w nie przelat
i tak daje on wyraz istnieniu, tworzy sie¢ znowu catos¢,
znowu utwor, dzieto.

A dzietlo to nazywamy sztuka.

Sztuka zatem jest w najogélniejszem pojeciu zespo-
leniem sie materji (formy) z duchem (myslg).

Im wiecej mysli zawiera sie bedzie w formie ze-
wnetrznej, tem sztuka bedzie wyraZzniejszg — a im wiecej
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mys$l ta odbiega od zycia powszedniego, od celu zwyklego,
tern wiecej odrebng staje sie ta sztuka, Scislejszg catoscia
sama w sobie.

A jezeli cztowiek w sztuce tej przechowa mysl swa
na to, aby przez utwor taki, zaspokoic jakgs wewnetrzng
swg potrzebe, jakie$ pragnienie i tesknote, wiec nie dla-
tego, aby dzieto rgk jego stuzytlo mu bezposrednio do
uzytku i byto mu narzedziem, jeno, ze dusza jego pragnie
objawi¢ sie na zewnatrz... wtedy powstaje sztuka
piekna.

Jak owa tajemna potrzeba wyjawiania sie ducha
ludzkiego, jest ogdlng i wspblng wszystkim ludziom, tak
i sztuka piekna w roznym stopniu rozkwitu, w miare
rozwoju zycia, istnieje u wszystkich narodéw. Sztuka
piekna towarzyszy zyciu ludzkiemu nieustannie. Najda-
wniejsze narody, o jakich tylko historja wspomina, miaty
swe sztuki piekne.

Atoli w dziataniu swem, diugo cziowiek sie mozolit,
zanim wyrobit w sobie tyle woli i sity, aby pracy swej
nada¢ pietno nie tylko uzytku i koniecznej potrzeby, ale
ceche pewnej swobody.

Nadto znaném jest twierdzenie, ze jak diugo cztowiek
pracowat jedynie tylko z koniecznosci, aby ochroni¢ sie
przed wptywem przyrody i walczyt z nig — tak diugo,
kazda praca rak jego miata jeszcze ceche wielkiego nie-
wolnictwa ducha. W dzietach owych nie przebijato jeszcze
tyle mysli, aby ona ozywita forme, bo chociaz czlowiek
dziatat z pewnym zamiarem i celem, to zamiar ten dopiero
wtedy sie obudzat, gdy go zmusita koniecznos$¢ i potrzeba,
wiec nie wynikat z ducha, ale z checi wygody.

Nie tu tkwi poczatek sztuki.

Bo to pierwiastkowe obrabianie materji i wlewanie
W nig, ze tak nazwiemy przeczuciowej, instynktowej mysli,
ktéra prawie bez wiedzy budzita sie w cztowieku, byto
jeszcze tak naturalne, ze dziela takiego cziowiek ani
cenit ani rozumiat, i dlatego nie starat sie¢ poczatkowo
0 jego przyozdobienie.

Dopiero z czasem, gdy duch ludzki wzmaogt sie nieco
I wyswobodzit z pod wiezéw natury, kiedy sprébowat
odlecie¢ ziemi, wtedy zaczela juz kietkowaC prawdziwa
sztuka piekna, bo w formie przebijat sie juz pierwia-
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stek duchowy, wolny, wzniosty i szlachetny — zatem
piekny.

Zrazu che¢ ozdabiania swych narzedzi kreskami i linja-
mi, wyksztatcita najnizszy stopien sztuki plastycznej, to
jest sztuki objawiajgcej sie na zewnatrz w materjale statym,
w kamieniu, bronzie, drzewie, marmurze i kruszczu.

W tern rysowaniu, w tern kreskowaniu widnieje do-
piero sztuka piekna; to pierwszy jej gtos, to pierwsza
iskierka zycia duchowego, ktére dzieto podnosi juz nad
powszechnos¢ i stawia na kresie poczatek istoty piekna.

| odtad zaczyna sie historja sztuki — stad pierwszy
krok kazdego narodu na polu rozwoju i Kksztatcenia.
W miare wiec tego, jak ta raz juz przebudzona mysl,
wyzwolona z pod jectwa przyrody, coraz wiecej zastana-
wiata sie i badata przesztos¢ a w przysztos¢ wpatrywata,
jak poczuciem religijnej Swietosci sktoniona do pokory
i ulegtosci wyzszej idei bostwa, czula nieprzepartg site
i wole do uczczenia go w sposéb zewnetrzny, tak i sztuka,
W parze z tg mysla, wyksztalcata sie coraz wiecej i coraz
wyrazniej. Czczenie bostwa i pamie¢ bohateréw, przodo-
wnikow narodu, pierwszymi i najgtdwniejszymi byly bodz-
cami w tworzeniu sztuki — bo tesknota jaka$, unosita
mysl na skrzydtach, odrywata jg od ziemi i kazata tworzy¢
piekno.

Czczenie i hotdowanie idei bostwa podtrzymywato
ducha narodu w rozwoju jego w pewnym statym kierunku
I wptywato zarazem na catg wewnetrzng prace jego, a przez
istote swa, porywajac mysl i uczucie, ksztattowato je zgo-
dnie z wlasciwg sobie trescig. Religia zatem przede-
wszystkiem gtéwng role stanowi w historji narodéw i w hi-
storji sztuki, bo ona odpowiadajgc potrzebom ich i wy-
nikajac z najgtebszej tajni ich ducha, opanowata zycie
w catosci, objeta wszelkie sprawy ludzkie, skierowata
wszystkie cele ku sobie — bo religia u narodow pier-
wotnych byta prawdziwie pierwszym i ostatnim celem
ich zycia.

Dlategotez widzimy u wszystkich najstarszych naro-
dow, u ktorych szukamy poczatkow sztuki, ze ta byla
pierwiastkowo przewaznie, cho¢ nie wytgcznie, religijna,
a dopiero z czasem wyswobodzita sie w czesci, z pod
panujacej idei bdéstwa i oblokla na sie szaty Swieckie.
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Oprocz czci religijnej, na sztuke wplywata takze,
jak juz powiedzielismy i pamie¢ dla zmartych, bedaca
z religig w najscislejszem powigzaniu. Wiec jak z jednej
strony duch ludzki, prowadzony bogobojnoscig przed ta-
jemng sitg i potegg moznego bostwa, stawiaC poczat
ottarze, Swiatynie i korzyt sie w poswiecaniu swej naj-
szczytniejszej pracy dla idei bogow — tak z drugiej strony,
budzac w sobie wiare w zycie posSmiertne, otaczat zwioki
zmartych czescig, dbat o nie, nadawat pamieci o swoich
bohaterach i kierownikach wyraz rownie religijny, a przez
to taczyt zycie z wiarg coraz silniej. To uczucie obo-
wigzkéw wzgledem zmartych, tkwigce w duszy kazdego
narodu, przekazato sztuce wielkie postannictwo, bo gro-
bowce, kute na ostone zwiok i pomniki, przemawiajgce
wielkoscig otulity u pierwszych narodéw najwiecej tresci
historycznej doniostego znaczenia.

W taki spos6b sztuka réwnoczesnie ze $wigtyn scho-
dzita i na ofiare ludziom.

A skoro w ciggtym postepie nardd, jako duch zbio-
rowy, wyksztatcit sie juz o tyle, ze po uznaniu pewnej
idei wyzszej rzadzacej nim, stworzyt sobie sposob czczenia
tej idei, tego bostwa i zapragngt zrozumienia swego
stosunku do boéstwa i do przyrody — skoro po wydosko-
naleniu wszelkich zycia S$rodkdw, zamierzyt probowac
uzywania swych sit do owladniecia przyrodzonych poteg,
skoro nastepnie, doszediszy pewnych praw Kkierujacych
Swiatem, badat je, ujmowat w systemy i na podstawie
ich zdobywat wiasne prawa, a tak rozszerzat pole swej
wiedzy ro6znemi umiejetnosciami, stanowigcemi filozofie
narodow, —wtedy nardd taki poczat sie statecznie juz
krystalizowa¢, formowaé i tworzy¢ ognisko pracy, uszla-
chetniajgcej go coraz wiecej. A wyrabiajac sie moralnie,
przybierat ksztatty tem wyrazZniejsze i charakterystyczniej-
sze, im wiecej swych mysli powierzat formom zewnetrznym,
im wiecej ostaniat sie sztuka piekna.

Na widownie dziejowg narody wtedy dopiero wyste-
powaty, gdy zycie ich poczeto juz catym pradem ptynac,
gdy sie spotecznie tak uksztattowaly, ze przedstawiaty
one obraz silnie spojonej jednosci, z charakterystycznym
swym wyrazem religijnym i umystowym, spotecznym
I obyczajowym.
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W $lad za tym rozwojem ducha idzie sztuka, a tgczy
sie ona Scisle z objawami catego zycia, bo juzci wyptywa
Z niego, wiec procz religii, w sztuce tej zaczynajg sie
powoli inne prawdy zdobyte przektuwaé, zaczynajg uwy-
datniaC sie nauki, prawa i obyczaje.

A poniewaz narody, skupiajgc sie w sobie, a pracujac
oddzielnie i samodzielnie, w historji o0gdlnej stanowig
odrebne dla siebie i r6zne obrazy zycia — tak i sztuka
razem z nimi w historji swojej wykazuje réznice, stoso-
wnie do ich odmiennych usposobien.

»0d wiekdw sztuki, religia i filozofia w $cistym z soba
bylty zwigzku, rosngc na wspdlny msobie gruncie prawdy.
A ze pojmowanie rozne prawdy i rozny sposéb jej uzmy-
stowienia wynika z najglebszej duszy Swiatnicy i z calej
treSci czlowieka, wiec tez historja sztuki jest wiernym
obrazem owej wewnetrznej historji rodu ludzkiego«*).

Inaczej tez by¢ nie moze, bo sztuka, wyplywajaca
z tresci ducha, musi by¢ jego odbiciem, a jak w historji
ducha poznajemy réznice stanowigce charaktery narodow
pojedynczych, tak i w historji sztuki widzimy rdznice te
pomnikowo uksztattowane, widzimy $wiadectwa naroddw
jasno przemawiajgce do nas swem zyciem skamieniatem.

Historja sztuki uwydatnia nietylko cechy ogdlne na-
rodow pojedynczych, ale i wszelkie poszczegélne okresy
duchowej ich pracy. W skutek S$cistej zalezno$ci sztuki
od twérczej mysli, kietkujacej w pewnym narodzie, uchwycg
ona kazda zmiane epoki, kazdy nowy pierwiastek tkwiacy
w niej i kazde przejScie, jest wiec dlatego sztuka pra-
wdziwg towarzyszkg i powiernicg ludzkosci. W niej prze-
bija sie kazda mysl i praca cztowieka, jego powotanie
I charakter, a ze forma jej jest materjatem trwatym, wiec
tez w kamieniu lub w bronzie utrwala sie po wieki wyraz
czasu i narodu na Swiadectwo przesztosci dla przysztosci.

W tem krotkiem skreSleniu ogélnych cech sztuki
pieknej odnos$nie do historji narodow sg dowody, ze zwig-
zek 6w, zachodzacy miedzy sztukg a dziejami ludzkosci,
jest tak wewnetrzny, tak Scisty i nierozerwalny, jak wezet
ciala z duszg czlowieka. Bo jak dusza koniecznie na

' Kremer: Listy z Krakowa. Tom I. str. 25.
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objawienie sie potrzebuje ciata, tak samo zycie narodow
tam dopiero nabiera wyrazu i ksztattu, gdzie sztuka
przejmuje ducha ludu i gdzie sztuka wewnetrznej pracy
narodu stuzy za obloke a Swiadectwo. Nardd, ktory nie
ma zadnej sztuki, dowodzi, iz pierwiastek duchowy w nim
nie przyszedt jeszcze do zupetnej Swiadomosci — wiec jest
w okresie jakby dziecinstwa ; przeciwnie za$ narody naj-
dzielniejsze, bedace w petnym rozkwicie swego bytu spote-
cznego i politycznego, zostawiajg nam sztuke wyksztatcong
do najwyzszego stopnia, sztuke doskonaty, stuzacg za
Wzory po wsze czasy.

To wszystko odnosi sie do sztuki pieknej w ogole.

Chcac teraz przystgpi¢ do wykazania tacznosci archi-
tektury z historja, nalezy przedewszystkiem w krétkosci
przypomna¢ znamiona ogoélne, odnoszace sie do sztuk
plastycznych, a w szczegélnosci do architektury.

Sztuki piekne, objawiajgce sie¢ na zewnatrz za posre-
dnictwem watku materjalnego i przestrzennego, zawiste sg
w pierwszej linji od stosunku, w jakim wystepuje tres¢
do formy. tatw,0 pojaé, ze im wiecej ducha w sztuce,
tern ona bedzie wyzszg i wznio$lejsza, a im mniej, tem
niewyrazniejsza.

Ze stosunku tego wynikajg zatem trzy gtdwne gate-
zie sztuki plastycznej: architektura, rzezba i malarstwo.
Pierwsza zawiera najwiekszg objeto$¢ materjatu, a trescig
w niej symboliczne oddanie tkwigcej mysli; druga Scisle
rownowazy pierwiastek zewnetrzny z myslg ukrytg, a trze-
cia jest przepetnieniem tresci obrazu, ktéry w formie
lekkiej a niktej chwyta mysl wielka, przewazajacg zupetnie
strone zewnetrzna.

Te trzy dzialy w historji sztuki czesto razem obok
siebie wystepujg — chociaz stanowig one trzy zupeie
odrebne catosci dla siebie.

Rzecz jasna, ze poniewaz sztuki zalezg od stosunku
tresci i formy w nich zawartych, najpierwszg z nich
ostong mysli byfa architektura, druga rzezba, a trzecig
malarstwo. W miare coraz doskonalszego rozwoju ducha
tworczego, jedna sztuka uzupetniata sie drugg, a wreszcie
I trzecia.

Te trzy dzialy sztuki odpowiadajg takze trzem wielkim
epokom, a mianowicie: i) starozytnosci najodleglejszej,

6
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2) klasycznosci i 3) wiekom $rednim, wraz czasom no-
wozytnym wiec romantycznosci. W epoce starozytnej
przedgreckiej, architektura przewaznie i jedynie spote-
zniata, obejmujac w sobie rzezbe i malarstwo, jako bu-
dzace sie dopiero do zycia, — w epoce klasycznej procz
architektury juz i rzezba stanefa na stopniu doskonatosci,
malarstwo byto jeszcze tylko czescig dekoracyjna, dopiero
w romantycznym okresie architektura, rzezba i malarstwo
razem wystepuja; badz wspOlnie, badz oddzielnie dla
siebie, kazda z tych gatezi dorosta szczytu i rozkwittego
wyrazu.

Jest to konieczny wynik istoty samej sztuki, bo
skoro w starozytnosci praszczurowej przed Grekami, duch
ludzki byt jeszcze w wielkiem niewolnictwie, to przygnia-
tata go przyroda tak, ze jakkolwiek budzit sie on do
zycia, przecie praca jego réwnata sie szamotaniu skre-
powanego, podobng byfa do snu goraczkowego, w ktdérym
co$ sie przewiduje, ale wszystko straszne ogromem i po-
tegg. Z tego powodu w czasach owych rozbudzita sie
jedynie sztuka architektoniczna, wypetniajgca szczelnie
wszelkie strony zycia religijnego, narodowego i spote-
cznego, sztuka architektoniczna, przemawiajgca symbolika,
wiec pojedynczemi zgtoskami, odpowiadajaca najzupetniej
usposobieniu wewnetrznemu narodow, ktére powoli po-
znajac Swiat, przeczuwaty tylko prawdy, nim rzadzace,
ale nie mialy jeszcze poje¢ jasnych i wyraznych. Z ar-
chitekturg réwnie rzezba i malarstwo t3czg sie w tej
pierwszej epoce +— architektura obejmuje je zupetnie,
a one jej stuzag, bo przewaznie stanowig catg symbolike.
Zatem u narodow przedgreckich jedyng najwazniejsza
sztukg jest architektura, ktora data im wyraz tak zupetny,
ze po tysigcu latach czytajagcy w pomnikach owych, roz-
patrujacy sie w nich, odtwarza sobie na podstawie tych
dokumentéw catg pierwiastkowg historje ludzkosci.

W okresie drugim t. j. klasycznosci, wytgcznie u Gre-
kéw i u Rzymian, historja sztuki rozleglejsze zajeta pole
w narodowem zyciu. Narody te o0 wiele wyzej stojg
intelektualnie od naroddéw wschodnich, — u nich widzimy
juz pewng potege duchowa obok fizycznej, podczas gdy
u tamtych narodéw mieliSmy zawsze obraz sity materjalnej
ogromnej w poréwnaniu do moralne;j.
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U Grekoéw i u Rzymian dwa pierwiastki, stanowiace
zycie narodowe i zycie sztuki, promieniejace z pierwszego,
sg juz w harmonii ze soba, bo duch wzmogt sie i do-
rownat materji. Zycie ziemskie réwnato sie u nich z zyciem
pozaswiatowem, ich bohaterowie prawie réwni byli bogom,
a bogowie z ludZmi spotem zyli. Narody te w calem
swem istnieniu, okazaty najzupetniejszg zgode miedzy
potrzebami ducha, miedzy pragnieniami a rzeczywistoscia
Swiata. Zwiaszcza Grecy zajeli stanowisko jedyne na
drodze wzmozenia sie ducha ludzkiego, bo oni byli na
tym szczegbélnym punkcie réwnowagi, przez ktory ludz-
koS¢ przechodzita w postepie swego rozwoju. To miejsce
rébwnowagi, na ktérem u Grekdw rowno przewazaty sie
dwie strony zycia: moralna i materjalna —jest tern wiecej
godne podziwu, ze w catym pochodzie ludzkosci od jej
kolebki, stanowi ono jakby krotkie wypocznienie wsrdd
zwyciestwa duchowej tresci nad materjg. Po tych cudnych
dniach szczescia, swobody i wesela Grekow, ludzkosé
znowu ruszyta w pochdd dalszy i jak przed nimi, tak
I po nich znowu rzucita sie w bojowanie; odtad idzie
wyzej 1 wyzej wsrdd wiecznie nienasyconej tesknoty i pra-
gnienia ducha chrzescijanskiego.

Ta zgoda, to zupetne zlewanie sie dwoch pierwiast-
kow, byto jedynym najszczeSliwszym warunkiem sztuki
plastycznej... wiec dlatego klasyczna sztuka jest wzorem
po wsze czasy dla wszystkich naroddéw. Wyksztatcita sie
tu w pierwszej linji architektura, a poniewaz ona ogdélng
swg mowa nie mogta wszystkim warunkom odpowiedziec,
dlatego précz niej obudzita sie rzezba klasyczna, jako
dziedzina ducha, nowa, osobna a piekniejsza, przenikajgca
juz glebsze prawdy i wyrazajgca sie na zewnatrz jasniej
I dobitniej.

W trzecim okresie, z dobg objawienia sie ducha
chrzesScijanskiego, co to zrywa¢ poczat z wszelkg Swia-
towoscig, a w skupieniu sie swojem ulatywac¢ zapragnat
w niebianskie wyzyny — sztuka zaczeta budowaé catkiem
nowe tory. W pierwszej linji uderza wielkie podobienstwo
miedzy Owczesnem usposobieniem ludéw a kierunkiem
sztuki, bo jak Swiat chrzescijanski najzupetniej odwrécit
sie od wzorow poganskich i klasycznych, starat sie otrzasé
ze wszystkiego, co choéby pyitkiem poganskich idei przy-
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proszone byto, postawit catkiem nowe mysli i cele, ponizyt
materje a podniést ducha, poczat wiec sam nowa droge
dla siebie obieraC; tak i sztuka réwnie z temi dgznoSciami
wzieta stanowczy rozbrat z klasycznoscig i przestata byc
dla ludu chrzescijanskiego szatg odpowiednia, bo patrzyt
on juz na $wiat innemi oczyma.

Dla zaokraglenia dopowiedzie¢ nalezy, ze i w tej
epoce przedewszystkiem wazne miejsce zajeta architektura,
bo w niej jednej znaleZzé mogta mysl nowa wyraz stosowny.
Architektura, jako sztuka symboliczna, ogolna, przypadia
tendencjom chrze$cijanskim najbardziej dlatego, ze w niej
one z lekka tylko ziemi dotykaty, pojawiaty sie zewnetrznie
zagadkowo, symbolicznie i nieSmiato, nie chcac zbytnio
z materjg sie brataC. Wiec tez poczatkowo nie spotykamy
sie tu wcale ani z rzezbg, ani z malarstwem, dusza
przejeta na wskro$ czcig Stworcy Nieskonczonego, nawet
nie kusita sie wyciggna¢ reke pot diuto i pedzel, aby owa
wieczystg Niepojetos¢ ujmowaé w ksztatty ludzkie. Dopiero
znacznie poOzniej, w epoce gorliwej wialy w czasach
Sredniowiecznych, wykwitla rzezba chrzesScijanska, ale
catkiem inaczej pojeta jak klasyczna. Przytem stanowita
ona ciggle Scisty wezet z architekturg, tak, ze utkwila
W niej, zrosta sie z nig najwewnetrzniej i sama dla siebie
przez to jeszcze nie istniata. Malarstwo takze rownoczesnie
Z rzezbg poszto w ustugi architekturze, ktorej byto tylko
za ozdobe. Tak obie te sztuki nie osiggnety swego wy-
bitnego wyrazu, az w czasach epoki nowozytnej — wtedy
dopiero, gdy fantazja twdrcza dorosta mysli chrzeScijan-
skiej i potrafita oddaé te mysli wieczyste w ksztattach
zewnetrznych.

Stato sie zatem, ze w epoce nowozytnej obok archi-
tektury i obok rzezby, wielkie znaczenie nabrata takze
sztuka malarstwa, przerosta tamte w koncu i stworzyta
sobie Swiat osobny, w ktéorym dusza pod wptywem fan-
tazji artystycznej ujeta kolory, Swiatto i cienie, aby w tak
stabej a biahej formie zewnetrznej, pomiesci¢ wieczne
prawdy i nieskonczone cele.

Z pobieznego tego zarysu, wykazujacego znaczenie
sztuki pieknej, ogolnej do historji ducha narodéw, wida¢
naocznie, ze bezwatpienia najwazniejsze miejsce w pracy
okoto ich rozwoju zajmuje: Architektura.
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Zadaniem naszem bedzie teraz wykaza¢ prawdziwos¢
tego twierdzenia i udowodni¢ rzeczywisto$¢ takiego wpty-
wu narodéw na architekture.

Juz ze zdan dopiero co wypowiedzianych o sztuce,
ze wzgledu na trzy historyczne okresy, uwydatnia sie rys
pierwszy najcharakterystyczniejszy. ze architektura od
pierwszego wystgpienia ludzkosci na arene S$wiatowa,
dziejowg, razem z historjg postepuje i towarzyszy catemu
pochodowi narodow przez wszystkie wieki. Ta okolicznosc,
ze architektura wystepuje u wszystkich wyksztatconych
narodéw, poczawszy od tych z zamierzchtych wiekéw az
do dzisiejszych, jest dowodem pierwszym, iz ona musi
by¢ warunkiem bytu, i ze z istnieniem ludzko$¢ ma tak
silne pojednanie, jak ciato ludzkie z dusza, z mysls...
bo czem dla duszy cztowieka ciato, oblicze i wyraz, tern
dla narodu architektura.

RzeZba i malarstwo, jako osobne gatezie sztuki obra-
zowej, dajg nam jedynie wyobrazenie o stopniu rozwoju
samego ducha, samej fantazji twdrczej, artystycznej, wiec
przedstawiajac pojedyncze szczegbty z zycia, prawdy,
pojecia i allegorje, Swiadczg o pewnym kierunku wyksztat-
cenia zmystu estetycznego, odnoszg sie wiecej do zycia
moralnego i stanowig tylko cze$¢ obrazu narodu.

Tymczasem z architekturg rzecz ma sie inaczej.
Sztuka ta, przez swa symboiiczno$¢, obszernosc i fgcznosé
zZ rzezbg i malarstwem, styka sie z catym prgdem rozwoju
ludzkiego — zakre$la obszerniejsze koto, jak wiasciwe
rzezbiarstwo i malarstwo, co wiecej, obejmuje je do
pewnego stopnia w sobie i roztacza skrzydta nad zyciem
tak duchowem, jak fizycznem, przez to ozywia sie wszel-
kiemi natchnieniami cztowieka i odbija wiernie wszystkie
sprawy, jakiemi szlachetnieje dusza narodu.

Dodaé trzeba w uzupetnieniu, ze jak w historji sta-
rozytnej, przedklasycznej, architektura sama wytgcznym
stata sie obrazem ducha Owczesnego, tak w epoce Kkla-
sycznej musiata potaczy¢ sie z rzezbg, a w epoce roman-
tycznej i z malarstwem. Nie wynika jednak z tego, aby
sama przestata by¢ catoscig dla siebie, owszem tak u Gre-
kéw jak i u Rzymian, tak w Sredniowiecznych jak i w no-
wozytnych stylach, zawsze ona najwazniejsze tto sztuki
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przedstawia, jest piastg, okoto ktorej wszelkie inne
sztuki sie obracajg i ktorg te ostatnie otaczaja.

PowiedzieliSmy, ze architektura wystepuje u wszystkich
narodow i jest to prawda, bo cho¢ sg i dzi$ narody,
nie majace jej jeszcze, to przecie nalezy uwzglednic, ze
one zadnej, pierwiastkowej nawet sztuki nie posiadaja,
sg zatem w przededniu dziejowego ruchu, i jak dtugo
nie wyrobig w sobie jakich$ prawd, jakich$ poje¢ i spo-
fecznie nie wytworzg sie w cialo wyksztatcone, tak dtugo
sztuka u nich nie wyda zadnego nasienia, a nawet nie
zakietkuje (tak u narodéw w Afryce, w potudniowej Ame-
ryce it.d.).

Z drugiej strony, cho¢ sg narody, ktére mimo zycia
dziejowego, wiekami juz przetozonego, mimo wyksztat-
conego u nich pierwiastka spotecznego, nie majg jeszcze
architektury swej wilasnej, charakterystycznej, odrebnej,
to rzecz innego znaczenia — inne powody skiladaty sie
tu na ten przypadek i inne warunki niekorzystne byty tu
na przeszkodzie, co wiasnie wypada ze stosunku sztuki
do historji ogolnej.

Architektura jest po czeSci koniecznym warunkiem
intelektualnego bytu ludzkosci, a to z powoddéw naste-
pujacych: poniewaz na pierwszem miejscu architektura
zostaje w najwewnetrzniejszem zjednoczeniu sie z religig
cata, a ze nie ma i nie byto narodu bez religii, dlatego nie
ma i nie byto narodu bez architektury — w drugiej linji
architektura przez stosunek z prawami, obyczajami i po-
trzebami staje sie ostong w zyciu prywatnem, codziennem
I publicznem, a w dalszym ciggu z tego wynika i trzeci
powod, ze architektura, taczac religie z zyciem narodo-
wem, stoi na strazy grobowcéw i pomnikéw, przekazuje
przysztosci wszelkie $lady najdalszej przesztosci. W ten
sposéb jest ona $wiadectwem wiecznem, niezmiennem,—
wytrwatem w obec czasu.

Przychodzi teraz sposobnos$¢ okreslenia przedwstepnie
a w krétkosci, czem jest w istocie rzeczy architektura?
a to z punktu widzenia estetycznego, techniczno-rozumo-
wego i historycznego.

Estetyka nazywa architekture, jak juz wzmiankowa-
liSmy, sztukg symboliczna, bo celem jej nie jest wyjawienie
wprost jakiej$ prawdy lub mysli — ale zadaniem jej jest
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upiekszenie przybytku pewnego tak, aby on dla siebie
byt wyrazem sztuki pieknej, tgczacej idee z forma, pozy-
teczne z nadobnem, idealne z praktycznem, cel ze $rod-
kiem. Symbolika ta tkwi w ksztattach i w sposobie
rozumienia wielu $rodkéw dazacych do celu jednego,
a tym celem: uzytek czyli potrzeba i piekno a idea.

Architektura wiec jest sztukg piekng, stuzaca ludz-
kosci przedewszystkiem na wyrazenie miejsca przeznaczo-
nego dla czci religijnej i miejsca poswieconego czesci
dla zmartych. W upigekszaniu tych dwdch przybytkow —
Boga i pamieci — jest mistrzynig. Prdécz tego w zyciu
codziennem, $wieckiem i publicznem umila domy, budynki
prywatne i publiczne, podnosi je wszystkie z rzedu uzy-
tecznych dziet cztowieka do rzedu sztuki pieknej, stuzgcej
ludziom na uszlachetnienie i udoskonalenie.

Zaczynajac od Swiatyni i grobowca, a konczac na
zwykiem mieszkaniu cztowieka, architektura wszedzie jest
sztukg piekna.

Pod wzgledem techniczno-rozumowym, architektura,
objawia sie za pomocg linji, plaszczyzn, powierzchni
i katow w masach i przestrzeniach wolnych, a to wszystko
utozone w pewien fad i porzadek, odpowiedny celowi
czyli uzytkowi, a précz tego zgodny z prawami pieknosci
i smaku.

Architektura, jako sztuka najbardziej przestrzenna,
pozostawione ma najrozleglejsze pole wolnosci i samowoli,
a skutkiem tego staje sie najroznorodniejszg w objawach
zewnetrznych, jest najoryginalniejszg ze wszystkich sztuk,
a w kazdym razie zawistg od pewnych prawidet, organi-
cznie w niej wystepujacych.

A prawidtami temi przedewszystkiem jest geometrja,
to jest tad w ksztattach, nastepnie matematyka, wnikajaca
tajemnie w masy, tworzgca rownowage, czyli zgode czesci
pojedynczych tak w sobie jak w catosci. Tak geometrja
miarg, a matematyka iloScig czynig forme zewnetrzng
architektury przyjemng i mitg oku; sprawiajg za$ przy
rownoczesnem wypetnieniu jakiej$s symboliki smak czyli
gust.

Poniewaz gtéwng formg objawienia sie architektury
jest przestrzen, dlatego najwazniejszym takze czynnikiem
zewnetrznym w tej sztuce jest Swiatto i cien, albowiem
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nalezag one do wygladu kazdej formy i z tej przyczyny
jedng z najtrudniejszych wiasnosci architektury, jako sztuki
plastycznej jest roztozenie ptaszczyzn, mas i bryt w taki
spos6b, aby dziatajac na sie wzajemnie, skutkiem gry
Swiatta i cienia, sprawiaty harmonie stopniowania i piekne
uksztattowanie, zgodne z wewnetrzng trescia.

| w tern lezy trudno$¢ stosowania wiasnos¢” este-
tycznej architektury; dlatego w niej musi przegladac
poczucie juz naturalne, wrodzone, ktére nie da sie w pra-
widta ujgC i tu jest pole twdrcze dla architekta i tu jest
sposOb wcielenia swej duszy, swej mysli.

Z dzieta architektonicznego musi przeglada¢ zatem
zrozumienie stosunku mas wzajemne, musi wykluwac s;e
tajemny logiczny szyk, nadajacy pojedyhnczym czeSciom
wyraz mniej lub wiecej silny, wyraz, ktéry jest tu tem,
czem w muzyce ton.

Dalszym wynikiem za$ tego, jest grupowanie czesci
pojedynczych; a to grupowanie przyréwnaé sie da do
akordu muzycznego, do rytmu poetycznego. Jak w poezji
pojedyncze wiersze skladajg zwrotki, a te zwrotki naste-
pujac po sobie w réwnych odstepach czasu, kazda dla
siebie bedac odrebna, razem tworza na koniec mysl i cel
wiersza — jak w muzyce tony w takcie po sobie idace,
razem w akordzie mity dzwiek sprawiajg, tak i w archi-
tekturze czesci sktadowe, pojedyncze, musza sie porzad-
kowa¢ w grupy catkowite dla siebie, a te grupy jakby
akordami, jakby zwrotkami musza odnosi¢ sie do ogodlnej
catosci, do ogodlnego ksztattu.

Zatem w ksztattach pojedynczych architektury zasto-
sowanie linij i ptaszczyzn, bryt i przestrzeni, musi byc
zjednej strony po czeSci wyrozumowane, wymierzone,
obliczone i uporzagdkowane co do wielkosci i waznosci,
a z drugiej strony musi by¢ odczute co do stosunku
wzajemnego. Pierwsze odnosi sie wiecej do celu i uzytku
dzieta, a drugie do upiekszenia go i uszlachetnienia.

Obydwa te warunki uzytecznosci i pieknosci musza
sie wypetnia¢ nawzajem i muszg zgadzaC sie¢ z prawda,
zatem odpowiada¢ Scisle koniecznym celom czyli racjo-
nalnosci.

W taki sposob stworzone dzieto, musi posiadac
wdziek, ktory nas ujmuje mniej lub wiecej.
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A zgoda wspdlna, wzajemne uskutecznienie sie na
zewnatrz tak uzyteczno$ci jak i pieknosci, stanowi tak
zwang czystoS¢ dzieta albo stylu.

Wiec znowu i w tym wzgledzie architektura, jako
sztuka plastyczna, ztozona z dwoch watkow, to jest z uzy-
tecznosci i pieknosci, jest tern doskonalszg, im SciSlej
one sobie odpowiadajg i im sg wyzsze, im mniej po-
wszednie, mniej do zycia zwyklego stuzace.

Z tego powodu architektura rozpada sie na trzy
gtowne dziaty: na architekture religijng, Swieckg i na
wojenna.

Pierwsza przewyzsza druga, bo w tamtej pierwiastki
sg potezniej zastosowane i wiecej do nieba, jak do ziemi,
naleza, druga za$ stuzy cztowiekowi tylko w zyciu tute-
cznem, powszedniem, dla umilenia go, trzecia za$ jest
wynikiem koniecznosci i sily.

Architektura jest nietylko sztukg budowania, ale
sztukg pieknego budowania podtug ogolnych praw este-
tycznych, r6znie pojetych przez rézne epoki i r6zne narody.
Sztuka pospolitego budowania ma na widoku tylko pozytek
i korzysci naturalne, materjalne, za$ architektura précz
pozytku, wystawia zasady piekne i jest ozdoba narodow.
Tu rdéznica miedzy budownictwem a architektura. Budo-
wnictwo w zasadzie musi opierac si¢ na rzemiosle, archi-
tektura za$ précz tego wciela w materjg istote piekna,
nazywa sie przeto sztukg piekng, bo wyptywa z duszy,
ze swobodnej mysli mistrza.

Rozumowanie takie prowadzi nas dalej do wysnucia
waznych objasniern architektury co do jej stanowiska
w historji twoérczej mysli ludzkiej.

Poniewaz bowiem sztuka budownicza bez szukania
pierwiastku duchowego i objawiania tendencji ozdobnej,
ma istotnie wyrazne cechy tylko zaspokojenia wygody
cztowieka, zmuszajgcej go do koniecznego dziatania —
przeto graniczy z rzemiostem i jako taka musi bezwa-
runkowo objawiaC sie wszedzie, u wszystkich plemion,
chocby najmniej uksztattowanych spotecznie. Do historji
pierwiastkowej kultury i budownictwa, nalezg przeto wszel-
kie wzory najpojedynczszych schronisk ludzkich, jak owe
budowle palowe i jaskinie w skatach lub glinie zaktada-
ne, jakie n. p. dzi$ jeszcze wystepuja w Hiszpanii koto

7
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Grenady w Guadix, stawiane przez cyganow i afrykanskich
luddw.

Lecz te prace bynajmniej nie rozpoczynajg historji
architektury, ktéra tam dopiero sie pojawia, gdzie duch
I uczucie piekna, na mocy wydoskonalonego rzemiosta,
stawia¢ poczyna dzieta wedlug form konstrukcyjnych
I estetycznych, ttumaczacych cel i przeznaczenie budynku.
Sztuka zwyklego budowania budzi sie z najpierwszg mysla
cztowieka i stanowi podstawe kultury rodu ludzkiego —
przeciwnie architektura nie moze by¢ policzona do pier-
wotnych mysli tworczosci ludzkiej, bo w kazdem spote-
czenstwie wpierw muszg by¢ wszelkie Srodki i sposoby
techniczne tak wyksztatcone, aby wiasciwe budownictwo
dato podstawe swobodnego uzywania form na wyrazenie
pieknosci i 0zdob — dopiero potem architektura wschodzi
I promieniejgcem z niej pieknem, stuzy dalej ludzkosci,
jako czynnik uszlachetniajacy.

Gdy nardd zaczyna by¢ juz po czesci Swiadom swych
potrzeb nie tylko materjalnych ale i moralnych, gdy
dosiegnie juz pewnego stopnia cywilizacyjnego,-a w rozwi-
janiu swego przemystu, odpowie tym potrzebom w sposéb
najwlasciwszy, przytem wyksztatci srodki techniczne w opa-
nowaniu sit przyrodzonych i praw fizycznych — wtedy
mistrz sztuki poczuwszy sie panem materji i kierownikiem
prawidet rownowagi materjalnej, przyktada swg reke
artystyczng, aby ozywic i uszlachetni¢ dzieto na wyraz
czasu, narodu i kultury swojskiej.

Jak wiec w praktyce architekt musi byC biegtym
w budownictwie — tak architektura musi opieraC sie na
racjonalnosci konstrukcyjnej i technicznej.

Architektura w stowniku technicznym jest przeto
budownictwem upieknionem — a historja archi-
tektury poucza nie o podwalinach budownictwa, ale o za-
sadach piekna, okazujacego sie w przer6znych formach
stylowych. Z tej przyczyny, ze treScig architektury jest
uczucie piekna przechowanego w ksztattach budowli reli-
gijnych, publicznych i prywatnych, historja architektury
przenika najgtebiej ducha narodu i ze wszystkich sztuk
jedynie przedstawia caty obraz zycia, nawet w najlzejszych
jego odcieniach.
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Ani rzezba, ani malarstwo, jak juz wspominalismy,
nie obejmujg tak rozciggtego zakresu, jak architektura,
pojawiaja sie one dopiero wsrdd wyzszego wyksztatcenia
ducha i odnoszg sie wiecej do moralnej pracy narodu;
tak jak keramika, tektonika i inne sztuki pomocnicze
cechujg przeciwnie raczej przemyst artystyczny, jak wia-
Sciwg sztuke piekna.

Architektura jest podstawg rozwoju wszelkich innych
sztuk plastycznych, ona je ogarnia w sobie, daje im
zycie i dlatego jest najpierwszg plastyczng sztu-
ka piekng ludzkosci, najogolniejsza i naj-
eli ar akterystyczniej sza.

To tez historje architektury uwaza¢ mozna jako
elementarz do nauczenia sie historji powszechnej — bez
sztuki historja jest martwem zestawieniem i cytowaniem
faktow. Jednakowoz architektura zanadto mato ma jeszcze
U nas zrozumienia, aby przypisywano jej takie znaczenie.

Poczatek architektury zaznacza sie tam, gdzie idea
czczenia béstwa nabrata juz wyrazu statego, gdzie wiara
W nie urosta juz w moc i site czynng, a w potaczeniu
Z poezjg prawigcg o bohaterach, o wojnach i czynach
wielkich, budzita tesknote jakowa$, ktora szuka¢ musiata
dla siebie obleczenia, a tg obtokg byta sztuka piekna.

Nie jest ona jedng z najpierwszych sztuk, zamieszka-
tych miedzy ludZmi, bo zanim ludzko$¢ zupetnie uksztat-
towata sie pod wzgledem moralnym i fizycznym, mogty
sie wyrazaC tylko pewne poczatki sztuki, jako podstawy
architektury, a ta wtenczas dopiero przyjeta sie i wy-
kwitta, gdy warunki bytu spotecznego i politycznego
wydaty juz pewng samodzielno$¢ i trwatos¢. Nardd silny
w sobie, pewny, spokojny i swobodny, po trudach wo-
jennych, po pasowaniu sie z zyciem powszedniem, zapra-
gnat oddac sie tesknocie ducha, szuka¢ pokoju i pociechy
w sztuce, ktora swym wdziekiem otulata go, koila jego
bole i zaspakajata wewnetrzne pragnienia.

Dopiero teraz, gdy poczucie prawdy i piekna rozbu-
dzito juz dusze, gdy religia nabrata wyrazu, a wgtebianie
sie w tajemnice wszechswiata wytonito pojecie porzadku,
prawidtowosci i niezmiennego nastepstwa po sobie, gdy
zatem pierwiastkowe zasady geometrji i matematyki wnikty
juz w dzieta cztowieka, a nastepnie obrabianie materjatow,
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jak kamienia, zelaza, kruszcu i drzewa, wydoskonalito sie
juz do pewnego stopnia — i gdy sztuka piekna ogdlna,
pielegnowana na ottarzach bdstw czczonych i przy gro-
bowcach bohateréw, przodownikéw, nabrata mocy i ducha,
tak, ze rozporzadzata juz swg mowa i wyraza¢ sie potrafita
na zewnatrz jasno, z tatwoscig — dopiero wtedy duch
ludzki nasamprzod zamarzyt o wzniesieniu $wiatyni, tego
przybytku, w ktérymby bdstwo jego znalazto godng siebie
ostone.

Architektura zatem nie znajduje swego poczatku
w mieszkaniu cztowieka — w schronisku jego przed wpty-
wem przyrody. Mniemanie takie jest bezpodstawne, bo
juzci¢ sztuka piekna nigdy tam zaszczepi¢ sie nie moze,
gdzie konieczno$¢ zmusza cztowieka do dziatania.

A matkg sztuki jest wolnos¢ ducha, jest potrzeba
wewnetrzna, nie wymuszona zewnetrznymi wptywami, ale
owszem, wynikajgca z duszy, z tesknoty, z uczucia wzgle-
dem idei jakiej$, przed ktorg mysl sie korzy i modli.

Konieczno$¢ budzi przemyst, bo wtedy cztowiek jeno
zmystami kierowany, dogadza zmystom swoim i pracuje
na wygode swojg. Lecz sztuka inne ma zamiary i cele,
ona jest powiernicg ducha a nie zmystow.

Wiec architektura poczatek swdj wiedzie od Swigtyn,
grobéw i grobowcdéw. Zda sie, ze zatozenie to nie potrze-
buje ttumaczenia... wszak historja najlepszym dowodem.
Kazdy nardd wpierw religie tworzyt jak spoteczne wiedzy,
wiec najpierw zdobit $wigtynie, a dopiero potem wpro-
wadzit architekture w Swieckie progi, na ozdobe patacow
i doméw — pierwej architektura bogom jedynie stuzyta,
zanim w pojeciu narodéw mogta zejs¢ na uzytek ludziom
bez ujmy godnosci béstwa.

| tu zaznacza sie pierwszy najwazniejszy rys cha-
rakterystyczny architektury w obec stanowiska u naroddw,
bo architektura zalezna od ich religii, musiata sie odpo-
wiednio do niej ksztattowaé, zaczem wynika, ze jak rézne
narody, rozmaite miaty religie, tak architektura rozmaicie
sie wyrazata — i czem religia dla nich byfa, tem i archi-
tektura poczatkowo. Poniewaz za$ na religie wptywato uspo-
sobienie ludu, otoczenie zewnetrzne jak klimat i przyroda,
wiec tez i architektura musiata wszystkim tym okoliczno-
§ciom odpowiedzie¢. Na wytworzenie jej znamion miaty
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wptyw podniosty nietylko potrzeby wewnetrzne narodu,
ale takze zewnetrzne powody, jak materjat, w ktorym
ona szukata dla siebie ostony, kamien, marmur lub drzewo,
a dalej klimat i ogélny charakter kraju. Te wszystkie
przyczyny, towarzyszace religii, wystepujg tak wyraznie
w formie zewnetrznej architektury, ze ona staje sie jej
thtumaczem, Swiadectwem i pomnikiem, tem wyrazniejszym,
gdy od Swiatyn i grobdw zstapi juz i w zycie publiczne,
spoteczne, prywatne i domowe.

Znaczenie tedy architektury w historji narodow staje
sie wielkiej bardzo wagi, bo w niej krystalizujg sie juz
wszelkie odcienia mysli i charakterow, w niej przechowuja
sie najskiytsze narodu tajemnice, przemawiajgce do nas
poteznie, w niej kamieniejg prawdy odwieczne dla prze-
stania ich w najdalszg przyszto$¢. W architekturze zapisujg
sie potrzeby, obyczaje, wymogi i daznosci narodéw, rysuje
sie cate zycie tak domowe, jak publiczne i religijne —
w niej symbolizujg sie pojecia i zasady, wszelkie ruchy
zycia umystowego, dobrobyt, stawa i potega narodu, jego
walki, niewola i wszelkie ciosy, stowem, wszechstronne
objawy zycia ogodlnego... A tak nardéd stawia sobie sam
pomnik za zycia i stroi go wiasng myslg i duszg, a choé
zejdzie z dziejowej Kkolei Swiata, cho¢ niby zaniknie w odle-
glej przesztoSci — przecie zyje i przemawia swymi pomni-
kami, ktore $wiadczg o nim, — przecie zamieniajac sie
w posagowy obraz swej mysli i epoki czasu, staje sie
jakby wskazowka w dziejach powszechnych i testamentem
dla ludzkoSci — a tak skonczonos¢ idzie w nieskonczo-
no$¢ i tworzy obraz wiecznosci w $wiecie.

Takie jest znaczenie architektury z punktu widzenia
historycznego.

Na poparcie tych zapatrywan naszych, przytoczymy
zdanie wyjete z powaznego dziefa:

»Bi PArchitecture est le plus noble et le plus difficile
de tous les arts, elle exerce aussi une influence et une action
bien plus directes sur la vie que ne le font les autres... a dalej

mUArchitecture est Pexpression laplus vraie du caractere
des peuples« *).

) ,,Histoire générale de I’architecture par D. Ramée. — Tom I. str. 79, 82.
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»Architektura jest najszlachetniejszg, a najtrudniejszg
ze wszystkich sztuk, ona wywiera wptyw i oddziatywa
na zycie o wiele bezpos$redniej, anizeli inne sztuki... a dalej
powiada: Architektura jest najprawdziwszym wyrazem
charakteru narodéwx.

W pierwotnych czasach, jak w ogdle wszystkie umie-
jetnosci, tak i architektura byta w reku kaptanéw, uwazano
ja za rzecz Swietg, poniewaz podiug jej praw budowano
Swigtynie. U naroddw starozytnych, miano bogéw samych
jako architektow, przyznawano im wiadze budowania,
a wszechswiat caty ze sklepieniem niebieskiem byt w ich
pojeciach domem bozym, ktéry bostwo samo sobie po-
stawito. Bylo to najistotniejszg przyczyng, dla jakiej
przyznawano cechy SwietoSci sztuce architektonicznej,
ktorg godnie piastowa¢ mogli jeno kaptani-poeci. Ci ka-
ptani, majagc na wzoOr Swigtyni wszech$wiata budowac
Swiagtynie dla bdstwa, musieli przedewszystkiem badaé
porzadek ogolny, rzadzacy w Swiecie, poznawac niebo
i ziemie, przeglada¢ sie w tworach boskich — wiec po-
znawali matematyke i astronomie, a t3czac je z nauka
teologii, dochodzili prawd og6lnych, ktérym hotdowali
wraz z narodem.

Na podobienstwo $wiata, jako domu bozego, dawano
w Swigtyniach strop malowany lazurowo, zasiany gwia-
zdami 1 figurami, przedstawiajacemi niebo — a strop ten
podpierano za pomoca ogromnych stupéw, zwienczonych
gtowicami, malowanemi r6znokolorowo a zwiaszcza zielono,
i w taki to sposob n. p. egipska Swigtynia symbolicznie
wyobrazata niebo, rozciggajgce sie nad ziemia.

Indjanie uwazali Brahma, boga swego, jako archi-
tekta, stwdrce wszech rzeczy*). Wyobrazony on jest jako
taki w figurze »Visvakarma«, a w S$wiatyni jego przed-
stawione byto stonce, ksiezyc, gwiazdy i niebo, morze
i gory, Ganges, rosliny i zwierzeta, — i wszystko to
miato odnosi¢ sie do wszech$wiata; tak to opisuje $wig-
tynie indyjskg Nonnus, poeta grecki (410 r. po Chrystusie).

W Swigtyni Elora, przedstawiony jest Brahma w po-
staci siedzacej na krzeSle, u n6g dwa Iwy, sita i moc —

*) Ramée str. 83.
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z obydwdch stron po jednemu studze — jeden trzyma
miare i kwiat lotusu, symbol tworzenia; drugi kfadzie
Srodwage, w ksztatcie trojkata, na kolumne. Nad Visva-
karma jest oko, znak przenikliwosci i wszechwiedzy, nad
okiem pionik, dotykajacy linji poziomej — w ten sposéb
tworzg sie dwa katy proste, symbol regularnego porzadku
i prawidtowosci.

W Egipcie przypisywano wynalazek architektury boz-
kowi Osiris. Na dowod tego, stuzg nam hieroglify, w kto-
rych przedstawiano go jako oko, symbol zycia, tworzenia;
topér kamienny, znak obrabiania ciosow — i Swiatynie,
znak budowania.

W innych hieroglifach, zamiast toporu, spotykamy
sie z postacig ludzka, siedzacg i przychylong — znak to
mieszkan i doméw, ktore tak byly niskie w pierwotnych
czasach, ze musiano w nich tylko siedzie¢*). A ze fgczono
tak hieroglify, to przekonywa nas, iz Osirisa uwazano
jako bozka architektury religijnej i Swieckiej.

Babilonczycy i Assyryjczycy czcili za$ boga Oannes **),
jako tworce ich miast i ich S$wigtyn, a Bérose, pisarz
grecki z I1l. wieku przed Chr., wspomina o Babilonczy-
kach jako narodzie barbarzynskim, majacym boga Oannes
napét cztowieka, pot ryby, ktory, wyszediszy z perskiej
zatoki, nauczyt pierwotnych Babilonczykéw pisaé, racho-
wac, geometrji, architektury i innych sztuk. U Grekow
Westa, bogini, byta mistrzynig budowania $wiatyn i do-
moéw, a i Merkury takze pielegnowat sztuki; za ziotych
czasOw Peryklesa, nauczyla Grekéw architektury Pallas
Athéna, ktorej poswiecono Parthenon na Akropolis, jako
ostatni wyraz szczytnej doskonato$ci, Swietnosci i prze-
pychu sztuki greckiej.

Starozytni Persowie czcili Zoroastra, dajagc mu w $wig-
tyni jego za symbole stonce, ksiezyc, dwanascie znakow
zodjakalnych i t. d.

Nakoniec mozna jeszcze dodaé, ze i pdzniej archi-
tektura byta w reku kaptandw i zakonnikow, az do czaséw
Sredniowiecznych. Dopiero z odrodzeniem sie sztuki Kla-
sycznej, wiasciwie wstgpita w patace i budynki publiczne.

*) ,lllustrirte Culturjtchichte von K. Faulmann®. Str, 47. 70 i 385.
**) Ramée D. Histoire générale de I’architecture.
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Rozwazywszy blizej, stato sie to zupetnie naturalnie.
Duch starozytny, rozpatrujac sie po Swiecie, szukajgc
czego$ pewnego i statego, na czem opartby swe badania,
w catym ogromie i tym misternym ukladzie, najbardziej
zastanawiat sie nad porzadkiem przyrodzonym, wedle Kto-
rego Swiat sie rzadzi. W podziwieniu owej symetrji i pra-
widtowosci, przypisat je bdostwu i przez symbolike ztozyt
mu je u stép w ofierze. 1los¢ i wielko$¢ staty sie sym-
bolami tego porzadku i sktadu wszechswiata, byly przy-
miotami twadrczosci bdstwa, zauwazyli bowiem starozytni,
ze bogowie rzadzg Swiatem wedlug praw arytmetyki
I geometrji, podtug stale powtarzajagcego sie systemu re-
gularnego. Dlatego wiec u wszystkich narodéw starozy-
tnych, nawet u Grekdéw i Rzymian, bogowie mieli symbole
miary *).

Takie to zrodto architektury — a przekonuje nas
ono, ze sztuka ta wzieta swdj poczatek z najwewnetrz-
niejszej gtebi ducha narodowego, bo wzrosta razem zreligig
na jednym gruncie, a skutkiem tego, zasilajgc sie i nau-
kami zdobytemi przez prace okoto swego rozwoju, ksztat-
cita sie coraz wiecej, a tem samem, wnikata coraz giebiej
w dzieje ludzkosci.

Od czasu, kiedy oblokta sie juz w szaty Swigteczne
I w Swigtyniach bogom przybytki gotowata, architektura
zaczeta sie od narodu do narodu wszczepiaé. | odtad
postepuje krok w krok z historjg ogdlng ludzkosci, towa-
rzyszac jej w kazdej epoce podniesienia lub upadku.

Kiedy zatem istnieje taka #gcznos$¢ architektury z hi-
storjg, postawmy jeszcze pytanie, jak to ogniwo sie objawia,
na czem ten zwigzek polega, na jakiem stanowisku ktadzie
on architekture i1 czem ona ostatecznie staje sie w tym
stosunku ?

Chcac pobieznie okresli¢ rozwigzanie tego pytania,
trudno nie powotac sie w tem miejscu na filozofa naszego,
Jozefa Kremera, ktory tak pieknie pojat filozofie sztuki.

Ten wiec mito$nik historji sztuki, przy koncu tomu 1.
»Podrézy do Wioch« tak wspomina: »Wiec niechaj sie
nie ckliwi czytelnikowi wsrdéd tych opiséw architektoni-
cznych dziel. Opisy te z istoty swojej zaprawde suche

*) Ramée D. Histoire générale de I’architecture.
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I postne, nabiorg znaczenia, nabiorg duszy, zadrgajg
zyciem, gdy je pdzniej pojmiemy w zwigzku z sobg, gdy
sie nauczymy patrze¢ na nie, jako na konieczny wykwit
swojej epok;, gdy odgadniemy tych epok wzajemny sto-
sunek i watek; bo wtedy iscie dostuchamy sie szeptow,
ktorymi duchy sLuleciow powierzaty sobie tesknoty swoje,
odgadniemy o czem marzyty serca ludow w dziejach
Swiata« *),

Ze stow tych Wyswieca sie juz dobitnie okreslenie
zaleznosci architektury od historji narodoéw, bo istotnie
z dziet jej nauczyC sie mozemy poznawac dusze ich, a jak
po obliczu i rysach cziowieka mozemy odgadng¢ cha-
rakter jego, tak z historji architektury potrafimy stworzy¢
sobie obraz ducha narodu, z wszelkiemi tegoz wiasci-
wosciami.

Architektura jest jakby wielkiem zwierciadtem, w kto-
rem odbija sie zycie narodowe najwierniej. Gdy w opisie
historji ogdlnej, dziejopisarz zawsze musi nieco podmio-
towo rzecz przedstawia¢ i mimo najbezstronniejszego oce-
niania, mimo bezwzglednego zapatrywania sige, przecie
objawia wiasne zdania, a wiec ubiera tre§¢ w swojg
mysl, zatem podaje obraz wedle swego widzenia i rozu-
mieria, to w architekturze inaczej rzecz sie przedstawia,
bo tu dzieta same sie¢ ttumacza, tu przemawiajg one same
do widza, Swiadczg wihasng mowa i przechowanem uczu-
ciem. Historja architektury jest przeto potgczeniem tych
objawow sztuki z dziejowymi faktami.

We wspomnianem dziele naszego filozofa, znajdujemy
jeszcze nastepujacy Sliczny ustep, ktory na poparcie swych
zapatrywan, przytaczamy:

»Wszak prawda, ze w dziejach panstw i ludow,
takze sie dopatrzyé mozemy poteg pracujacych w duchu
ludzkim, ale ten wizerunek nigdy nie bedzie dostatecznym
a wiernym. Bo cho¢ lud kazdy przedzie z mitoscig te nié
swoich dziejow, i zwilza jg tzami swojemi i skrapia krwig
serdeczng milionéw swoich synéw, lubo dniem i nocg
wirem pedzi kotowrot onej nigdy nie znekanej przadki,
ktérg historjg powiemy, przeciez nie braknie przeszkod

*) Tom . str. 485.
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ze zewnatrz, matwajacych a psujacych te prace krwawe.
Czasem nawet parka zawistna przedwczes$nie utnie zywota
ni€. Gdy atoli juz dzieje zadnego narodu nie wystarcza,
by byly jego ducha wiernem odbiciem, tem mniej dzieje
powszechne $wiata zdotajg by¢ wizerunkiem ogdlnym
ducha ludzkiego. Bo historja $wiata oddana jest ustawom
przesti'zeni i czasu. Jej sceng sg kraje, — jej aktorami
sg stulecia i lat tysigce. Lecz scena rozszerza sie bez
konca, ciagle a ciagle zmieniajg sie dekoracje, a akta
dramatu mnozg sie bez konca; ten dramat nigdy nie
ukoriczony, w nim nigdy nie spada zastona. Tak i wize-
runek, ktory nam podajg dzieje, bedzie wizerunkiem nigdy
nieskonczonym. | dlatego czlowiek teskni do sztuki
pieknej; bo on w jej dzietach widzi, cho¢ w zmystowych
formach, duchowg swojg istote. W swoich tradycjach,
legendach, w swojej poezji, muzyce, w swoich budowa-
niach, rzezbach i malowanych obrazach naréd kazdy
gtebiej samego siebie pozna, niz we wiasnych dziejach
swoich« *).

Jak wiec historyk na udowodnienie faktow history-
cznych, szuka pomnikoéw sztuki i nimi tlumaczy caly
proces wyzwolenia sie mysli ludzkiej z petdbw materjalnych
I tym sposobem dodaje swym opisom istotnej prawdzi-
wosci i zycia, — tak naodwr6t architekt, podajac dzieta
architektury, musi taczyC je, jakby nasila¢ na nitke prze-
wodnia, ktora jest wiasnie historjg powszechng ludzkosci,
duchowg i wewnetrzna.

Jest to dowdd, ze dziaty te uzupetniajg sie nawzajem,
ze wnikajg w siebie, i inaczej by¢ nie moze, bo gdy
zycie narodu objawia sie praca wewnetrzng i zewnetrzna,
wiec tez historja jego musi sie sktadac z historji pierwszej
i drugiej, zatem z historji ducha, mysli czyli treSci —
i z historji formy, ktéra jest przedewszystkiem archite-
ktura, a nie inna sztuka.

Gdy wiec takie Sciste polgczenie istnieje miedzy
historjg ducha a historjg sztuki, w takim razie jest juz
widoczne i tatwe do zrozumienia, ze wszelkie objawy
sztuki architektonicznej zawiste sg od ducha. Przeto znajgc

*) Tom . str. 280, 281.
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historje wewnetrzng narodu, rozumie sie jasno catg prace
jego okoto sztuki, odczuwa sie jej wptyw na jego ksztat-
cenie sie i jego charakter. W przeciwnym za$ razie,
kto$ uczacy sie dziet sztuki, a nie znajacy historji narodu,
nie pojmie nigdy tajemnic ukrytych, nie wgtebi sie, nie
trafi ani uczuciem ani rozumem do wnetrza i tresci,
a dlatego architektura wyda sie jemu czcza, nudng
i oschia.

Zatem stosunek historji architektury do historji na-
rodow objawia sie gtéwnie w tej zaleznosci obopdlnej,
w ktdrej lezy podstawa rozumienia tak jednej jak i drugiej.

To uzupetnianie sie ich wzajemne, to jednoczenie
polega za$ na studjowaniu dziet architektury i na docho-
dzeniu ich przeznaczenia, ich celu, ich warunkéw two-
rzenia i czasu powstania, przy réwnorzednem $ledzeniu
czynnikdw historycznych i filozoficznych. Z tego wynika,
ze najdonosniejsze i najprzedniejsze znaczenie majg te
dzieta, ktore podajg nam najwiecej pewnikoéw dziejowych
i ktére w rozumowaniu najdobitniej ttumaczg przezna-
czenie 1 zwigzek z potrzebg narodu i z jego chara-
kterem.

Stanowisko architektury w obec zycia narodow jest
wielostronne, i tak: i) najpierw jest ona zwigzana z epo-
kami czasu; 2) powtére zalezy od samego narodu, wiec
od wiasciwosci jego moralnych i fizycznych; 3) wreszcie,
jak juz powiedzieliSmy, jest zespolona z charakterem
kraju, w ktorym naréd mieszka.

Z tej przyczyny podziat historji sztuki musi miec
zupetnie takie same ramy, jak historja ogolna — pierwsza
po tych samych stopniach kroczy co i druga; zatem
nasamprzdd rozpada sie na trzy czesci: 1) sztuka staro-
zytna i klasyczna; 2) sztuka Sredniowieczna i 3) sztuka
nowozytna.

Podziat 6w w historji sztuki nie jest dowolny, nie
jest wyznaczony tak, jakoby tylko ze wzgledu na fatwiejsze
traktowanie sprawy wypadal—owszem, wigze sie on jak
najsilniej z przyczynami moralnemi, tkwigcemi w sztuce,
z czego wynika, ze odgrywa tu wazng role wyksztalcenie
ducha narodowego, mniej lub wiecej niezawistego od ma-
terji, mniej lub wiecej wyzwolonego z pod wiezéw przy-
rody.
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Historja sztuki w dalszym ciggu dzieli si¢' na poje-
dyiAcze galezie, przypadajace na kazdy naréd z osobna,
poniewaz, jak juz mowiliSmy, sztuka jest szczego6lnie
odrebng wiasnoscig kazdego narodu, wiec ma wiasciwe
cechy nalezace do niego. Jak zatem pierwszy podziat co
do chronologii, tak ten drugi co do etnologii i etologii,
taczy sie catkiem z historjg powszechng

Trzecim czynnikiem, wptywajacym na klasyfikowanie,
jest geografia i etnografia, ktérych wielkie znaczenie
tlumaczy Ramée w dziele swem na wstepie bardzo obszer-
nie, dowodzagc w ten spos6b na przykiad, gwattowng
roznice i odrebnos¢ sztuki arabskiej, rasy semickiej, wzgle-
dem sztuki wszystkich narodéw aryjskich.

Wzigwszy ostatecznie na uwage te okoliczno$¢, ze
historja architektury bez #gczenia sie i bratania wprost
przy kazdym opisie z historjg narodow, bytaby rzeczywi-
$cie spisem suchym, inwentarzem chyba, bez tresci i spoju
wewnetrznego, — przekonujemy sie, iz podziaty wszelkie
muszg sie trzymac zwiezle historji powszechnej koniecznie,
choéby z tego jedynego powodu, ze zawsze i wszedzie
miedzy pracg tg wewnetrzng a zewnetrzng ludow jest
takie ogniwo, jak miedzy powotaniem i usposobieniem
cztowieka a dzietami catego zycia jego.

Z tego wszystkiego wynika, ze historja architektury,
jako krynica obfita w dowody i $lady historyczne, zajmuje
rownorzedne stanowisko z historjg uniwersalng, a na
doniosto$¢ jej sklada sie okolicznos¢, ze dla niektorych
ludéw z pomrocznej starozytnosci jest ona nawet jedyng
I wylgczng historja.

Studjowanie architektury wraz z historjg jest pozy-
tkiem nietylko dla technika, ale i dla kazdego mitos$nika
sztuki, i jezeli gdzie, to wiasnie w historji architektury
mozna odnale$¢ najwiecej ryséw zycia narodowego. Archi-
tektura bowiem — to obszerna kronika obrazowa, w ktorej
czytaC mozna jak w ksiedze, bo tlumaczy sie ona w niej
trwale i wieczyscie, zostawiajac jakby granitowe i spizowe
gtoski mowy, ducha i uczucia ludzkiego.

Architektura jest jakby najbogatszem archiwum ludz-
kosci, w ktorem zapisujg sie dokumentami sztuki wszelkie
sprawy ludéw, przechowujg na wieczyste lata i stuzg za
nauke, a przyktady idacym czasom. Jest ona istotnym
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kluczem do skarbca historji narodéw — rozéwieca domysty,
Swiadczy o usitowaniach ducha i staje sie najwierniejszym
wizerunkiem kroczenia jego po drodze cywilizacji. Jest to
powtoka ducha, ktérg narody przystrajajg sie Swigtecznie
I przemawiajg spotem, — a tak w potaczeniu z historja,
architektura skupiajagc w sobie wszelkie promienie zycia
i Swiatla, okazuje nam ogdlng widownie zywota ludzkiego
w catym blasku jego wielkosci.



V.

Architektura w gronie sztuk pieknych.

Wiadomo, ze jak kazde dzieto w wszech$wiecie, tak
i sztuka piekna w ogOle, musi mie¢ znak, czyli wyraz
zewnetrzny, materjalny, ktory za posrednictwem naszych
zmystéw, podnieca w nas wrazenia i przez nie daje nam
0 niej pojecie. Bo tez treS¢ bez formy, a forma bez tresci
istnie¢ nie moga, warunek istnienia obojga réwnocze$nie
jest podstawg rzeczywistosci i wiedzy.

Wyraz zewnetrzny w sztuce pieknej, czyli jak Rafael
Mengs objasnit, owa widoma doskonato$¢ sztuki, prawdo-
podobna i przyblizona, moze objawia¢ sie w rozmaity
sposOb, zalezac od watku materjalnego, ktérym sie po-
stuguje.

Nie mamy tu bynajmniej zamiaru roztacza¢ czytelniko-
wi doktadnego obrazu podziatu sztuk pieknych na rozmaite
grupy. W tym wzgledzie znajdzie on w kazdej estetyce
dostateczne wskazowki, a w naszej literaturze Libelt
1 Trentowski w dzietach swoich wyczerpujace podajg
wywody odnosne.

Wiemy z estetyki, iz rézni mysliciele rdznie prze-
prowadzali podziat sztuk pieknych. Tak n. p. Kant obiera
trzy grupy: i) sztuka mowigca t. j. wymowa i poezja;
2) sztuka obrazujgca t. j. rzezba, budownictwo, malarstwo
i ogrodnictwo; 3) sztuka pieknej gry uczué t.j. muzyka
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I sztuka barw. Zatem architekture Kant nazwat sztuka
obrazujaca, a szczegotowo jeszcze dodat jej ceche,
wspolng zé rzezba, te mianowicie, iz jest plastyka,
czyli sztukg zmystowej prawdy.

Hegel rozdzielit sztuki wedle wzroku, stuchu i wyo-
brazenia, a oprocz tego rozgatunkowat je na: i) symbo-
liczne, 2) klasyczne i 3) romantyczne. Architektura u niego
nalezy do sztuki symbolicznej.

Herbart w systemie rozdziatu, opart sie na trzech
pierwiastkach: 1) ton, 2) stowo i 3) obraz. Wedtug niego
architektura jest znowu sztukg obrazujaca.

Zeising podobnie uwaza: 1) sztuki tonow, 2) sztuki
obrazéw i 3) sztuki giestow.

Vischer znowu nazywa sztuki: 1) podmiotowe, 2)
przedmiotowe i 3) przedmiotowo-podmiotowe.

Przyzna¢ musimy, ze dla nas zaden z tych podzia-
tow nie zawiera takiej trafnosci, jakaby sie sama przez
sie wylaniata.

Juz podziat sztuk pieknych wedle formy zewnetrznej
racjonalniejszym nam sie wydaje, albowiem przemawia
on wprost do pojecia jasnego. — | tak: 1) jezeli prze-
dewszystkiem osnowa zewnetrzna, za pomocg ktérej sztuka
trafia do naszego pojecia, jest nieuchwytng czyli niedoty-
kalng, a zatem mozna jg jeno w mysli, za pomocg pojeé
Z rzeczywistosci przedstawia¢, wtedy forma taka idealna
stwarza pierwszg grupe sztuk pieknych, idealnych.

Do sztuk idealnych nalezy najpierw muzyka i $piew,
a nastepnie poezja ze wszelkimi odcieniami swymi (wiersz,
dramat, komedja, powies¢ i t. d.), wreszcie teatr t. j.
wymowa, taniec, giestykulacja itd.

2) Jezeli wszakze piekne dzieto cztowieka oblecze sie
formg zewnetrzng wprost materjalng, dotykalng i dostrze-
galng, czyli, jezeli forma ta bedzie przedmiotem o pewnych
rozmiarach przestrzennych, wtedy takie dzielo zaliczymy
do drugiej grupy sztuk pieknych, noszacych oddzielng
nazwe sztuk plastycznych.

Do sztuk plastycznych, ktére szukajg wyrazu w prze-
strzeni za pomocg ksztattéw, gry Swiatha i cieni, za pomoca
koloréw lub ukfadu wzajemnego czesci pojedynczych wzgle-
dem siebie, nalezg: architektura, rzezba i malarstwo.
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Podziat ten ma dla nas nawet dos¢ znaczng zalete,
albowiem zestawiamy przezen taki system :
I.) Sztuki idealne:
a) muzyka, b) poezja, ¢) wymowa (teatr);
Il.) Sztuki plastyczne :
a) architektura, 6) rzezba, r) malarstwo.

System ten jednak sam przez sie podaje nam jeszcze
inne cechy, a mianowicie, zastanowiwszy sie blizej po-
znamy, ze sztuki idealne majg swoj wyraz w czasie,
sztuki za$ plastyczne w przestrzeni. Charakterystyka
bardzo dobitna.

Sztuki idealne obrazujg sie za pomoca stowa, albo
gtosu, jak muzyka, zatem odnoszg sie do stuchu, za$
sztuki plastyczne wszystkie odwotujg sie wprost do oka.
Zresztg podziat ten o tyle jest uzasadniony i niezmienny,
ze w nim porzadek zastosowany jest do faktycznego
nastepstwa sztuk pieknych w historji cywilizacji. Pierwszg
I najblizszg uczucia jest muzyka, druga poezja, trzecig
taniec i giestykulacja, dopiero po tych sztukach idg sztuki
plastyczne, z ktérych nasamprzod pojawia sie architektura,
dalej rzezba, a w koncu malarstwo. Obydwie grupy maja
nadto jeszcze pewne pokrewienstwo co do dziatu ich na trzy
czesci, gdyz znowu doktadniej je badajac, spostrzezemy,
ze 1) muzyka ksztattuje ideat piekna, poezja ideat prawdy,
zaS wymowa ideat dobra, tak samo Il.) architektura
ksztattuje ideat piekna, rzezba ideat prawdy, a malarstwo
ideat dobra*). Okazuje sie przeto mimowiedna paralela
miedzy a) architekturg a muzyka, [) rzezbg a poezja
I y) malarstwem i wymowa.

Lecz nie do$¢ na tern. Wezmy bowiem jeszcze pod
uwage, iz w sztukach idealnych osnowa jako taka jest
mniej wystepujaca; gdy zatem w nich przewaza zwykle
pierwiastek treSciwy, stusznie nazwa¢ je mozemy sztu-
kami tresciwe mi (jak Libelt nazywa). W przeciwien-
stwie do nich, sztuki plastyczne wpierw uderzajg na nasze
zmysty i dziatajg za posrednictwem form zewnetrznych,
dlatego sztuki te trafnie takze formalne mi mienié
mozna.

*) Libelt: Umnictwo piekne. Cze$¢ ogolna.
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Jezeli przeto za rownolegte rzedne obieramy: o) archi-
tekture z muzyka, R) rzezbe z poezja, a y) malarstwo
z wymowa, to przezto dobitnie mozemy Sciste miedzy
niemi wykaza¢ pokrewienstwo. A mianowicie po pierw-
sze: architektura powinowatg jest z muzyka dlatego,
albowiem obydwie ksztattujg ideat piekna. Rzezba przy-
pomina poezje, gdyz obie sztuki obrazujg prawde. Malar-
stwo i wymowa zblizajg si¢ przez to do siebie, iz obie
idealizujg pierwiastek dobra.

Powtdre: Architektura z muzykg stanowi grupe
sztuk o watku najbardziej estetycznym. Rzezba z poezjg
stwarzajg grupe sztuk pieknych z wyrazem najbardziej
intelektualnym, a malarstwo z wymowag najsilniej na dusze
dziatajg przez osnowe etyczng. Po trzecie: Gdy w oby-
dwdch szeregach postepowych ogolnych sztuk pieknych,
to znaczy, tak w sztukach formalnych jak idealnych,
widzimy w skutek powyzszych weztow takie nastepstwo,
ze najpierwszg jest architektura, druga rzezba, trzeciem
malarstwo i najpierwszg jest muzyka, drugg poezja, trzecig
wymowa (teatr), przeto tatwo okaza¢ przyczyne takiego
po sobie nastepstwa. Oto w sztukach formalnych na czele
stoi architektura, z powodu, ze w niej watek materjalny
zawsze przewaza, jest wiec najznaczniejszy. Srodkowe
miejsce otrzymuje rzezba, mniej formy wymagajgca,
a ostatniem jest malarstwo, ktore potrzebuje stosunkowo
najmniej formy zewnetrznej. Nie zapominajmy jednak,
ze sztuka piekna opiera sie takze i na tresci, ktéra we
formie sie uwydatnia. Tre$¢ ta jest w rzezbie zupetnie
rownajaca sie formie, stad rzezba piastuje posrednie sta-
nowisko miedzy architekturg a malarstwem. Architektura
w rzedzie sztuk formalnych najpierwszg, ma w stosunku
do swej formy w przestrzeni najwigkszej, najmniejszg
tre§¢ moralng, natomiast malarstwo w tym samym rzedzie
posiada najmniejszg zawarto$¢ formalng, przy najwiekszej
tresci moralnej. W sztukach idealnych, widzimy za$ wprost
przeciwne uszykowanie. Chociaz bowiem poezja zestawia
takze na rowni tres¢ z formg, to muzyka skfada sie
z treSci bardzo idealnej w poréwnaniu do watlej swej
formy, a wymowa (teatr) jako ostatnia sztuka w tym
szeregu przedstawia najmniej tresci a najwiecej formy
ze wszystkich sztuk idealnych.
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Jezeli teraz por6wnania te, ktére dotychczas usku-
tecznialiSmy miedzy sztukami pieknemi, idac w kierunku
podtuznym szeregobw obydwaoch, zmienimy o tyle, ze po-
ciggniemy paralele poprzeczne, w takim razie otrzymamy
wyniki nastepujace :

1) Architektura ma powinowactwo z muzyka nietylko
przez to, ze obie ksztaltujg ideat piekna, jak to juz
wspomnieliSmy, ale nadto powinowactwo to wynika przez
wzajemng kompensate pierwiastkdw. Architektura, odno-
$nie do swego stosunkowo matego pierwiastka idealnego,
ma przewazajaca wielkos¢ formy zewnetrznej, zas muzyka,
wprost przeciwnie, w obec tresci idealnej bardzo rozlegtej,
rozporzadza formg zewnetrzng nadzwyczaj matg. Im archi-
tektura ma mniejszy pierwiastek idealny, a wiekszy pier-
wiastek formalny, tern muzyka ma pierwszy wiekszy,
a drugi mniejszy. Stosunek ten wprost odwrotny ttumaczy,
skad pochodzi ta wielka trafno$¢ poréwnania jednej sztuki
z druga, gdyz w por6wnaniu takiem, zawsze logicznie
odpowie wiekszy pierwiastek formalny wiekszemu pier-
wiastkowi idealnemu i mniejszy pierwiastek idealny, mniej-
szemu pierwiastkowi formalnemu. Powiadamy zatem, ze
architektura jest zewnetrznym obrazem muzyki, a muzyka
jest idealnym obrazem architektaniki.

2) Rzezba z poezjg jest spowinowacong przez to,
iz, w jednej i drugiej znajduje sie réwnomierny podziat
tresci i formy.

3) Malarstwo i wymowa (teatr) majg znowu taki sam
stosunek odwrotny wzgledem siebie, jak architektura z mu-
zyka, z tg malg rdéznicg, ze w malarstwie forma mniejsza
a tres¢ wieksza odpowiada formie wiekszej, a tresci
mniejszej wymowy.

Wynika z tego poprzecznego zwigzania obydwaoch sze-
regdbw znowu podziat nowy, obrazujacy Scisle wzajemne
stosunki miedzy niemi. Oto najpierw architektura i muzyka
nalezg do sztuk, w ktérych badZ przewazna forma nie
wypetnia sie Scisle tresScig stosunkowo matg, badZz prze-
wazna idea nie znachodzi nalezytego wyrazu, w kazdym
razie w jednej i drugiej sztuce nie nastepuje Sciste wy-
petnienie i wyrdwnanie pierwiastkOw, zostaje jaka$ czes¢
niedoktadnie jeszcze o sobie $wiadczaca, a ze cze$¢ ta ma za
cel przedstawienie pewnej idei, przeto sztuki te nazywamy
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symbolicznemi. Powtdre — rzezba i poezja majg
zawsze do rozporzadzenia w rownej mierze tak forma,
jak i trescig, wiec tak sie w sobie kazda z nich wypetnia
co do joty, ze juz nic nie pozostaje w nadmiarze. To catko-
wite wynagradzanie sie jednego pierwiastka drugim, tak ze
nic we formie nie jest bez tresci, a w treSci nic nie
pozostaje bez formy, jest doskonatos$cig w sztuce,
zatem sztuki obie nazywamy klasycznemi. Po trzecie:
w malarstwie pierwiastek etyczny, rozlegly i przepetnia-
jacy tre$¢ nadmiernie, nie jest zupetnie wyczerpany pier-
wiastkiem estetycznym, pozostaje zatem w nadmiarze ideat,
ktéry raczej jest w glebi obrazu i poza jego ramami,
jak w samem ptotnie. Wymowa za$ czyli taniec, dekla-
macja i giestykulacja, wyszukujg wiecej formy lekkiej,
anizeli treSci glebszej, ubiegaja sie przeto zawsze za
urokiem, ktéry polega raczej na wyrazie zewnetrznym
jak na treSci. Obie sztuki majg nierownowage pierwiastkow,
a ze idealizujg dobro jako etyczny watek, przeto nazy-
wamy je sztukami romantycznemu

| jakiez z tego wyniki: oto spostrzegamy prawdziwe
wezty, jakie sztuki te miedzy sobg wigza, bo przeciez
a) mozemy architekture uwaza¢ za muzyke form, a muzyke
mozemy uwazac za architektonike tonéw ; ) mozemy formy
rzezby traktowac poetycznie, a poezje wyobraza¢ sobie
jako rzezbiarke mysli; w koncu za$ t) malarstwo na-
zwiemy poetyczng wymowsg form historycznych, a wymowe
nazwiemy malowniczem ksztattowaniem mysli naszych.

My technicy przyzwyczajeni jesteSmy zwykle do wy-
kresSlnego przedstawiania sobie wszelkich szeregéw i pro-
cesow. Nie bedzie moze to oryginalnoscig nadzwyczajna,
jezeli tu postuzymy sie takze rysunkowem wyobrazeniem
tego wywodu, ktory dopiero co w mysli roztoczyliSmy.
Oto przyjmujac jakakolwiek linje prosta, krzywg lub tamanag,
na oznaczenie S$ladu wzrostu i ubytku kazdego z dwobch
pierwiastkow sztuki pieknej, otrzymamy dla kazdej grupy
osobng figure, uwazajac przytem rzedne pionowe jako
zmystowe przedstawienie ich wielkosci wzglednej.
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SZEREG .
Sztuki idealne. W czasie.
(Dla stuchu).
Iidclea deat wyraz
— — w ideab-wyraz
[Pickno) {Dobro)
{Prawda) )
wyraz ideat
Symboliczna Klasyczna Romantyczna
Muzyka Poezja Wymowa
SZEREG 1L
Sztuki formalne. W przestrzeni.
(Dla oka).
forma tres¢
(Piekno) lorma-tresc T |
iekno
{Prawda) {Dobro)
tres¢ forma
Symboliczna Klasyczna Romantyczna
Architektura Rzezba Malarstwo
Jak z rysunkéw widzimy w szeregu |I. linja graficzna

wyrazu najmniejszg rzedne posiada w dziale muzyki,
podnosi sie ku poezji, az do najwyzszego punktu siega
w wymowie — w linji za$ idei spostrzega sie odwrotny
stosunek. — Szereg Il. podobny zreszta w zupetnosci
do I., tern sie rdzni, iz linja tresci ma kierunek taki,
jaki w szeregu I. zaznaczamy linjg wyrazu, a linja formy
posiada kierunek, jaki tam wyobraza linja idei. Okre$lajac
graficzne wzory, mozemy powiedzie¢, ze: |. Muzyka
jest ideg wyrazong, poezja ideg z wyrazem, wy-
mowa wyrazem idealnym. Il. Architektura jest for-
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ma tresciwa, rzezba trescig z formg, a malarstwo
trescig formalna.

Gdybysmy teraz obréciwszy rysunek Il. z prawej
strony ku lewej, potozyli tak go na rysunku I., to okaze
sie Scista identyczno$¢ obydwoch. Wtedy znowu poezja
i rzezba zostatyby na stosunku niezmiennym, a archite-
kturze odpowiedziataby wymowa, za$ malarstwu muzyka.
Idgc tak dalej, wywodami osiggniemy znowu nastepne
wezty konsekwentne jakie sie okazujg i w tym razie. Bo
jak muzyka maluje wszystkiemi barwami dzwiekow
uczucia ludzkie, tali malarstwo wszystkimi tonami kolo-
row oddaje gre tych uczu¢. Jak w architekturze ksztatty
sg wymownemi wyrazami uczué i mysli, tak w deklamacji,
w tancu, giestach it. d. gtos i ruch sg technicznymi
ksztattami tychze.

Widzimy z tego, jak podziat niniejszy: 1) muzyka,
poezja i wymowa, oraz 2) architektura, rzezba i malar-
stwo — stwarzajg dwa szeregi sztuk pieknych, ktére sg
sobie wiasciwie przeciwstawieniem, ale giebiej sie jeszcze
rozpatrujac, sa podstawg dalszego nastepnego rozktadu.
Gdy bowiem architektura harmonizuje z muzyka, jali to
dopiero udowodniliSmy, a rzezba z poezjg i malarstwo
z wymowg, to mimowiednie znowu tgczymy te piekna
w grupy mieszane. Lecz grupy te wykazg niebawem, iz
bedg one ostatecznym wynikiem, nie dajagcym sie juz
bardziej rozdzielic.

Zwazmy bowiem, ze niektore z tych sztuk pieknych
maja za cel, przy obrazowaniu jakiego$ istotnego cha-
rakteru, odtwarza¢ i nasladowa¢ w pewnych granicach
podobienstwo j'zeczywistosci, w wyrazie tak materjalnym,
jak i moralnym. Poezja i wymowa (t.j. deklamacja, teatr,
giestykulacja it. d.), rzezba i malarstwo, czyli obie sztuki
Srodkowe i sztuki ostatnie z obu szeregéw czerpa¢ muszg
wzory z zycia prawdziwego. Grupe tych sztuk pieknych
nazwiemy sztukami nasladujgcemi czyli imitacyjnemi, ro-
zumiejagc rzecz prosta, ze nasladownictwo to miesci sie
w pewnych granicach estetykg okreslonych*).

*) Taine-Philosophie de l'art str. 17. Tom I. Zowie on je: ,des arts
d’imitation*.
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Forma ich zewnetrzna odpowiada przedmiotom real-
nym, zaczerpnietym ze Swiata zewnetrznego, a forma ta
pod reka artysty, stuzy za wyraz istotnego charakteru
moralnego, jaki stanowi najwyzszy cel sztuki. Poezja
i wymowa (taniec, deklamacja it. d.), rzezba i malarstwo
muszg postugiwa¢ sie nasladowaniem postaci ludzkich
I natury, bowiem tylko przez te utwory moze sie w nich
objawi¢ nam zmystowo ta doskonato$¢ widoma, ktérg
pragniemy uwielbi¢ w ten sposob.

Gdy jednak sztuka piekna, za obtoke swojg zewnetrzna,
obiera nietylko nasladowanie form z przyrody, ale takze
poprzestaje wprost na formie zewnetrznej, wcale nie po-
chodzacej z natury i w niczem jej nie nasladujgcej, przeto
grupe sztuk takich w przeciwienstwie do poprzednigj,
nazwacby nalezato sztukami nienasladujgcemi. Po-
niewaz w takiem tworzeniu, ta wiasciwa okrywka ze-
wnetrzna czerpie swe ksztalty przewaznie z wyobrazni,
zatem duch ludzki wyzwala sie w zupetnosci od wzorow
przyrody, dlatego mozemy sztuki te nazwa¢ wyzwolo-
nemi, wolnemi*). Nalezy tu architektura i muzyka,
pierwsza jest pierwszg z szeregu sztuk plastycznych, druga
jest pierwszg z szeregu sztuk idealnych. Grupa sztuk
nasladujgcych, zalicza w sobie sztuki tak idealne
jako i formalne, i mimo tego, ze w nich wyraz zewnetrzny,
dziatajagcy na zmysty, postuguje sie tworami z pewnemi
oznakami nasladownictwa ze Swiata, sg one przebogate
w tre$¢ duchowa. Grupa za$ ostatnia, grupa sztuk wol-
nych, wyzwolonych, zupeinie tak samo obejmuje
sztuke idealng jak i formalng, a przytem rozni sie od
sztuk nasladujacych tern, ze w nich oprécz watku mo-
ralnego, takze znacznego, wystepuje zmystowo forma
zewnetrzna o takich ksztattach, jakie wiasciwie bezpo-
Srednio nie przypominajg nam zadnego na$ladownictwa

*) Ze$my ta uzyli wyrazu ,,sztuki wyzwolone“ to bynajmniej nie
nawigzujemy tego znaczenia do dawniej uzywanego okre$lania, ktérem chrzczono
w ogole raz sztuki techniczne, drugi raz sztuki duchowe. Przyznaé musimy,
ze dotychczas zauwazyliSmy bardzo niepewne zastosowanie wyrazu ,,sztuki
wyzwolone“. W szeregu cechowych okreslen nie znalazt ten wyraz statego
znaczenia. My za$ uzyliSmy go dlatego, ze on najlepiej charakteryzuje prze-
ciwstawienie do sztuk nasladujgcych, a powtére, ze wyzwolenie sztuk
z nasladownictwa bezposredniego natury jest ttumaczem nadto dobitnym ich
charakteru, aby nie uzy¢ tu tego wystowienia.
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natury. Jezeli nazywamy niekiedy, ze ton tak silnie i gte-
boko dziata jak zywe stowo cztowieka, albo jezeli powia-
damy, ze formy architektoniczne S$miato i energicznie
wypowiadajg uczucia ludzkie, to bynajmniej w poréwnaniu
tern poetycznem nie znachodzimy nic istotnie do twordw
natury podobnego, lecz tylko przypomnienie daje podstawe
do alluzji umystowej lub czuciowej.

Sztuki wyzwolone sg wolne, albowiem artysta
w ich tworzeniu nie wigze sie bezposrednio przyrodg
i w ksztattach swoich nie stosuje nic takiego, coby mozna
wzig¢ wprost z natury — zatem wyobraZznia jego w tych
razach znachodzi tak nieskonczenie rozlegte pole twor-
czosci, iz ono jest prawdziwie niewyczerpanem nigdy,
bez konca. Sa zresztg one i dlatego wolnemi, wyzwo-
lonemi, albowiem w nich intelligencja ludzka najbardziej
jest czynng przez tworzenie nieskonczenie rozmaitej formy,
pochodzacej wprost z wyobrazni wedle tego, co fantazja
moze przekaza¢ uczuciu w danej chwili jednego na-
tchnienia.

Ostatecznie wytania sie jeszcze jedna ni¢ powinowata
miedzy sztukami wyzwolonemi. WspominaliSmy juz
bowiem, ze architektura i muzyka, jako obie sztuki naj-
pierwsze w szeregach typowych, majg to za wspdlne, iz
w skutek nadmiaru badz formalnego, badZ idealnego
pierwiastku, sa najbardziej odpowiedne do wyrazenia
symbolu. Zatem, jako sztuki symboliczne, muszg wyo-
braza¢ forme, nadajgca sie do oddania tegoz. A ze symbol,
jak to pdzniej dobitniej jeszcze wytuszczymy, jest obrazem
jakiego$ pojecia niezupetnie dokfadnie uswiadomionego,
pojecia raczej niepewnie odczutego jak ujawnionego, przeto
dla takiej istoty wewnetrznej potrzebna jest istota ze-
wnetrzna réwnie nie jasno do duszy przemawiajaca, zale-
dwie dotykajgca duszy swemi skrzydtami. Symboliczne
znaczenie muzyki jak i architektury jest nadzwyczaj
przydatne do przyjmowania idei, bo jak niezgtebione
wody pod swg powierzchnig pomiescic w sobie moga
przerozmaite ksztalty naszej wyobrazni, tak gtebokie kom-
pozycje muzyczne i architektoniczne zdolne sg odzwiercie-
dli¢ wszelkie prady czuciowe i moralne ludzkosci w lekkiej
mgle swej symbolicznosci. Postugiwanie sie symbolem
w muzyce i architekturze rozumie sie samo przez sie; za$
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symbol ten nie jest pierwiastkowego ogdlnego znaczenia,
lecz nadaje sie mu pewne cechy wiasciwe, jakie artyscie
w danym wypadku podyktuje fantazja.

Otbz przyszliSmy ostatecznie do rezultatu, iz ze wszyst-
kich szeregbw, grup i podziatdw, zostata nam jedna para
sztuk pieknych, ktére my nazwaliSmy w swoim sposobie
traktowania rzeczy wolnemi czyli wyzwolonemi.

Architektura z muzyka, jak to dopiero co udowodnic'
pragneliSmy, chociaz tylko ogodlnie, sg to sztuki Scisle ze
sobg spokrewnione. Dotychczas pokrewienstwo owo widzie-
lisSmy w skutek ciggtego ich grupowania sie obok siebie.

Wynika z tego wszystkiego, ze to, co czasami ttu-
maczono sobie tylko poetycznie, stato sie zresztg racjonalne
I przez zbadanie istoty. Bo jezeli za Fryderykiem Schleglem
powtarzano do dzi$, iz architektura jest skrzepig i stegly
muzyka, a muzyka jest rozptyniong w tony architektura,
to pordwnania te w wywodach naszych znalazty podstawe
swego bytu.

Wierzac za$ w to, iz z odkrycia wewnetrznego
stosunku, zachodzacego miedzy architekturg a muzyka,
wypadng dla nas nader ciekawe i wazne wyniki, nie zado-
wolamy sie stanowczo temi uwagami co do wykrycia
ogolnych weztéw obopdinych, ale przeciwnie, bedziemy
sie starali w nastepnym rozdziale zglebiC istote jednej
i drugiej sztuki, tak, aby przez to uwydatni¢ dobitniej
nietylko powinowactwo muzyki z architekturg, ale cechy
nawet samej architektury.



V.
Muzyka — Architektura.

Wezmy pobieznie na uwage muzyke, ktéra skiada
sie z tondéw, a te powstajg w skutek bardzo szybkiego
drgania. Drgania za$ owe pojedynczych tondw, przedsta-
wiajg stosunek matematyczny. Znajomo$¢ tondw i biegtos¢
a pewnos¢ w ich uzyciu, stanowig podstawe formy ze-
wnetrznej w sztuce muzycznej. Artysta, bedac panem we
wiadaniu tonami, posiada wolno$¢ kombinowania ich wedle
indywidualnego swego uczucia. Skiada tony razem, prze-
biera je z catej skali i uwaza zawsze, aby dwa wzgledy
sumiennie byly dochowane, a mianowicie: wzglagd ma-
tematyczny i estetyczny. Obydwa wzgledy zalezne
sg od nastepstwa tondéw po sobie idacych i od zwigzku
tonéw wspotczesnie drgajgcych — nastepstwo tondw podaje
melodje, wspdtczesne ich brzmienie stwarza harmonje.
Tony po sobie idace, jakotez tony wspoOtczesne, ugrun-
towane sg na stosunku matematycznym, niezaleznym od
artysty i na stosunku estetycznym, ktory artysta ma po-
zostawiony swej woli, aby nim kierowaé, kombinowaé
i przektada¢. Lecz stosunek matematyczny po czesci zawist
takze od artysty, gdyz ten moze tonom udzieli¢ wzgle-
dnego trwania dluzszego lub krétszego, zatem w naste-
pstwie kolejnem mogg tony objawia¢ sie albo w catosci
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szybko lub powoli, albo tez na przemian jedne brzmienia
moga by¢ krétkotrwate, inne diugotrwate. Zresztg miedzy
pojedynczymi tonami moze artysta samo nastepstwo albo
nieprzerwanie utrzymac, lub wreszcie dzieli¢ pojedyncze
czesci muzyki tak zwanemi pauzami. Wszystkie te warunki
stojg na gruncie matematycznym. Oprocz tego wszakze
artysta ma sposobno$¢ w muzyce, jako w melodji, czyli
we wihasciwym i indywidualnym charakterze jej oddania
na zewnatrz, przedstawi¢ nam swe uczucia w najdelika-
tniejszy nawet sposob, tak, ze muzyka moze najstabsze
odcienia usymbolizowaé przez podobienstwo. To cecho-
wanie wszelkich uczu¢ wiasciwymi tonami i oddanie ich
na zewnatrz, uchodzi stusznie za przyczyne wyzszosci
muzyki wzgledem innych sztuk idealnych, gdyz czego
najpiekniejsza poezja wyrazi¢ nie zdota, co wysuwa sie
juz z jej okregu, to wkracza w dziedzine muzyki, mogacej
odmalowa¢ najsubtelniej takie uczucia, ktére sg juz nie-
uchwytne w stowach. Mozna powiedzieé, ze to wylaczna
kraina czarowna tonéw, w ktorej one mogg tylko nie-
znacznie dotykac ziemskosci, zawsze unoszg sie w sferach
niedosiegnietych juz naszemi pojeciami. To tez symbolizm
w muzyce zrozumiaty tylko do pewnego stopnia, blizej
i dokladnie’ nie umie sie on tlumaczy¢, bo tu znowu
zaczyna sie granica, na ktorej poezja wystepuje.

Wiemy, ze usitowano tu i owdzie w muzyce nieje-
dnokrotnie symbolizowa¢ nawet cate epizody. Tak pewien
kompozytor obrat sobie za przedmiot w muzyce przed-
stawi¢ Tankreda, jako bohatera i caly ustep z Jerozolimy
Wyzwolonej*). Przyzna¢ trzeba, ze chocby kompozycja
najgenialniej wypadta, to nie bedzie ona jeszcze bez stow
zrozumiatg. Symbolizm muzyczny na to me wystarcza.

W kazdym razie muzyka musi by¢é zrozumialg dla
uczu¢ przynajmniej w pewnych granicach, inaczej jest
tylko sztuczng, matematyczng a $lepg kompilacjg tonéw
i akordow. Najlepszym dowodem pieknej i do duszy
przemawiajgcej muzyki — jest to, iz utwory natchnione,
mozna na stowa przettumaczy¢, a treS¢ ich toniczng
kiasomownie odmalowac.

) Libelt: Umnictwo piekne, str. 329.
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Przekonywujemy sie z tego, ze muzyka w ogdle
biorac, jest to cato$¢ ztozona z pojedyriczych czesci, da-
jacych sie uszykowac¢ na dwie gtéwne partje: po pierwsze:
muszg tony by¢ powigzane ze sobg wzgledami matema-
tycznemi, a powtdére: muszg one by¢ jasnym wyrazem
naszych uczu¢, czyli pewnego stanu wewnetrznego naszej
duszy.

Pierwszy warunek jest czysto zewnetrznym'wyrazem
sztuki, polegajacym na doktadnej i czutej znajomosci
zewnetrznego charakteru wszystkich tonéw i na wielkiej
biegtoSci w uzywaniu ich, tak jednoczesnie, jak i w na-
stepstwie po sobie, — to forma muzyki. Drugi warunek
nadaje muzyce charakter wewnetrzny, nastrecza artyscie
mozno$¢ wyrazenia swego indywidualnego uczucia we-
wnetrznego, chocby najskrytszego, — to tresS¢ muzyki.
Kazdemu artyscie pozostaje niezmierzone pole do kom-
binacji i warjacji tych dwdch warunkéw sztuki, a pewien
wiasciwy sposob ukiadania tychze, bedacy jaka$ pokrewna
nicia we wszystkich dzietach jednego artysty, stanowi
charakter istotny jego muzyki.

Pierwszy warunek nazwac stusznie mozna technika
muzyki, bo ogranicza sie na uzyskaniu biegtosci w uzy-
waniu tonéw; drugi warunek stanowi wiasciwe piekno
muzyki, bo jest tgczeniem uczué, jakie artysta wcielit
w melodje, z uczuciami, jakie ta melodja wywotuje u stu-
chaczy.

tatwo nam teraz dojrzec, jakie podobienstwo zachodzi
miedzy architekturg a muzykg — miedzy tg pierwsza,
ktéra dziata na zmyst wzroku, a tg ostatnig, dziatajaca
na nas za posrednictwem stuchu. Niezawodnie, podobien-
stwo owo nie da sie wprost odczu¢, ale po blizszem
a dokladniejszem rozpatrzeniu ich istotnych wiasciwosci,
uderzg nas Sciste pokrewne rysy.

Jakoz przedewszystkiem uwazmy, ze czem w muzyce
tony, tern w architekturze, rzecz prosta, formy. Formy
geometryczne, zawiste wiasciwie od wzgledow prawidto-
wych odlegtosci miedzy réznymi punktami zarysu, jaki
wyobraza pewng powierzchnie, formy te odpowiadajg sta-
tym prawom matematycznym, albowiem ksztatty: kwadratu,
szescianu, kuli, walca lub stozka it. d. majg wyrazy
w cyfrach, odpowiadajacych im jak najscislej. Te pier-
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wiastkowe ksztatty regularne w obrazie zewnetrznym
sztuki architektonicznej odgrywajg taka samg role, jak
pojedyncze zasadnicze tony w kazdej muzyce. Jak ton
nieczysty i nieodpowiadajagcy skali razi nasze ucho fat-
szywem brzmieniem, tak i w architekturze forma nie-
ksztattna, odbiegajgca od prawidet regularnego ukiadu,
nie podlegajgca tatwo dostrzegalnym zwigzkom matema-
tycznym, razi oko brakiem porzadku i fadu. Pierwszym
warunkiem muzyki artystycznej sg tony czyste i petne —
pierwszym warunkiem strony artystycznej architektury,
sg ksztatty prawdziwie piekne, szlachetne, wydatne, sy-
metryczne i podpadajgce zrozumiatym prawom matema-
tycznym i geometrycznym.

W muzyce oprécz tondw nastepujacych po sobie,
mamy tony wspotczeSnie brzmigce. Zatem i w architektu-
rze, oprécz form pojedynczo wystepujacych po sobie,
obok siebie lub nad sobg, mamy formy powigzane ze
sobg w jedng catos¢, dziatajace wspOlnie w skutek sto-
sunku jednych czesci do drugich, w skutek tacznosci
jednych ksztattow z drugimi, w skutek odpowiadajacego
uzupetnienia jednych rozmiaréw za pomocag innych bez-
posrednio do nich nalezacych, a nareszcie, co najwazniej-
sza, w skutek wymaganego zabezpieczenia praw rownowagi
i grawitacji. Aby w muzyce nasSladowa¢ pewne wyrazy
uczu¢, stuza akordy to jest potegowanie tondéw za pomoca
uzycia jednoczesnego kilku gtoséw. Tak samo, aby w archi-
tekturze grupowac formy w partje, odpowiadajgce wyrazom
ogolnej catosci, stuza organicznie powiazane i skombino-
wane ksztattowania, jasno ttumaczace cel i powod uzycia
takiego. Jak akord jest wprawdzie czeScig utworu mu-
zycznego, ale mimo to sam dla siebie uchodzi¢ moze za
szczeg6t odrebny, w sobie skonczony — tak i w archi-
tekturze, jakkolwiek grupy ksztattowan sg tylko sktadowemi
partjami budynku, przecie mimo tego, same dla siebie
stanowi¢ muszg szczegdty skonczone, w sobie sie uzu-
petniajgce.

Umiejetne zastosowanie form w architekturze, oraz
dokfadne ich poznanie, racjonalne ich uzycie zgodne
z calem przeznaczeniem, kombinowanie ich rozmiaréw
przestrzennych w miare koniecznej potrzeby, wigzanie
wzajemne pojedynczych czesci, ich sytuowanie — wszystko
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to stanowi podstawe wyksztatcenia architekta, wszystko
to opiera sie na umiejetnosci, ktoérg nazywamy konstru-
kcja, a w szerszem znaczeniu ogolnikowo technika.

Z drugiej strony, uwazanie tych samych form z punktu
widzenia estetycznego, poczucie wrodzone w proporcjo-
nowaniu czesci skfadowych, upiekszanie form dodatkami
stanowigcymi pierwiastki nie nalezgce juz wprost do nie-
zbednej konstrukcji, czyli do techniki i harmonja w roz-
dzielaniu mas przestrzennych, sprawiajgca uczucie, bgdZ
przyjemnosci, badZz nawet zachwytu; nadanie formom
wyrazu i charakteru istotnego, uwydatnienie celu przez
sztuczng a piekng symbolike; w ogdle dziatanie na zmyst
wzroku za pomocg wszelkich spotegowanych efektéw racjo-
nalnego piekna, bedacego pieknem samem dla siebie,
stykajgcem sie z technikg czyli konstrukcjg, tylko na
punkcie odpowiedniego stosowama, zgodnego z przeznacze-
niem rzeczy i istoty, — wszystko to razem tworzy wiasciwg
estetyke architektury, polegajacg na czystem poczuciu
samego piekna.

Wynika z tego, ze architektura, tak samo jak muzyka
w Scistem okre$leniu, skiada sie z dwoch istotnych czesci,
a mianowicie: i) z techniki czyli konstrukcji, i 2) z este-
tyki czyli ozdobienia artystycznego, bedacego wiasciwym
wyrazem zatem ksztattem dzieta architektonicznego.

Jak muzyka uwydatnia uczucia wyzsze, nie dajace
sie uja¢ w jasne pojecia, ktoremi przepetnia sie tresé
poezji, tak w architekturze spotykamy formy ogodlniejsze,
jakich rzezba nie uzywa. Muzyka z jednej strony uzupetnia
to, czego poezja niedopowie, z drugiej strony czesto nig
popiera swag symboliczno$¢ — architektura tak samo roz-
przestrzenia piekno formalne samej rzezby jako takiej
i uzywa jej na wzmozenie swych wyrazow estetycznych.
I symbolistyka form przychodzi w architekturze do zycia,
jak symbolistyka tonéw w muzyce. Gdy wszakze o sym-
bolizmie architektonicznym bedziemy po6zniej osobno tra-
ktowa¢, wiec poprzestajemy na tych uwagach.

Zamierzamy jednak zarysowac jeszcze w krotkich
zdaniach faktyczng zgodnosc¢, istniejacg miedzy har-
monja tondw i harmonjg form, czyli ksztattow.

Kazdy z nas przyzna, iz pierwsza podstawowa ana-
logia tkwi w nieskonczonej zmiennosci jednych i drugich.
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Jak wiec w catym szeregu tondw, podnoszacych sie i zni-
zajacych, umiejetnos¢, badz na podstawie stuchu prakty-
cznego, badz na podstawie matematycznych stosunkow,
ustalita te tony, ktorych jakosC jest ujeta Scistemi grani-
cami, tak i w catym aparacie form architektonicznych,
umiejetnos¢, badz na podstawie wzroku, badz na podstawie
matematycznych zatem i geometrycznych stosunkdéw, usta-
lita owe formy, ktérych prawidlowos$¢ jest ustanowiona
niezmiennemi granicami.

W muzyce za podstawe do mierzenia wysokosci
dzwieku, stuzy ton zasadniczy, z ktorego wyprowadzic¢
mozna calg skale tonoéw wyzszych. Doswiadczenie uczy,
ze pobudziwszy strune do drgania takiego, aby wydata
ona dzwiek, ustyszymy oprocz tonu gtéwnego, jakim cata
struna odbrzmiewa, wiele jeszcze innych wspdtdzwiekdw,
z ktérych wihasciwie tylko te wyrazniej sie zauwazyC daja,
ktére tworzg tak zwany tréj gtos. Nadto wiadomo, ze
w kazdej strunie i w kazdym instrumencie ton zasadniczy
nigdy nie jest samoistny, lecz towarzyszag mu gérne tony
0 calg oktawe od tonu zasadniczego wyzsze, co stad
pochodzi, ze gdy struna drga w catej dtugosci swojej,
to drgajg précz tego obie jej potdwki, nastepnie *U czesci
1t. d. Badania trojdzwiekdw wykryly, iz przylgczywszy
do tonu zasadniczego tercje wzgledem toniki (t. z. tonu
podstawego) 1 drugg tercje wzgledem pierwszej terciji,
zatem kwinte wzgledem tonu pierwszego, to otrzymamy
trzygtosowy akord. Uzupetniwszy ten ostatni jeszcze jedng
wyzszg tercja, czyli septymg wzgledem toniki, dostaniemy
czterogtos, zwany akordem septymowym. Idac dalej, przez
dodanie znowu tercji nastepnej, wyzszej, czyli nony
wzgledem toniki, powstanie pieciogtos, zwany akordem
»nonowym; przez dodanie jeszcze wyzszej tercji, wy-
tworzy sie szesciogtos, czyli akord »undecymowy«, az
ostatecznie, przez zigczenie ostatniego akordu z tercjg naj-
wyzszg, otrzymamy siedmiodzwiek zwany akordem »terc-
decymowym«. Wyzszych tercji dodawac juz nie mozna,
albowiem bylyby one powtdrzeniem istniejagcych. Zatem
pie¢ gtdbwnych mamy akordéw, z tych najczesciej uzywa-
nymi sg: tréoj dzwiek, akord septymowy i nonowy.
Lecz kazdy z tych akordow ma jeszcze pewne odmiany,
i tak: trojdZzwiek istnieje w 4 alteracjach, akord septymowy



8i

ma 7 odmian, za$ akord nonowy wiasciwie az na io
odmian sie rozpada.

Jakiez stgd mozemy wyciggng¢ wnioski? Oto $miato
nasamprzéd twierdzi¢ mozemy, iz czem w muzyce ton
zasadniczy, tem w architekturze forma zasadnicza. Lecz
c6z rozumie€ nalezy przez forme zasadniczg?... Przypo-
mnijmy jeszcze sobie, ze kazda kompozycja muzyczna,
polega na pewnym tonie, ktory nadaje jej wyraz dZzwieku
ogblnego. Od tonu tego zawisty sg w pierwszej linji
wszelkie potony, jakie nadajg utworowi albo mieldcosc,
albo twardo$é, stad pochodzg tonacje mol i dur, wy-
stepujace w roznych wyz przytoczonych akordach i gto-
wnych i pochodnych. Tonacje owe sg podstawa jednosci
dzwieku i wyrazu melodyjnego, dlatego ton gtowny, za-
sadniczy, jest rodzajem jednolitym dZwiecznosci albo catego
utworu muzycznego, albo pewnej jego czesci. Jezeli utwor
taki sktada sie z kilku partji, to przejScia muszg byc
takze harmonijnie zastosowane, aby ton zasadniczy jednego
ustepu nie byt dysharmonijny z tonem zasadniczym dru-
giego ustepu. Na podstawie tego mozemy wywnioskowac,
iz w kazdym zasadniczym tonie utworu muzycznego Spo-
czywa najpierw jego oktawa, nastepnie spoczywa jego
tréjdzwiek i dalej tkwig wszystkie akordy, nalezace do
niego w skutek akustycznego prawidta, ktéreto akordy jak
wspomnielisSmy, podlegajg takze harmonijnym prawidtom
faczenia i stosowania tonu gtéwnego z tonami jego troj-
dzwieku.

Wiemy, ze oktawa wzgledem tonu zasadniczego ma
dwukrotng ilo$¢ drgnien tegoz, zatem stosunek toniki
do oktawy jest 1:2.

Dodawszy do tego stosunku liczby, wyrazajgce wprost
liczebny porzadek tondéw pierwszego akordu gtdéwnego,
zatem tréjdzwieku gtownego, skladajgcego sie z tercji
I kwinty wzgledem tonu podstawowego, otrzymamy po-
rzadek liczb taki 1:2:3:5.

Oktawa, jako taka przedstawiona juz w stosunku
matematycznym 1:2, jest w porzadku nastepowym Gsmym
tonem wzgledem toniki, stad wynika ukfad cyfr 1:2:3:5:8.

Woprawdzie nie ma miedzy temi liczbami Scistego
takiego stosunku matematycznego, jaki istnieje w prawi-
dach drgan, lecz pozwalamy sobie zestawi¢ tutaj ten szereg
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w sposob obrazowy, aby p6zniej do niego nawigzac
podobienstwo takiego samego ukfadu cyfr, nalezacych do
stosunku linji.

Wracajac przeto do architektury, mozemy juz teraz
$miato wypowiedzie¢, iz zasadnicza forma architektoniczna
to taka, od ktdrej zalezne sg wszelkie inne formy po-
chodne, i ktora takze stanowi jednolitos¢ utworu archi-
tektonicznego. Zupetnie tak samo jak ton zasadniczy
podaje skale tonéw, majacych stanowi¢ harmonje melodji,
zarowno i forma architektoniczna zasadnicza nastrecza
architekcie skale do wytworzenia catego systemu form
mniej ogolnych, szczegdtowych i najszczegdtowszych, na-
lezacych do jednego dzieta architektonicznego.

Tonacje mol znachodzg $cista analogie we forma-
cjach architektonicznych lekkich i wdziecznych, tonacje
dur w ksztattowaniach ciezkich i powaznych. Tak w jednych
jak i w drugvch zachodzi¢ musi ogdlne powinowactwo
form, nie dazacych bynajmniej do monotonnosci, lecz
stwarzajacych szeregi, grupy, dziaty i poddziaty ksztattow,
ktore do siebie SciSle naleze¢ majg i ktore na pierwszy
rzut oka Swiadczy¢ moga, ze wyszty z pod reki nietylko
jednego artysty, ale nawet jednego jego natchnienia.
Kazde dobre dzieto architektoniczne musi mie¢ najpierw
piekng sylwete ogdlng, albowiem architektura dziata prze-
dewszystkiem ogdtem form przestrzennych, a nie w pla-
szczyznie. Ten zarys o0golny, obejmujacy catos¢ utworu,
wytwarza forme zasadniczg. Tak n. p. projektujgc dzieto
z architektury koscielnej, architekt bedzie sie starat w pierw-
szej linji nada¢ mu forme lekka, unoszaca sie w gore,
zrywajacg ze ziemig, a to dlatego, bowiem tendencja
kosciota jest religijna, a religia podnosi ducha. Zatem
forma podstawowa architektury koscielnej musi by¢ lekka
i lotng. Z tej formy og6lnej wynikng i wynikng¢ muszg
wszelkie inne formy pochodne, takze lekkie i lotne, a jezeli
budowa ma uchodzi¢ za arcydzieto, musi by¢ na wskro$
jednolitg. Catkiem inng forme obierze architekt, jezeli
dadzag mu za zadanie projektowanie budowli foitecznej,
chocby bardzo nawet ozdobnej. Tutaj forma zasadnicza
musi sie zbliza¢ do tendencji mocy i sity, zatem wyrazem
jej jest powaga i ciezko$¢. | znowu po przyjeciu ogdlnej
formy zasadniczej dla budowli fortecznej, architekt zaréwng
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skalg traktuje wieksze szczeg6lty, potem mniejsze i naj-
mniejsze. Portal forteczny w ten sposéb zaprojektowany,
wypadnie, rzecz prosta, o catkiem innym zakroju, jak
portal koscielny lub patacowy; przyczyna tej rdznicy tkwi
we formie zasadniczej.

| inaczej by¢ nie moze. Wszak trudno przypuscic,
aby na budowlach, przedstawiajacych koscioty lub patace,
architekt mogt zastosowac formy nalezace do architektoniki
koszarowej, albo tez odwrotnie.

Forma zasadnicza dzieta architektoni-
cznego, jest to zakrdj, wynikajacy z ogélnego
zarysu, wjakim przedstawia sie dzieto w swej
catosci.

W jakim stosunku do tonu zasadniczego pozostaje
pierwsza, druga, trzecia i dalsze oktawy, w takim samym
stosunku do formy zasadniczej odnoszg sie pierwsze, drugie,
trzecie, drobne i najdrobniejsze szczegoty architektoniczne.

Lecz przy drganiu struny procz tonéw oktawowych,
powstaje jeszcze trojdzwiek, ztozony z tonu zasadniczego,
tercji i kwinty. Zachodzi pytanie, czy nie istnieje co$
podobnego 1 w dziedzinie form architektonicznych?

Kazdy z technikow przekonat sie juz niejednokrotnie
na przyktadach naocznych, ze czesto budynek jaki$ archi-
tektoniczny, mimo bardzo przyjemnych stosunkow i zupet-
nie prawidtowych ksztattow razi jakg$ dysharmonja, ktorej
przyczyna na pozor niezbadana, ale ktora po glebszem
zauwazeniu, tkwi¢ moze albo w jednej lub drugiej dro-
bnostce szczegGtowej. Gdy n. p. caly budynek archite-
ktoniczny stanie na cokole stosunkowo do$¢ niskim i nie
w harmonji pozostajagcym do catosci, woéwczas pieknosc
jego przez te drobnostke utraci wiecej, anizeliby utracit
nawet przez jakiS moze wazniejszy btad innego szczeg6tu.
Albo jezeliby kto§ w kolumnach gotyckich chciat utrzymaé
cisle co do joty takie stosunki, jakie panujg w stupach
klasycznych, czy przy najpiekniejszem traktowaniu szcze-
gotow, czy przy zrozumieniu najlepszem cechy Sredniowie-
cznej, takie proporcje wydadzg rzecz smaczng i doskonatg?
Albo, gdyby kto w ksztattowaniu gzemsu jedne cztonki
dat za drobne, inne za duze, przeciwnie to wyprowadzit,
jak wypada i nie umiescit w catosci tadu pozadanego,
czyby gzems taki nie uszedt za brzydki a razacy?
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Skadze to wszystko pochodzi?

Oto, zastanowiwszy sie z calg dokfadnoscig nad
owemi formami, odkryjemy w nich jedng prawde, nie-
zmiernie wazng dla kazdego tworzacego dzieta architekto-
niczne. Jest nig ta wiasnie troistosc¢ formy, polegajgca
na podziale formy ogélnej i form szczeg6towych na trzy
czesci, pozostajgcych do siebie w pewnym stosunku pra-
widtowym, ktory to stosunek zalezny jest znowu od for-
my zasadniczej, jak trojdZzwiek zalezy od tonu podstawo-
wego.

Patrzac na budynek piekny, spostrzegamy przede-
wszystkiem, ze fasada jego skiada sie z cokotu odpowie-
dniego, z wiasciwej fasady i z gzemsu koronujacego.
| ten cokoét i ta powierzchnia fasady wiasciwej i ten gzems
muszg by¢ w pewnym stosunku zaleznym od formy zasa-
dniczej budynku, czyli od zarysu jego. Cokét bedzie
bardzo wysokim i lekko traktowanym, jezeli to budowa
lekka; bedzie za$ niskim i ciezkim, jezeli ona wyobraza
tre$¢ potezng i mocng. Gzems podobnie zalezy od budynku
wyzszego lub nizszego i t. d.

Wzigwszy na uwage stup klasyczny i stup gotycki,
przyznamy na pierwsze mgnienie oka, iz obydwa majg
stopy, majg trzony i gtowice. Jednak o ilez rozne sg
stosunki tych trzech czesci i wzgledem siebie i wzgledem
catosci. Wszak stup gotycki moze byC¢ niekiedy bardzo
niski, niekiedy bardzo wysoki, wytadowanie jego cztonkdéw
stopy jest Smiate i energiczne, bo czasami wynosi nawet
potowe modutu (t. j. potowy Srednicy stupa), tak i gtowica
wienczy trzon szeroko sie ksztattujgc. Natomiast stup
klasyczny, delikatnie obchodzac sie z cztonkowaniem kazdej
z trzech czesci, poucza nas, ze stopa wystaje od linji trzonu
mniej jak o V¥ cze$¢ Srednicy stupa, i ze trzon catkiem
inaczej jest ustosunkowany jak tamten gotycki.

To utwierdza nas naocznie, ze uproporcjonowanie
trzech czesci stupa, a podobnie i kazdego innego szcze-
gotu architektonicznego, jest troistoscig form zalezng
od formy zasadniczej. Wiec w stupie gotyckim, cho¢ on
ma takie same czeSci skfadowe jak klasyczny, inaczej
wypadnie troisty podziat formy, albowiem w gotycyzmie
szczegdt inny ma zakrdj jak w klasycyzmie, a zakroj
ten powstat z ogo6lnego zarysu podstawowego.
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Wzigwszy blizej pod rozwage dzieta architektoniczne,
nabierzemy przekonania, iz zawsze i wszedzie, tak w ogol-
nym ich zarysie jak i we wszelkich szczego6tach, da sie
wykry¢ troistosC¢ form. Porzadki architektoniczne skia-
dajg sie: i) z podstawy, 2) ze stupéw i 3) z belkowania.
1) Podstawa ma: podnoOzek, piedestat i gzems; 2) stup
ma: stope, trzon i gtowice; 3) belkowanie ma: architraw,
fryz i gzems. Stopa stupa ma piyte, watek i wklesek.
Stup dzieli sie na trzy réwne czesci; do 13 jest on jako
walec, w dwdch trzecich czeSciach objawia sie entazis.
Glowica dzieli sie na szyjke, na wiasciwy kapitel (czyli
dzwon) 1 na abakus (czyli wieko). Architraw skfada sie
z gornej wiekszej ptytki wraz z gzemsikiem, S$rodkowej
i dolnej matej ptytki. Gzems zas sktada” si¢ z czesci pod-
pierajacej, chronigcej i koronujgcej. Swigtynie greckie
w ogblnym widoku skiadaty sie: naprzdd ze stylobatu,
powtdre z kolumnady i celli, po trzecie z belkowania
'vraz ze szczytami (fastigium). W Parthenonie Stylobat
ma trzy stopnie. +tuk tryumfalny Septyma Sewera ma
kolumny takze na wysokich stylobatach, czyli piedestatach,
poniewaz jednak wecielone sg w cato$¢ organiczng ze
stupami, wiec troisto$¢ objawia sie: 1) stupy ze styloba-
tami, 2) belkowanie i 3) gorna attyka z grupg posagow
i koni. Oprocz tego widzimy troisto$¢ i w Kierunku po-
ziomym, bo tuk Srodkowy ma dwa tuki mniejsze po bo-
kach, a posagi na gbrze dzielg sie takze na trzy grupy.
Obramienie drzwi z Erechtejonu ma réwniez maty Stylobat,
wiasciwe otoczenie otworu i zwieAczenie. W architekturze
koScielnej mamy trzy nawy, trzy portale frontowe, trzy
apsydy prezbiterjalne. Portal gotycki sktada sie: 1) z sze-
regu kolumien po bokach, 2) z szeregu obtekdéw gotyckich
i 3) ztympanonu. Koputa renesansowa sktada sie : 1) z skle-
pionek dolnych t. z. czterech zagielek, albo tez z walca
czyli bebna, 2) z wkasciwego sklepienia pétkulistego i 3)
z latarni. Kazdy budynek znaczniejszy posiada albo jeden
rezalit Srodkowy stanowiacy z bocznemi cze$ciami fasady
takze troistos¢, albo tez ma dwa skrajne rezality, bedace
znowu ze $rodkowg czesScig fasady w troistosci. Jednem
stowem, bez wielkiego wysitku oko nasze potrafi w kazdem
lepszem dziele architektonicznem dopatrzeC sig troistosci
podziatlu formy. Ze spotykamy sie z nig mozna powiedzie¢
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najwiecej w arcydzietach klasycznych, greckich i rzym-
skich, moze by¢ to dowodem, jak Grecy i Rzymianie,
a szczegoblnie ci pierwsi, nadawali jej wazne znaczenie
badz przez samg intuicje, badz przez gtebokie i jasne
poczucie estetyczne.

Troisty podziat ksztattow da sie zauwazy¢ nietylko
na dzietach architektonicznych, lecz spotykamy sie z nim
prawie we wszystkich doskonalszych utworach natury.
Wszak nawet ro$lina kazda ma korzen, pien, czyli todyge
i korone, czyli liscie. Posta¢ ludzka, jako najdoskonalsza
miedzy stworzeniami, oczywiscie najlepszym bedzie w tej
mierze przyktadem. | w samej rzeczy widzimy, ze cala
budowa cziowieka skfada sie z trzech gtéwnych czesci,
t. j. z glowy, tutlowiu i ndg. Noga ztozona jest z trzech
czesci, rowniez jak i reka cata, nadto palce u rgk maja
takze trzy cztonki. Glowa ludzka w profilu dzieli sie¢ na
trzy partje:. czoto, nos i usta z broda.

W og6lnosci zastanawia¢ nas moze, jak w wszech-
Swiecie istotnie czesto bardzo troisto$¢ w Scistej zostaje
tacznosci z doskonatoscig. Grecy na wyobrazenie pieknosci
ogolnej, potrzebowali takze troistosci, bo nie mogli piekna
w jednej bogini upersonifikowac. Mieli wiec trzy boginie:
i) Junona byla u nich boginig pieknosci przez potege
i okazatos¢; 2) Wenus byta boginig pieknosci przez samg
piekno$¢, a 3) Minerwa takgz przez madros¢. Stad wybor
Parysa, ktéremu Wenus jako »piekno$¢ piekna« wydata
sie najpowabniejsza.

W rzezbie, jako sztuce przestrzennej, a nie w pla-
szczyznie (bas-relief), moze wystepowaC w najwyzszej
doskonatosci najwiecej trzy osoby — tak grupa Laokona
(Polydoros), porwanie Prozerpiny (Girardon), tak porwanie
Sabinek (Giovanni da Bologna) it d. Zresztg znane
przystowie: »omne tnmmi perfectum«, wymownie Swiadczy,
iz troisto$¢ jest zasadniczym warunkiem doskonatosci,
a wiec zarazem pieknosci. A ze architektura dazy¢ musi do
»pieknosci« chcac by¢ sztuka piekng, wiec tez troisto$¢
w podziale jej form musi opiera¢ si¢ na warunkach bardzo
trudnych, albowiem podziat taki nie zna absolutnie mate-
matycznej formuly, lecz przewaznie opiera sie na wzgle-
dnem poczuciu.
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Na koncu chcemy jeszcze dodaé, iz troistos¢ podziatu
form, bardzo jest zblizong do prawidet, jakie dadzg sie
wykreslic na podstawie stosunku ziotego ciecia. Ponizej,
gdy bedziemy moéwi¢ o proporcjonowaniu, obszerniej to
roztoczymy, na razie poprzestaniemy, wykazujac, ze tu
wiasnie zastosowanie praw zlotego ciecia, polegajacego
na stosunku przyblizonych cyfr i:2:3:5:8, jest przy-
pomnieniem tego obrazowego szeregu cyfr, jaki utozyliSmy
powyzej.

Przekonywujemy sie zatem, ze harmonja tonow i har-
monja form polegajg na prawidtowosci. Wiemy, ze w mu-
zyce tony oddajg melodje przez wspoiczesne i po sobie
nastepujace dzwieki; w architekturze odszuka¢ mozna i do
tego analogie, gdyz ksztalty muszg sie grupowac usta-
wicznie, aby nie powstat chaos, a w pomieszaniu nie
okazat sie zamet, ktoryby oko nuzyt. Wiec troistos¢
podziatu formy, jest warunkiem porzgdkowania ksztattow,
a tak kazda troistos¢, wystepujac dla oka harmonijnie
w jednoczesnem dziataniu, podobng jest do wspdtczesnych
dZzwiekéw trojgtosu. Nastepujgce po sobie ksztattowanie
form w kierunku poziomym i pionowym jest w zwigzku
z nastepstwem tonéw — gdy to ostatnie stwarza melodje,
tamto powotuje do zycia masy, ptaszczyzny i linje i gra
harmonijng trafia do naszego oka.

Doda¢ musimy, ze nasze oko ma dane jeszcze sobie
Z natury warunki odmiennej troistosci. Na mysli mamy
twierdzenie, zdobyte naukowo i doswiadczalnie, iz barwy
nie sg to wecale przedmiotowe wiasnosci, lecz zawisty
one od rdéznicy w optycznych zjawiskach, istniejacych
w nas samych i noszacych na sobie ceche indywidualizmu.
Gdy wiec nasza czuciowo$¢ wzrokowa, jak to juz udo-
wodniono, sklada sie jeno z trzech zasadniczych wrazen,
czyli, gdy nasz zmyst wzroku posiada jedynie tylko trzy
okreslone formy pierwiastkowej wrazliwosci, mocg ktorych
utwarza sobie trzy zasadnicze barwy (czerwong, zielong
i fioletowg), wypada, iz ta troistosS¢ podstawowa, co
do barw w istocie tylko podmiotowych, wymaga pewnie
i w sprawach poznawania ksztattéw uporzgdkowania form
w troiste podziaty zasadnicze.

Zanim przejdziemy do nastepnego rozdziatu, skorzy-
stamy na tem miejscu ze sposobnosci i powrocimy jeszcze



88

raz do istoty tonéw i istoty form. Pierwiastkiem dZwieku
jest drganie czastek w kierunkach Unijnych—'pierwiastkiem
formy jest linja, ktéra wiasciwie nasamprzod podpada
uwadze estetyka, gdyz punkt, chociaz juz nie matema-
tyczny, nie ma zadnego dla nas znaczenia. Linja jako
pierwiastek ksztattow stanowi watek, od ktérego forma
architektoniczna poczyna swe kroki. Pytamy sie zatem,
czy w linji, jako takiej, tkwig warunki do rozwiniecia
piekna przestrzennego, jakiem architektura wiada?... Od-
powiedzie¢ mozemy z goéry, ze w teoiji architektury i w jej
estetyce, linja jako pierwiastek estetyczny, odgrywa zna-
czng role. Stusznie wiec bedzie, gdy rozwiniemy jej
znaczenie zaréwno pod wzgledem teoretycznym jak i este-
tycznym, opierajgc sie w obydwoch wypadkach na faktach
z historji sztuki pieknej.

Wiadomo, ze cztowiek »piekno« nauczyt sie i przy-
zwyczait pielegnowa¢ od mogity, usypanej nad urna
popielng. Zawigzek sztuki pieknej poczat od najtatwiejszej
formy, bo takiej, ktora potrzebowata tylko jednej pracy
cztowieka, to znaczy, potrzebowata tylko, aby reka ziemie
sypata na jedno miejsce — figura sama przez si¢ powsta-
wata, w skutek ciggtego usypywania sie ziemi od wierz-
chotka do okota. Koto, zakreSlone podstawg mogity
0 wierzchotku, stworzyto figure geometryczng zwang ostro-
kregiem albo stozkiem. Diugie wieki cziek nie badat
tej figury, bo oczywista, nie miat wyobrazenia dostate-
cznego. Lecz z czasem mysl zaczeta sie wglkebiaC i szu-
ka¢ najpierwszej prawidtowosci utajonej. Przekopawszy
przez $rodek mogite, - otrzymat cztowiek po bokach roz-
kopu dwa obrazy trojkatow. Zaczela sie budzi¢ w mysli
ludzkiej che¢ prawidtowego objawienia swego uczucia,
wychodzac z kombinowania linji prostych. Na podstawie
pojecia linji prostej i obrazu jej ztozenia w tréjkat, stwo-
rzyta reka ludzka pierwsze dzieto architektoniczne, owe
kolosy gigantyczne, piramidy odwieczne, szarg mgtg wie-
kow okryte, a przeciez patrzagce na nas, jakby na Swia-
dectwo i na udokumentowanie poczatku »tadnego«
tworzenia dziet pierwszych.

Jak tréjkat jest w pojeciach wykres$lnych pierwszg
mozliwg figura geometryczng, tak tez i w teorji musi
nig pozostac. Wszak wiemy, ze w przestrzeni moze istnie¢
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taka rzecz dopiero, ktéra posiada trzy wymiary prze-
strzenne. Trojkat nie jest niczem innem, jak pierwiastkowg
forma przestrzennego istnienia wszechrzeczy Swiata zmy-
stowego. Po nadto wszystko widzimy przeto, ze i historja
architektury za punkt wyjscia obrata sobie forme troj-
kata.

Nie jestze wiec uwagi godng owa powtarzajgca sie
ciggle troistos¢? Trojkat jest pierwszg formag wzgledem
linji prostej, wynika zatem, ze w znaczeniu wykresinem
czyli geometrycznem i teoretycznem musi on stanowic
pierwsza troistos¢. W znaczeniu estetycznem, tréjkat jest
figurg najbardziej pierwiastkowa, w ktorej objawia sie fad
i porzgdek—-to druga trcisto$¢, jako poczatek ksztattow
architektonicznych. Istnieje dalej jeszcze trzecia troistos¢,
a jest nig znaczenie symboliczne. Tak przeto treS¢ geo-
metryczna, architektoniczna i symboliczna, stwarzajg znowu
ogolniejsza troisto$¢, idgcg w porzadku syntetycznym.

Zgtebmy teraz tre$¢ symboliczng trojkata, jako pier-
wiastkowej formy architektonicznej.

Mylitby sie bardzo, ktoby sadzit, ze wystepowanie
trojkata w najpierwszych dzietach historji architektury
jest przypadkowem, bez znaczenia. Giebsza uwaga nastre-
czy nam dos¢ sposobnosci do przekonania sie, ze tak
nie jest.

Przypatrzmy sie najpierw blizej og6lnemu usytuowa-
niu piramid wzgledem siebie i wzgledem Nilu. Nil, jak
wiadomo, byt dla Egipcjan rzeka Swietg, do ktdrej oni
stosowali cate swoje zycie, a ktorej prawidtowosé i zycio-
dajno$¢ stanowity poczatek rozwoju catej ich cywiliza-
cji. I w tym przypadku obrali sobie Egipcjanie Nil za
podstawe do ugrupowania swoich dziet wielkich. Wszystkie
piramidy stojg po lewym, czyli zachodnim brzegu tej
rzeki, ani jedna z nich nie znachodzi sie po przeciwnej
stronie czczonej wody. Wszystkie obeliski za$ rozmie-
szczono po prawym, czyli wschodnim brzegu Nilu, ani
jeden obelisk nie znajduje sie z drugiej strony. Prisse
d’Avennes, autor dzieta powaznego *), stusznie czyni te
spostrzezenia i twierdzi, ze takie roztozenie piramid i obe-

*) Histoire de I'Art égyptien d’aprés les monuments depuis les temps
les plus reculés jusqu’a la domination romaine.
12
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liskbw nie bylo wecale przypadkowem, lecz polegato na
gtebokiej mysli. Obeliski poswiecane byty stoncu, jako
przedstawicielowi sity tworczej — wiec powstawaly one
na wschodnim brzegu Nilu, aby »pozdrowieniem wita¢
wschod jego«. Piramidy, przeciwnie miaty wyobraza¢ site
bierng, wiec rozsiadty sie one w glebokiej tajemniczej
zadumie od strony zachodu, aby z kazdym schytkiem
dnia stonecznego przypomina¢ narodowi noc umartych,
zycie umartych.

Juz Plutark wspomina, ze Egipcjanie wyobrazali sobie
nature wszech$wiata we figurze pewnego najpiekniejszego
trojkata. Przytacza on nastepnie forme jego i okresla,
ze wysoko$¢ prostopadta trojkata tego wynosi 3 czesci,
podstawa czyli przyprostokatnia 4 czesci, a przeciwpro-
stokatnia czyli hypotenuza 5 czeSci. Kwadrat wysokosci
trojkata, wiecej kwadrat podstawy réwna sie Scisle kwadra-
towi hypotenuzy, to znaczy: 3"+ 4*--5', albo 9 + 16 = 25.
Jezeli wezmiemy na uwage, iz ogolna liczba bogow przy-
jeta przez teologie egipska wynosita cyfre 25, za$ z nich
g bylo meskich a 16 Zzenskich, to zastanowi¢ nas musi
ta ScistosC i ten zwigzek. | rzeczywiscie, Plutark przy-
pisat prostopadty linje pierwiastkowi meskiemu, poziomg
pierwiastkowi zenskiemu — a hypotenuze wynikowi oby-
dwdch pierwiastkow. Osiris to poczatek, ojciec, Isis
to poczecie, matka, a Horus to pochodzenie, rod.

Woracajgc do pierwotnego tematu, znachodzimy zu-
petnag analogie, gdyz obelisk poswiecony stoncu, jako ojcu,
piramidy poswiecone ziemi, matce, a Nil, to btogosta-
wienstwo boze, zyciodajne.

Nie majagc zamiaru rozwleka¢ sie zbytnio nad dal-
szymi wywodami i nad wykreSleniem egipskiego trojkata
wedle trojkata Plutarka, zadowolimy sie tylko tern, ze
w ogolnych liczbach podamy stosunki trojkata z piramidy
Cheopsa. Podstawa jego do skosnej wysokosci ma sie
jak 4:5, wysoko$¢ piramidy do tej podstawy jak 5:8
(cyfry Swiete u Egipcjan).

Przejdzmy teraz dale;.

Piramida, to pierwsze dzieto architektoniczne, pra-
widtowe, przyjeta jako figure zasadniczg trojkat, ktory
miescit sie w pierwowzorze, t. j. w stozku mogity, jak to
juz zauwazyliSmy. Nie zawadzi teraz rozwigza¢ pytanie,
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dlaczego w pierwszem dziele architektonicznem nie wy-
stapito w podstawie koto, lecz kwadrat. OdpowiedzZ
zda sie by¢ nie trudna, bowiem elementarna figura geo-
metryczna, nastepujgca bezposrednio po trojkacie nie moze
by¢ figurg okragta, lecz taka, ktdéraby sie skiadata dalej
z linji prostych. Koto wymaga wcale innych prawidet
geometrycznych, jak figury prostolinijne. Koto zresztg
oznacza Scisle linje ciggla i zalezng stale od jednego,
jedynego tylko punktu, zwraca si¢ ono ustawicznie ku
sobie i w swym punkcie S$rodkowym znajduje jedyna
zawistos¢. Przyznaé trzeba, ze taka linja nie mogta jeszcze
w niczem odpowiedzie¢ warunkom ducha egipskiego, uto-
pionego zawsze raczej w abstrakcji jakiejs, jak w zam-
knieciu ograniczonemu

Zauwazmy, iz kwadrat wyobraza catkiem inne pojecia.
W pierwszej linji kwadrat zaznacza wyraznie cztery Kie-
runki na zewnatrz dazace. Stuzac za podstawe piramidzie,
rzecz prosta, ze przedewszystkiem wskazat jej cztery kie-
runki Swiata, wedle ktorych faktycznie wszystkie piramidy
byly Scisle usytuowane.

Oprécz tego, w egipskiej teologii bostwo ogdlne
uwazano jako jedno$¢ pierwiastkowa, jeden wszechogot,
sktadajacy sie z czterech elementow, ktére, wypetniajac
tre$¢ idei »wszystkiego«, stwarzajg napowr6t jednos¢. Te
cztery zywioly, to ziemia, woda, ogien i powietrze. Tak
zatem, mierzac okiem piramide, spostrzegamy, ze z jedne-
go wierzchotka rozchodzg sie cztery ptaszczyzny trojkatne,
spoczywajagce na kwadracie, czyli naodwrét, cztery te
ptaszczyzny schodzg sie i jednoczg w najwyzszym pun-
kcie; oto symbol zycia naturalnego w bostwie i panowania
bostwa w wszech$wiecie.

Piramida, jako taka, zawiera takze w ksztattach
swoich obraz cyfr, stwarzajgcych szereg podobny do sto-
sunku ztotego ciecia. Jezeli bowiem liczbe cztery roz-
cztonkujemy na pierwiastkowe, czyli na dwie dwdjki,
to wtedy wraz z cyframi, nalezagcemi do stosunku wyso-
kosci piramidy wzgledem jej podstawy, znajdziemy liczby
1:2:3:5:8

Historja architektury poucza, iz w Egipcie forma
geometryczna wiasciwie nie znalazta innego wyrazu nad
trojkat i kwadrat. W ogdle gigantyczne rozmiary wszystkich
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dziet egipskich wymagaty bezwzglednej i nieruchomej
statosci, a ta objawiata sie tylko w poziomie i w linjach
prostych.

Stozek, ktorego pierwowzér podaliSmy w mogile,
(kopcu), jako figura geometryczna miesci w sobie oprdcz
trojkata inne jeszcze formy. Podstawa jego jest kotem,
a z kota za pomoca rzednych ku ptaszczyZznie pochylej
poprowadzonych, otrzymamy elipse. Przecinajac stozek
Sciety prostopadle, dostaniemy trapez. Przekroj zas w kie-
runku réwnoleglym do boku stozka, poda nam parabole.

Przekonywujemy sie wiec, ze stozek, czyli Kkopiec,
wystepujacy jako pra-forma dzieta pieknego, daje sam
bezposrednio i posrednio przez piramide wszystkie linje
geometryczne i figury podstawowe, jakie kolejno w historji
architektury wystepowaty na dzietach coraz bardziej uksztat-
towanych. Znana rzecz, iz w Grecji linja prosta panujgcg
byta w dzietach architektury, jakkolwiek koto i elipsa
znane tam byly dobrze. Lecz architektura wtedy dopiero
organicznie zwigze w sobie nowg linje, kiedy ta wniknie
juz w konstrukcje techniczng. Pierwszymi byli Rzymianie,
ktérzy zrozumieli dobrze linje kota i zastosowali jg do
sklepien swoich. Odtad w dalszym rozwoju, architektura
wyprowadza kombinacje coraz nowsze i wydoskonalania
coraz Iepsze Sciste i gruntowne okre$lenie tego wywodu
znajdzie miejsce w poOzZniejszym rozdziale.

Co$my dotychczas powiedzieli, bytoby to w przybli-
zeniu wyttlumaczeniem znaczenia linji prostej i krzywej,
jako formalnego pierwiastka estetycznego w rozwoju archi-
tektury. Teraz w krotkoSci skierujemy jeszcze baczng
uwage czytelnika na pewng wiasciwosc linji estetycznych,
wiasciwose, ktora zaraz w przyktadach da sie lepiej uwi-
doczni¢. Mamy zamiar potozy¢ nacisk na takie ich ksztat-
towania, jakie bynajmniej nie znajg zadnego prawidia
i nie dadzg sie nigdy z precyzjg uja¢ w state formy linji
geometrycznych. Im wiecej takie linje wysuwajg sie z pod
reguty geometrycznej, tem wiecej muszg odbiegaC od
matematycznej prawidtowosci, zatem muszg polega¢ na
samem uczuciu. Uczucie kieruje takiemi linjami i uczucie
je sobie wytwarza, stagd nazwaé je stusznie mozemy
»linjami czuciowemi« Majg one poniekad przewage
nad linjami geometrycznemi, i czesto nawet wkraczajg
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w ich sfere, korygujac kierunki, a to dlatego, aby gtéwnie
oko zadowoli¢ i sprawi¢ mu wrazenie przyjemne, jakiego
sie z gory pozada. Przy projektowaniu ogolnem, jak
i szczegotowem, architekt bard/o czesto, gwoli swego
uczucia wrodzonego, odstepuje od linji prawidtowej, by
postuzy¢ sie jedynie linjg czuciowa. W tym wzgledzie
Grecy moga by¢ prawdziwymi nauczycielami, bowiem
w badaniu ich arcydziet odnajdujemy co chwila zachwy-
cajacy sposob optycznego tudzenia linji geometrycznych,
ktore to tudzenie wynika nie z czego innego, jak tylko
z zastosowania wiasnie owych »linji czuciowych.

Niepodobna istotnie zanadto szczegGtowo wdawac
sie nam w ten przedmiot, poniewaz obawiamy sie roz-
wlektosci, to tez kilkoma tylko przyktadami objasnimy
sprawe. Spojrzmy przedewszystkiem na trzon stupa klasy-
cznego. ktdrego entazis, zaczynajac sie w V3 wysokosci jego,
ze szeroko$ci 2 modutdow przez 23 wysokosci schodzi do
I modutu i $3. Przyzna¢ musimy, ze linja owa tak wdzie-
cznie i ledziuchno a ztudnie niby sie wyginajaca, po
prawdzie za$ zbiegajgca ku osi kolumny, jest wynikiem
tylko wysoce delikatnego poczucia Grekéw. Z drugiej
strony czy mozna sobie wyobrazi¢ inng piekniejszg linje?
Jak trzon stupa o jednej grubosci bytby niemitym, jak
w ksztalcie Scietego stozka, ktorego dolna podstawa mia-
faby 2 moduty, gbérna zas 1 modut i Vs, bytby wstretnym,
tak stup skombinowany z linjg czuciowa w ksztatcie entazis
jest istotnie pieknym. Linja entazis jest w tym wypadku
tylko linjg czucia, gdyz, jakkolwiek my dzi$ nauczyliSmy
sie juz wprost od Grekow jej wykre$lania, to musimy
uznaé, iz Grecy wpierw musieli jg odczu¢ a potem wy-
kreslnie zastosowywac.

Sam Paithenon, ten najcudniejszy utwOr genjuszu
greckiego, nastrecza nam wiele przyktadow uzycia linji
czuciowych. Dokfadne i umiejetne badania wykryty
bowiem, ze n. p. Sciany wiasciwej Swiatyni, diuzsze, nie
miaty zewnatrz w rzucie poziomym Scisle prostolinijnej
podstawy, lecz, ze zalozone one byty w linji krzywej,
ktorej wklestos¢ skierowang byta ku wnetrzu Swigtyni.
Wierzchnia ptaszczyzna stylobatu pod stupami nie byta
w linji Scisle poziomej, lecz stanowita ja linja krzywa
lekko wypukia; belkowanie nad kolumnami oczywiscie
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nasladowato owa krzywizne nieznaczng. Stylobat za$ nie
jest doskonatym prostokatem, lecz boki jego wszystkie
majg ksztatt linji wklestej ku Srodkowi budynku, przez co
w naroznikach nie ma wilasciwie katow prostych, ale sa
to bardzo nieznaczne katy ostre. Wszystkie stupy nie
stoja w doktadnym pionie, ale przychylajg sie¢ nieco ku
Srodkowi Swiatyni, a stupy narozne w skutek tego otrzy-
mujg podwdjne nachylenie. Oprdcz tego wszystkiego, osie
tych stupéw, jak i wszelkie wegty pionowe budynku szty
w $lad za linjami, ktore, idagc od ich spodku, w przedtu-
zeniu trafiaty na jeden punkt wspdiny i staty, przyjety
na prostopadtej wykreSlonej w samym Srodku budynku.
Przytem jeszcze to jest uwagi godnem, ze wklesto$¢
stylobatli w rzucie poziomym na bokach krotszych jest
stosunkowo wieksza, jak na bokach dtuzszych, a wypuktosé
W rzucie pionowym w gzemsach jest mniejszg, jak na
powierzchni stylobatu. Dla uprzytomnienia wykazemy
liczbami, w jakiej to proporcji pozostajg te odstgpienia
od linji prostych, i tak:
dtugos$¢ stylobatu boczna ma 228'i  stop ang.
wys. wypuktosci  0-355 » »
dtugos¢ stylobatu frontowa ma 101-3 »
wys. wypuktosci  0-228 » »

Gzems z boku dbugi . . . 227-0 * »
wys. wypuktosci  0-307 » »
Gzems z frontu dhugi . . . 1002 » »

wys. wypukfosci  0-171 » »

Zapytamy teraz, czy na owe zmiany w prawidtowem
trzymaniu sie linji prostej mogto co innego wptynaé, jak
nie subtelne uczucie piekna. Przypuszczajg niektorzy,
ze Grecy nachylali stupy gwoli bezpieczenstwa budynku
i trwatosci wobec trzesienia ziemi — moze byé, ze refle-
ktowali oni w koncu i na te okoliczno$¢, lecz trudno
sadzi¢, aby jedynie dla niej z tak wielkiem czuciem
od prawidtowosci odstepowali. Musieli oni raczej naprzdd
mie¢ wzglad estetyczny na oku, a potem bezpieczenstwo.
Witopiwszy sie myslg glebiej w te arcydzieta, musimy
genjalno$¢ ich podziwiaé nawet i w takich rzeczach.

Co do linji czucia, przypomniemy jeszcze i na krzywg
linje w gtowicy doryckiej lub na krzywizne woluty jon-
skiej. Obie muszg raczej na uczuciu polegac, jak na cyrklu.
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Linje czucia w rozumieniu ogélnem i w zastosowaniu
do wszystkich styléw, wystepujg, rzec mozna, w kazdem
najprostszem zadaniu architektonicznem. Sg to one wia-
$nie, ktére pozostawiajg architekcie mozno$¢ wcielenia
w dzieto swego indywidualizmu. Polegajg one za$ na
tern, iz architekt w pewnych razach odstepuje wprost od
prawidet linji geometrycznych — odstepuje za$ nie zawsze
dobrowolnie, bo niekiedy zmusza go do tego wyzsza
konieczno$¢, ktora sie zowie stosunkiem lub pro-
porcja. Czucie takich linji musi byé glebokie i musi
by w kazdym razie uzasadnione. W dzisiejszem zasto-
sowaniu, znachodzg linje czucia mniej wagi, jak to bylo
u Grekéw, ale to wihasnie jest chyba dowodem naszego
niedostatecznego wnikania w istote uczucia, bowiem Slepo
nasladujac i tworzac niewolniczo, nie wyrabiamy w sobie
energii samodzielne;j.

Jak muzyk kazdemu tonowi swej melodji nadaje site
I czucie odpowiednio do swego usposobienia, tak architekt
kazdg linje czucia w architekturze, powinien zastoso-
wywa¢ do przeznaczenia dzieta.

Jezeli Grecy, nie majgc wihasciwie wcale w zastoso-
waniu linji krzywych, tak subtelnie dla linji prostych
uzywali ztudzen, przezco linje czucia podnosili i uszla-
chetniali, o ilez wiecej te ostatnie zawazy¢ miaty w stylach,
jakie oparty sie i na linjach tukowych?... A juz szczytu
swojej pieknosci dosiegly linje czucia w szlachetnym stylu
barokowym i rokokowym, w ktorych gietkosc i wdziecznos¢
formy przepetniona jest uczuciem gracji. Zaden styl nie
wiada tak po mistrzowsku linjami czucia, jak styl baro-
kowy i rokokowy, stad i dzieta takie wychodzg pieknie
tylko z pod mistrzowskiej reki, bowiem nieudolny nasla-
dowca moze z nich tylko kompilowaé a nie tworzyc.

W stylu bizantynskim wystepujgce linje potkoliste
sg jeszcze tak Scisle ztgczone z konstrukcjg, iz w dzietach
owczesnych konstrukcja sama przewazata, a linje czucia
nie mogly nawet znalez¢ zastosowania, bowiem trzymano
sie zanadto wiernie szkieletu organicznego. Dowodem te<io
sg owoczesne koputy potkuliste, ptaskie, bo cho¢ niekiedy
w zarysie ich przedstawia sie nawet zupetne poétkoto, to
mimo tego sprawiajg one dla oka wrazenie zbyt jeszcze
przygniecione i ciezkie.
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W romanskim stylu, dla ulzenia masy na zewnatrz,
zastosowywano w koputach sklepienia tylko od wewnatrz,
na zewnatrz za$ przykiywano je po najwiekszej czesci
dachami w ksztatcie piramidy o$miobocznej.

Gotycyzm zaniedbat ksztattu koputy, albowiem forma
tej byla dla niego w kazdym razie za ciezkg — bardzo
mato przynajmniej nadawat jej wagi. Zresztg duch stylowy,
gotycki, nie sprzyjat budowie koput i z tego powodu,
ze ostry tuk faktycznie z tendencjg sklepienia kopulastego
wecale sie nie zgadzat.

W sztuce odrodzenia natomiast powr6cono znowu
chetnie do koput, ksztattujgcych sie i wewnetrznie i ze-
wnetrznie na podstawie linji fukowych. Te kopuly wszakze
roznig sie od bizantynskich na pierwszy rzut oka tem,
iz zarys ich opiera sie na zakroju podnioslejszym, to
znaczy, ze ksztatt ich zarysu dazy wiecej ku goérze i staje
sie lotniejszym. W ksztattowaniu koputy, jako estetycznej
czesci  budowli, architekci epoki renesansowej silili sie
szczegoblnie na piekng linje sylwety zewnetrznej, a poniewaz
piekny zarys koputy zawist od podniesienia jej tuku, wyni-
ko stad, ze budowe tejze rozdzielono na dwie gtéwne
czesci, zalezne od dwdch jej linji konturowych. Koputa
zatem renesansowa nie jest juz, jak bizantynska, na
zewnatrz i wewnatrz rownolegitg linjg potkolista, lecz prze-
ciwnie, jej linja wewnetrzna zaznacza jedng forme dla
siebie oddzielng, a linja zewnetrzna drugg forme takze
dla siebie oddzielng, czyli wewnetrzna linja zarysu odpo-
wiada whasciwej linji sklepienia kopulastego, za$ zewnetrzna
linja zarysu dyktuje ksztatt pokrycia dachowego, niezale-
znego od samego sklepienia. Potrzeba wywyzszenia tuku
zewnetrznego, wyplywajaca z poczucia samego piekna,
spowodowata w rezultacie, ze zarys koputy przybrat w wi-
doku na zewnatrz albo ksztatt elipsoidu wdziecznie upro-
porcjonowanego, albo ksztatt bryty obrotowej, ktorej ro-
dzaca byta badz linja przyblizona do czesci tuku kolistego,
badZ nawet krzywa wygieta nie prawidtowo,- tylko na
podstawie samego poczucia. W ten sposob powstata
linja koputy zewnetrznej, linja, jakiej przyktadéw dosé
mamy na dzietach architektury renesansu wioskiego i fran-
cuskiego; jest ona istotnie wcale lekka i $miatg, lecz
bynajmniej nie mogta na zaden sposob odpowiedzie¢
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potrzebie wewnetrznej linji koputy, ktéra pozada
nie wyniesienia, ale odwrotnie znizenia. Wiadomo, ze
sklepienia kopulaste pokrywano prawie zawsze malowi-
dtami o catym blasku pieknosci i Swietnosci, z tej tez
przyczyny wypadato znizac linje sklepienia, dla dogodniej-
szego ujmowabia wzrokiem arcydziet malarstwa dekora-
cyjnego. Jakiz wiec »modus vivendi« okazat sie koniecznym,
gdy konstrukcja sklepienia nie mogta by¢ w zgodzie z linjg
»Cczucia« zewnetrznego zarysu koputy? Oto artysci nie
mieli innego punktu wyjscia, jak konstruowac sklepienie
niezaleznie od formy dachowej — i tak tez faktycznie
postepowano: sklepienie zostato nizej w potkolu, aby
malowidtu na nim roztoczonemu, nie przeszkadzata zbytnio
perspektywa sferoidalna — a koputa zewnetrzna miata
oddzielng konstrukcje podniesiong, zdgzajacg ku temu,
aby linja widoku zewnetrznego przybrata lekki ksztait,
odpowiedni swemu zadaniu. Formowanie koputy renesan-
sowej jest dzietem bardzo trudném do objecia go w normy,
bo tez piekno$¢ linji zarysowej zalezy tylko od poczucia
artysty. Jest to wiec przykfad, jak i tu linja czucia
ma swoje panowanie. Ksztattu kopuly na zewnatrz nikt
nie ujmie w przepisy geometryczne, artysta musi odczuc
stopien lekkosci lub ciezkosci koputy, rodzaj wygiecia
krzywej rodzacej i to wygiecie od dotu i to zaokraglenie
u gory, ktére nadajg ceche kopule a przez nig i budynkowi.

Tak pojat juz zadanie stawny Filip Brun elles co
(1377—144b), na ktorego zdawata sie czeka¢ Florencja
ze swoim tumem rozpoczetym. Genjusz tego architekta
wzmogt sie po nad wszystkie sity i dokonat tego, z czego
nie mogli sie wywikfa¢ architekci owego czasu. Jego
koputa uchodzi za pierwsze dzieto tak Smiate, ze dzi$ ono
jeszcze przedstawia temat do badania. Jest tu pierwszy $Slad
zastosowania dwodch koput, jednej wewnetrznej, drugiej
zewnetrznej. Ta ostatnia ma w zarysie forme przyblizong
do czesci tuku kotowego. W roku 1502 Bramante buduje
przestawny kosciolek Sw. Piotra w Montorio, zwany
»Swiatyniag Bramantego«. Tu podobnie koputa wy-
stepuje w podwajnej linji. Antonio da San-Gallo przebu-
dowuje w tym duchu nastepnie kopute w kosciele Panny
Marji w Loreto. Wreszcie po tych prébach zaszczytnych
nadeszta doba, w ktorej duch ludzki chciat zamanifestowac

13
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najwiekszg swoja zdobycz nad $wiatem materjalnym i po-
stanowit wznieS¢ ogromna, najwigksza kopute w kosciele
Sw. Piotra w Rzymie. Michat-Aniot poszedt za przyktadem
architektow wyz podanych, ale genjusz jego nie poprze-
stat na nasladownictwie. W projekcie swoim i modelu,
jaki zostawit, wprowadzit on takze dwie koputy, lecz tu
piekno$¢ linji zewnetrznej stwierdza istotnie prawdziwe
a genjalne poczucie piekna, ktérego nikt nie zdota
uja¢ w cyfry lub w formy geometryczne. Koputa dzisiejsza,
wykonana w rzeczywistosci, czy to ona zastuga wytgczng
Michata-Aniota, jako twdércy pomystu, lub Giacoma della
Porta i Domenika Fontana, ktérzy budowe koputy wy-
konczyli po $mierci Michata-Aniota-—~badz co badz, jest
dzietem skonczenie pieknem, a ksztalt jej daje nam naj-
lepszy przyktad, jakie znaczenie w architekturze odgrywa
czysta linja czucia, nie dajaca sie ujag¢ w zadne normy,
bowiem zakroj koputy nie jest ani czescig tuku kotowego,
ani czescig elipsy, lecz wznosi sie ku gérze jedynie na
podstawie czucia. Oto co Karol Garnier wypowiada o pie-
knie tej koputy:

»Zatozenie, ktére stuzy za podstawe koputy jest do-
brze pojete, stupy sg dobrze rozmieszczone, przezrocza
(okna) w miare zastosowane, a czesci wystepujace pieknie
zestrojone; lecz ponadto wszystko sama koputa panuje
swym ksztaltem nad catoScig; ta linja krzywa, »rodza-
ca«- koputy, ujmuje wdziekiem, zachwyca i sprawia, ze
takie zwienczenie, jedyne w Swiecie, jest dzielem prawie
bez wspotzawodnictwa, jest utworem majestatycznej har-
monji; krzywa ta »rodzgca« byfa nadto czesto studjo-
wang, zwano jg badz to linjg tancuszkows, badz parabola,
elipsg, ona jednak, cho¢ przybliza sie do nich, jest tylko
w istocie linjg krzywa samego uczucia, jako pobtysk
wywotany genjuszem« *).

,L’ordonnance, qui sert de base au dome est bien comprise, les colonnes
sont bien plantées, les jours bien percés et les saillies bien agencées; mais
c’est surtout le dome lui-méme qui forme la dominante de I'ensemble; c’est
la courbe donnée a la coupole qui cliarme, séduit et fait de ce couronnement,
unique au monde, une oeuvre a peu prés sans rivale, une création d’'une ma-
jestueuse harmonie; c’est cette courbe, qui aété bien souvent étudiée, que
I'on a appelée chainette, parabole, ellipse, quitient de tout cela, pour n'étre
en somme qu’une courbe de sentiment, qu’un éclair enfanté par le génie'l
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Koputa, jako cze$¢ budowy nastrecza nam przykiad
linji czuciowej wprawdzie bardzo dobitnie, lecz w nigj
istnieje ona tylko pojedynczo, bez kombinowania. Azeby
przez uzupetnienie wywodu poprze¢ nasze twierdzenie
jeszcze silniej, skierujemy uwage czytelnika na owe zwien-
czenia wiez dachami renesansowymi, zwiaszcza z czasow
barokowych. Jezeli gdzie, to na tych wiezach znajdujemy
wcale wystarczajagce a moze i najpiekniejsze przykiady,
jak wazne znaczenie w architekturze odgrywajg linje czu-
cia. Wszak te liczne wygiecia, wybrzuszenia i wcinania
form, te przerozmaite linje spadajgce i podnoszace sie, te
sptywy lekkie i zaciecia tagodne, ta gra linji najswobo-
dniejszych, stwarzajacych razem sylwete, ktora jest prze-
petniona delikatno$cig poczucia estetycznego — wszystko
to razem sprawia, iz styl barokowy, szlachetny i umiar-
kowany, doprowadza linje architektoniczne czuciowe
do najwyzszego wyrazu. Kazdy przyzna, ze projektujgcy
podobny dach nad wiezg, jezeli nie posiada w sobie wro-
dzonego daru i jezeli nie wiada doskonatg biegtoscia,
wtedy nie stworzy pieknego dzieta — chocby cyrklem
najsubtelniejsze chciat uchwyci¢ przegiecia, jeszcze nic
nie zrobi; dla rzucenia zarysu takiego potrzeba koniecznie
mistrza we wiadaniu linjami, co postuszne gtosowi jego
uderzg jakby w akordy ksztattowe.

Rysujac kontur barokowego zwienczenia wiezy, fatwo
sie przekona¢, ze linje owe nie dadzg sie sformutowac
na ksztatty prawidtowo geometryczne — stad pochodzi,
ze w tym wzgledzie jedyng szkolg jest C¢wiczenie oka
I uczucia na doskonatych wzorach przez obserwowanie
I optyczne studjowanie.

SzczegOty architektoniczne wymagaja bardzo czesto
linji czuciowych. Ksztattowanie wazy opiera sie gtownie
na uczuciu estetycznem; w wyzszym stopniu trzeba miec
wyksztatcone poczucie przy projektowaniu amfory, prze-
bogatej w formy lekkie i wdzieczne, jakie odbiegajg od
wszelkiej prawidtowosci. Kandelaber architektoniczny po-
lega na linjach czuciowych, jakie wychodzg z pod reki
artysty jedynie w skutek wewnetrznego poczucia piekna,
cyrklem nikt tu nie pomoze sobie, owszem kazda linja
taka moze nieraz oszpeci¢ dzieto.
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Slimacznica gtowicy joriskiej wymaga takze linji
czuciowej, rownie jak wszelkie woluty, ktéremi sztuka
odrodzenia lubi sie tak czesto postugiwac.

Linje czuciowe w ogdle muszg by¢ gteboko i dosko-
nale odczute, aby dzielu architektonicznemu uzyczyty
prawdziwego piekna. To tez w architekturze stanowig one
0 artyscie. Im Smielsze sg linje takie, im wdzieczniej
nadajg sie ksztaltom architektonicznym, tern chlubniej
$wiadczg one o artyscie.

Jezeli w czem mistrz zdota wytworno$¢ dzieta obja-
wié, jezeli w czem umie szlachetno$¢ form zachowad,
to tylko w genjalnem odczuciu tych linji.

W linjach czuciowych jednak nie jest dozwolong
zupetna swoboda, bo jak we wszystkiem, tak i w tern
musi by¢ umiarkowanie. Umiarkowanie za$ polega na
Scistej dokfadnosci w ich zastosowaniu, na zwieziem ich
uksztattowaniu wedle potrzeby, tak, aby Smiato o0sgdzic¢
mozna, iz dla dzieta ta linja jest najodpowiedniejsza,
bowiem ona stwarza jedynie najpiekniejszy ksztait.
Precyzja w uksztattowaniu linji czuciowych jest niezmier-
nej doniostosci, albowiem sprawia, ze one tchng zyciem
I wdziekiem.

» Si la précision est le nerf de ce qui estfort, elle est
aussi la grace de ce qui est délicat«. (La délicatesse
dans Part — Constant Martha).

Tak linje czuciowe w architekturze znaczg tyle, ile
W muzyce uczuciowe wiadanie tonami.
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Architektura jako sztuka.

,Jouir, c’est cféer; comprendre, c’est
égaler; I'amour de la beauté est un
genie véritable,

G. Seattles.

Dotychczas wykazaliSmy, jakie architektura zajmuje
miejsce w gronie sztuk pieknych i jakie zachodzi podo-
bienstwo miedzy nig a muzyka. Obecnie czeka nas nowe
zadanie, mianowicie, by wglebi¢ sie ostatecznie a grun-
townie mys$la w samg istote architektury.

Wszystkie systemata estetyczne, do dzi$ postawione
przez roznych filozofow-estetykdw, wyprowadzone i rozto-
czone niekiedy bardzo obszernie, po wiekszej czesci roz-
wodzg sie w spekulacjach nad samg istotg piekna, tak
samo przewaznie traktuja o rzezbie, muzyce, poezji,
wymowie i malarstwie (0 tern ostatniem bodaj czy nie
najwiecej) — natomiast architektura w tych dzietach zawsze
znajduje najmniej tematu. Zazwyczaj konczy sie na tem,
ze filozof-estetyk jakie$ skromne miejsce jej przeznacza,
a zadowolniwszy sie ogdlnie rzuconemi zdaniami, ani nie
zgtebia jej istoty, ani przezto nie uwaza za potrzebne
zwrécenia baczniejszej na nig uwagi. Skad to pochodzi,
ze pozbywa sie on debaty nad nig — tatwo bardzo wy-
jasnic.
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Wiadomo, ze architektura ze wszystkich sztuk pla-
stycznych stosunkowo najwiekszg rozporzgdza formg. —
Forma ta bynajmniej nie jest bezposredniem nasladowni-
ctwem dziet natury. Postuguje sie ona prawami natural-
nemu, stwarza dla siebie catkiem odrebny Swiat ksztattow,
ktére stanowig nieskonczong game formalnych wyrazéw,
jakich sztuka architektoniczna uzywa w miare swych Srod-
koéw i w miare swych celow.

Wiec architektury nie mozna tak samo zgiebié, jak
rzezbe i malarstwo. Obie sztuki ostatnie odtwarzajg zycie
ludzkie bezposrednio, uzywajac form, jakie spotykamy obok
siebie. Zasady czysto estetyczne i wiadomosci z historji
wystarczg zupetnie, aby zrozumie¢ dzieta rzezby i malar-
stwa. Lecz z architekturg sprawa inna. Tu nie wystarcza
sama estetyka i historja, bo chociazby$Smy najgtebiej je
zbadali, jeszcze dzieta architektury nie bedg dla nas
zupetnie zrozumiate. Wszak ta ferma zewnetrzna, ktéra
w rzezbie i malarstwie catkiem byla pojetna, tutaj w ar-
chitekturze przy ogromie swoim nie da sie tak tatwo
obja¢, tem bardziej, ze ogrom jej materjatu fizycznego
wymaga swej wiasnej hierarchji dla porzadku, uktadu
i jednolitej a statej catoSci. Ta hierarchja form archite-
ktonicznych ma swoje prawa wiasne, ktoremi sie rzadzi.
Poznanie ich wymaga oddzielnych wiadomosci, a wiado-
mosci te nie polegajg na zdobyczach ducha w badaniach
nad samym sobg i nad istotg ludzka, lecz wyptywaja
one z badan przyrody, i z badan jej praw fizycznych.
Rzecz jasnha, ze filozof obznajomiony tylko ze sprawami
samego ducha, zatopiony w gtebiach wihasnej mysli, snuc
moze jeno ze siebie prawa i stwarza¢ z nich systemata.
W obec dziet architektury niemo staje, bo najogdlniejsze
i najbardziej szczegGtowe jego prawa nie podadzg mu
jeszcze zadnej nici, po ktorej idac, doszedtby do zrozu-
mienia ich organizmu fizycznego. Nauki przyrodnicze
dopiero naprowadzity filozofa na droge poznania praw
przyrody. Poniewaz jednak w naukach tych mysl ludzka
nie siebie za przedmiot uwazata, lecz samg przyrode,
wiec natrafiwszy na liczne zagadnienia, musiata rozlegte
studja przeprowadza¢. Studja takie nie mogly postepowac
razno, albowiem zalezne byly od sumy do$wiadczen fizy-
kalnych. Im wieksze pole tych ostatnich, tem szersze
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koto studjéw. Powstat materjat przebogaty, ktérego juz
nie mogt filozof, zajety samym sobg, przywiaszczy¢ sobie.
Zresztg nauki matematyczne i techniczne staty diugi czas
po przeciwienstwie nauk czysto filozoficznych, po czesci
jako wzgardzone nieco, po czesci niedoktadne jeszcze;
a takze i dlatego, ze istotnie byly one kontrastem wzgle-
dem samej filozofii spekulacyjnej. — Ta ostatnia obraca’
sie w kole abstrakcyjnych idei, za$ wiadomosci przyro-
dnicze czerpig zasilenie z doswiadczen i z spostrzezeh
fizycznych.

O ile do dzi$ dnia estetyke przydzielano zawsze do
filozofii, o tyle istotnie architektura nie mogta znalesé
jeszcze u filozofow gruntownego zbadania swej istoty.
Filozof-estetyk patrzy na dziela architektury tylko z punktu
widzenia estetyczno-historycznego. Forma zewnetrzna ar-
chitektury jako taka, rzadzaca sie prawidtami fizycznej
wiasnosci, nie trafia mu catkowicie do zrozumienia, ale
bo tez uwaza ja w tym wzgledzie niegodng wiadomosci
umiejetnej. Ttumaczy on, ze forma zewnetrzna archite-
ktury, to tylko prozaiczna ostona najpowszedniejszej po-
trzeby cztowieka, t.j. aby ochroni¢ go przed niekorzystnemi
okolicznosciami klimatu i atmosfery, a zatem forma, sty-
kajaca sie z prostemi rzemiostami, nie ma nic godnego,
aby ja takze mozna uwaza¢, jako warunek istotnego
piekna. Stato sie przeto, ze we wszystkich dzietach, traktu-
jacych o estetyce, z matymi bardzo wyjatkami, architektura
nie ma nalezytego ocenienia i bywa jednostronnie obser-
wowana. Stato sie tez, ze architektura dotychczas w dzie-
fach estetycznych zywita sie tylko okruszynami skromnemi,
jakie jej litosnie rzucono tu i owdzie ze stotu o0golnej
estetyki, ba, nawet nie otoczono jej starannoscig, aby
wykry¢ jej pochodzenie i wartos$¢; to tez architekture
mieszano i mieszajg jeszcze z budownictwem, budowni-
ctwo z architekturg. Architektura jako taka wlokia sie
ciezko za ideatami innych sztuk, bo nie umiano jej zgtebiac.

Ogrom materjatu fizycznego, sktadajgcego sie na forme
zewnetrzng architektury, zada nie tylko swojej wiasnej
hierarchii w celu ustalenia réwnowagi sit przyrodzonych,
lecz wymaga takze trwatosci dla ostania sie w obec sit
nieprzyjaznie wystepujacych. Jednem stowem, dla zrozu-
mienia pierwiastka formalnego w architekturze, potrzeba
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posiada¢ wiadomosci n’etylko techniczne, ale i przyrodzone.
Zas$ dla przenikniecia jej pierwiastka estetycznego, potrzeba
filozofa-estetyka. Do dzi$ dnia zajmowali sie filozofowie-
estetycy treScig architektury bez zadnego zwiazku z jej
formg, — to dobitnie wyluszcza powdd, dla czego archi-
tektura w ich systematach nie znalazta dla siebie godnego
miejsca.

Idac dalej, przez samo doktadniejsze rozpatrzenie sie
w charakterystyce obu pierwiastkbw zasadniczych sztuki
architektonicznej, uzyskamy jeszcze lepsze wyjasnienie
w tym wzgledzie.

Architektura, jako sztuka piekna, musi posiadac
dwa pierwiastki, to jest, musi jej forma piekna odpowia-
dac treSci pieknej. Jezeli forma jest piekng a tresC nie-
stosowng, powstaje dysharmonja, jako i odwrotnie.

Forma piekna — to sama budowa; treS¢ piekna, to
idea, stuzaca formie za tho.

Lecz czy kazda budowa moze wykazaC sie pewna
ideg, ktéraby jej forme wypetniata? Sa bowiem budynki,
ktérych trescig jest tylko cel zwykiego pozytku, nie sie-
gajacy wyzej nad bezposrednig wygode cztowieka. Budowy
takie majg forme w organizmie materjalnym, a tre$¢ ich
to ten cel ekonomiczny, ktory schodzi na podrzedne prze-
znaczenie. Zwykly dom gospodarczy, spichrz, miyn,
magazyn it. d., chocby nawet zbudowane wedle zasad
najlepszego konstruowania, bedg dla matoznaczacego celu
uchodzi¢ za proste budynki.

Aby takie budowle postawié, nie potrzeba absolutnie
zadnego wyzszego zadania nad dobre i praktyczne wyko-
nalne t.j. zbudowanie. A ze wazniesienie budynku jest
czynnoscig techniczng, czynnoscig, zmierzajaca tylko do
stosownego i dobrego powigzania materjatow, zatem w tym
przypadku zbudowanie budynku jest jednem i jedynem
zadaniem technika. Czynnos$¢ projektowania takicb budyn-
koéw jak i wykonanie ich podpada pod dziat nauki spe-
cjalnej i praktycznej, ktérg nazywamy budownictwem.
Budownictwo obejmuje w sobie wszystkie takie budowle,
ktére sa przeznaczone wytgcznie dla pozytku podrzednego,
a chociaz i ono ma pomekad zadania bardzo skompliko-
wane i wigze sie czasami z konstrukcjg S$mialg a ener-
giczng, to mimo to nie jest ono jeszcze zadng sztuka



105

piekng. Budownictwo, jako takie, polegajace jedynie na
technicznem wykonaniu budowli, jest znajomoScig praktyka
i technika, nie styka sie w niczem z prawdziwg estetyka
umiejetna.

Dla dobrego budowania potrzebng jest koniecznie
doktadna znajomo$¢ praw rzadzacych Swiatem nieorga-
nicznym, prawidet dazacych do wzmozenia jednych sit
tkwigcych w materjale i do pokonania drugich; dalej
konieczng jest znajomos¢ wigzania ze soba materjatow
pojedynczych w cato$¢ organiczng, a takze poznanie
wszystkich wiasnosci fizycznych kazdego materjatu, aby
nimi odpowiednio rozporzadza¢ wedle ich mocy i wytrzy-
matosci. Wszystko to razem skiada sie na wyksztatcenie
techniczne, ktére ma na celu poznanie nas z warun-
kami panowania nad $wiatem nieorganicznym.

Jezeli zatem wszelkie budowy, nalezace wprost do
zakresu budownictwa, nie majg na sobie zadnej cechy
pieknosci, czyz to jest dowodem, ze dlatego nie sg one
jeszcze dzietami architektury? Bynajmniej. Wyobrazmy
sobie magazyn o architekturze klasycznej ze stupami
kamiennymi, w proporcjach najszlachetniejszych — czy
magazyn taki bedzie juz dzietem pieknem?... Bedzie on
istotnie piekng miat obtoke, ale ona, cho¢ architektoniczna,
wcale z budynkiem sie nie zwigze, a tak powiemy tylko,
ze magazyn ma architektoniczng dekoracje, lecz nie, ze
magazyn sam jest dzielem architektonicznem. Widac
z tego, ze nawet samo piekno jako takie, nie wystarcza
dzietu, aby byto architektonicznem. Doda¢ wszakze jeszcze
wypada, ze i w tym razie, jezelibySmy rzeczywiscie ude-
korowali 6w magazyn fasadag klasyczng, to w tej deko-
racji musi by¢ nie zachcianka albo bezmys$ine marno-
trawstwo pracy i materjatu, lecz faktyczna idea, wyni-
kajaca z wyzszej potrzeby szlachetnej i wolnej od kaprysow.
Tak tez, kazdy zrozumie wielkg stuszno$é, jezeli miasto
ze wzgleddéw estetycznych przybierze magazyn, stojacy
w Srodku jego placu, ostong architektoniczng, ale tez
komicznem by byto, gdyby komu przyszta chetka budowaé
taki magazyn na wsi w otoczeniu gospodarczych zabu-
dowan. Wynika, ze nietylko sama piekno$¢ podnosi dzieto,
lecz razem z pieknoscig potaczona pewna racja; zatem
idea nadaje budynkowi znamie sztuki pieknej, w przeci-
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wnym bowiem razie, piekno bez racji uzyte staje sie
$miesznoscia.

Okazuje sie z powyzszego, ze dzieto architektoniczne,
jak juz powiedzieliSmy, istotnie musi mie¢ i forme pie-
kng i tres¢ piekna, czyli niepodrzedna.

Forma zewnetrzna, jako organizm budowy, odpo-
wiada technicznym warunkom dzieta, a tresC¢ czyli idea
stronie estetycznej. Technika z estetykag nawzajem
pojednane, dajg dzieto architektoniczne.

Technika wiec, jako wiedza rozporzadzania Swiatem
zewnetrznym, jest przyczyng, w ktorej tkwi brak glebszego
pogladu na samg architekture u wszystkich filozofow-
estetykow.

Technika, odgrywajaca tak znaczne zadanie w dzie-
tach architektury, po wszystkie czasy byta przedmiotem
prawie wylgcznej praktyki. Dawniej nie zdawano sobie
sprawy z jej bytu, nie przenikano duchowo jej praw,
ktoremi sie rzadzita, nie przemysliwano nad odkryciem
zastony, po za ktorg dla cztowieka w prawdach przyro-
dzonych znajdowato sie na wpo6t tajemnicze pole. Technika
juzci¢ znang by¢ musiata ludziom od chwili, kiedy zaczeto
budowac. Jednak co w poczatku stanowito $lepe zastoso-
wanie najpierwszych i najprostszych praw, nabytych tylko
z dotychczasowego do$wiadczenia i praktyki, to w miare
postepu cywilizacji nastreczato coraz nowszego tematu
dla przytozenia go do nastepnych nowych praw kolejno
przeczuciowo zdobywanych. Ale zdobywanie takie praw
przyrodzonych odbywato sie krokiem bardzo, bardzo po-
wolnym, a to dlatego, gdyz sitg jedyng postepowg byta
praktyka i doSwiadczenie. Doswiadczenie za$ samo bez
przejrzystosci ducha stagpato po omacku; nieraz pograzone
nawet w nieSwiadomych btedach, sprowadzato upadek
nieunikniony. Z upadku takiego wydZzwigniete, na pod-
stawie dalszych prawd zdobytych, znowu zwolna kierowato
swe kroki naprzdéd — lecz ciggle jeszcze bez jasnej Swia-
domosci o sobie samem. W ten sposéb tylko przez pra-
ktykowanie i przez doswiadczenie zglebione i zdobyte
prawa, stanowity zasob wiedzy kazdego technika w da-
wnych wiekach. Byly to prawdy gteboko odczute 1 0 swojej
nieomylnosci czestokro¢ bardzo dobrze przeswiadczone,
ale zawsze byly one znajome raczej w objawach
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zewnetrznych, jak w przyczynach, tkwigcych
w nich w formie sit przyrodzonych.

Historja architektury snadno nas poucza, jak czes¢
techniczna dziet architektonicznych zwolna sie ksztaicita;
zrazu poczynata od najtatwiejszych i najprymitywniejszych
sposobow, pdzniej, wzmagajac sie przez eksperymencje,
przydawata do istniejgcych nowe sposoby, ktore z pier-
wotnymi, w skutek potgczenia, stanowity oczywisty postep.
Wszelakoz wiedzie¢ nalezy, iz ludzko$¢ dla zdobycia sobie
jednego sposobu przez odszukanie pewnej prawdy, tkwigcej
w naturze, potrzebowata poniekad diugiego okresu czasu.
Nieraz wieki stanowity o jednym kroku. Bo tez inaczej
dzia¢ sie nie mogto, skoro nauczycielem w technice miato
by¢ samo jedno doswiadczenie.

Dlaczego jednak dotychczas rzadzono sie prawami
naturalnemi, bez przeniknigcia ich jasng Swiadomoscig
ducha, panujgcego nad materjg?...

Oto w czasach owych nie znano jeszcze nauk techni-
cznych, opartych na wiadomos$ciach przyrodniczych.

Nauki techniczne sg najSwiezsza zdobycza cywilizacji
ludzkosci. Nieomal dziesigtki lat ostatnich ziozyty sie na
to, iz dzi$ stanety one na wyzynie prawdziwych umie-
jetnosci. Nagly ich wzrost, ol$niewajacy ducha jasnem
rozwidnieniem wszelkich prawd natury, potezny ich ro-
zwéj, oparty na wszechstronnem zglebieniu wszystkich
gatezi wiedzy przyrodniczej i ugruntowane ich stanowisko
w posréd nauk dotychczas zdobytych — wszystko to, to
owoce lat ostatnich.

Jak zatem uniwersytety od dawna pielegnowaty juz
wszechnauki, dociekajgce gtéwnie spraw ducha ludzkiego,
tak nauki techniczne $wiezo dopiero zdobyly sobie dzie-
dzine wiedzy, majacej na celu rozpatrzenie sie w prawach
przyrody.

Owe universitates magistrorum et scholarium — to
zycie duchowe wylgcznie. Dazeniem jego byto, by pojac
i zrozumie¢ prawa swego wiasnego ducha, swoich mysli
i aby zastanowiC sie nad stosunkiem cztowieka wzgledem
przyrody.

Nauki za$ techniczne wyszly z tona $wiata fizycznego,
ktdiy stat sie przedmiotem usilnych badan czlowieka.
Wiadomosci spekulacyjne zwracaty mysl ludzka do wne-
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trza istoty czlowieka, a wiadomosci techniczne obraty
sobie za cel droge dociekania idei postawionych w wszech-
Swiecie zewnatrz istoty ludzkiej. Gdy tamte nauki wytaniaty
sie z mysli whasnych i powracaly do wnetrza, skrytego
w zyciu duchowem, to te powstawaly z zastanawiania
sie nad Swiatem zewnetrznym i w zastosowywaniu odkry-
tych badan do panowania nad nim samym, napowrot
szukaty zewnetrznego swego zadowolnienia.

Tak zatem techniczne wiadomos$ci zajmujg istotnie
odrebne, bo samoistne pole. A cho¢ nie tgczg sie one
bezposrednio z naukami spekulacyjnemi, to przeciez nie
sg one dzisiaj przeciwnemi sobie, lecz owszem dazeniem
ich jest, aby jednoczy¢ razem wysitki ducha w pracy
nad samym sobg ze zdobyczami tegoz nad Swiatem ma-
terjalnym.

To spajanie sie nauk uniwersyteckich z naukami
technicznemu, nie ma jeszcze zastosowania rzeczywistego,
ale bodaj czy w niedalekiej przysztoSci nie podaza one
Smiato ku temu.

Sadzimy, ze to, coSmy dotychczas powiedzieli, wyja-
$niajuz doktadnie, dlaczego filozofowie w estetykach swoich
nie mogli nalezycie wgtebia¢ sie w formy architektoniczne.
Aby te ostatnie dobrze osgdzié, potrzeba zrozumie-
nia technicznego przy znajomosciach estety-
cznych i historycznych.

Widzimy wiec, ze technik istotnie musi inaczej
zapatrywac sie na dzieto architektoniczne, jak sam filozof-
estetyk. Ten moze ocenia¢ je tylko jednostronnie, tamten
usituje zbada¢ architekture na wskros, z jednej strony
przenikajac jg rozumem i biorgc na wzglad prawa ma-
tematyczne i1 geometryczne, a z drugiej strony przyjmujac
za kryterjum, précz zasad ogolnej estetyki, takze znajomosé
specjalng, zdobyta na podstawie studjow zawodowych.

*

* *

Forma i tre$¢, technika i estetyka, jak juz wspomnie-
liSmy, sg to konieczne a niezbedne warunki, stanowigce
kazdg sztuke piekng w ogodle, a w szczeg6lnosci muzyke
i architekture. Technika we wszystkich innych sztukach
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jest matoznaczng i opiera sie na wprawnem zastosowaniu
ich formy; w architekturze za$ przeciwnie jest ona bar-
dzo znaczna.

Architektura przeto rézni sie od budownictwa samo-
istnego tern, ze to ostatnie nie posiada wiasciwie godnej
tresci. Budownictwu tez nalezy sie stusznie nizsze stano-
wisko, tak, ze ono nie pomieszcza sie absolutnie w gronie
sztuk pieknych. Lecz budownictwo, jako sztuka budowania,
stanowi warunek sztuki architektonicznej w tern, iz pierwsza
uzycza drugiej wyrazu czyli formy.

Budownictwo jest podstawg architektury, a archi-
tektura jest upieknieniem budownictwa, albowiem pier-
wiastki techniczne tegoz daza koniecznie nawet bezwiednie
do uszlachetnienia form, aby niemi w nalezytem zastoso-
waniu przyjs¢ w pomoc sztuce pieknej.

Architektura, w $cistem znaczeniu naukowem, rozni
sie takze od budownictwa i tern, ze ona uwaza w istocie
swojej za cel przewazny wiasciwe piekno, podczas gdy
prawidtowe wykonanie budowli samej i jej szkieletu, oraz
ten umiejetny skiad pojedynczych czesci organizmu, jaki
nazywamy konstrukcja, jest w architekturze tylko Srodkiem
dla celu — czyli podstawg do rozwiniecia motywdéw ar-
tystycznych.

Budownictwo stwarza obraz samego konstruowania
budynku, bez zaznaczenia wyrazu estetycznego. Archite-
ktura za$ przemawia za sobg formg artystyczng, rozwi-
nieta na podstawie techniki, a ta technika jest w obec
tamtej strong drugorzedng, bo dostarczajacg architekturze
tta do kreslenia jej obrazow.

Mozna powiedzie¢, ze architektura to forma estety-
czna kazdej budowli, bedacej godng jej co do przezna-
czenia. Ta forma estetyczna w oczach architekta goruje
nad konstrukcjg, przewaza swoim wyrazem i staje sie
osobnym przedmiotem, tak dla tego, co dzieto tworzy,
jak i dla tego, ktory jako mitosnik chwyta jg oczyma.

Z tej tez przyczyny, nie fgczac pojecia architektury
nierozdzielnie z budownictwem, mozemy architekture uwa-
za¢ jako sztuke piekng, swobodng i poddajaca sie twor-
czosci fantazji, nie wyzwalajacej jednak w tym razie form
z pod matematycznej ich zawistosci od prawidet réwno-
wagi i grawitacji.
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Jakkolwiek architektura jest osobna, bo tylko este-
tyczng czeScig budowli, nie wynika wszakze z tego, aby
architekt mogt zapomna¢ o konstrukcji i nie brat jej pod
uwage lub zaniedbat zupetnie. Wcale nie! Za to artysty-
czne zadanie ozdobienia budynku i rozwinigcia w nim
piekna przestrzennego, dozwala kombinowa¢ konstrukcje
w sposéb umiejetny, tali, aby architekt, poddajac z jednej
strony konstrukcje pod formy estetyczne, a z drugiej
strony formy estetyczne zastosowujac do konstrukcji, rzecz
traktowat i z uczuciem i z rozumem.

Kazde dzieto architektoniczne zawiera w sobie w ten
sposob dwa czynniki, SciSle powigzane z zyciem ludzkiem.
Uczucia przeto krystalizujg sie w pieknoSciach archite-
ktury a rozum, wzbogacony zwyciestwem nad przyroda,
wciela w nig swoje pietno.

Technika, to sprawa rozumu — estetyka,
to sprawa uczucia. Jedno i drugie: dwa o-
bszerne pola, wymagajgce uprawy ciagtej,
nieustannej i sumiennej. Bez wyksztatcenia
technicznego, nie bedzie architekt marzyt
o fantazjach estetycznych — i naodwrot, bez
zgtebienia prawidet piekna ogdélnego, nie
zdota on ozywi¢ masy zimnej, kamiennej, tak,
aby zadrgata uczuciem serdecznem.

Architektura musi polega¢ na dwoch sprawach istoty
ludzkiej : rozumu i uczucia. Jedna znajduje poczatek w to-
nie wewnetrznem samego artysty, druga opiera sie na
doswiadczeniach zewnetrznych. Te doSwiadczenia ujarz-
miajg W swoje panowanie prawa natury, rzgdzace $wiatem
nieorganicznym, stad powstato, ze cztowiek ze wszystkich
sztuk plastycznych nasamprzéd wyksztatcit architekture,
gdyz jej forma czerpata wzory i przyktady z otoczenia,
ktore przedewszystkiem zastanawialo uwage czlowieka.
Architektura w historji cywilizacji faktycznie wystepuje
przed rzezbg i malarstwem. Zdobywanie doswiadczen jest
przyczyng, dla ktérej ona nie mogta by¢ najpierwsza
sztuka piekng w cywilizacji ogdlnej. Powolne gromadzenie
tychze dopiero z czasem wytworzyto forme techniczng
architektury. Natomiast z tatwosciag mozna dopatrzec¢ sie
w $ladach postepu kultury ludzkiej, iz najpierw muzyke
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mowa, taniec i giestykulacja towarzyszyty jednej i drugiej.

»Architektura nie jest jednym z najpierwszych mater-
jalnych objawow pierwotnych duszy ludzkiej. Jej pojecie
w duchu i uczuciu powstalo w nastepstwie poezji $pie-
wanej, ktorej towarzyszyta muzyka i taniec. Wymaga ona
w swym pierwiastku pewnych znajomosci nauk przyro-
dniczych, a szczeg6lniej nauk matematycznych, jakie sa
najbardziej pomocnicze w architekturze«;**).

W ten sposob udowodniamy raz jeszcze pewng racjo-
nalno$¢ w podziale sztuk pieknych, jaki powyzej przyto-
czyliSmy. Sztuki idealne wpierw byly potrzebg ducha
I uczucia ludzkiego, jak sztuki plastyczne. Architektura,
jako najpierwsza w szeregu ostatnich, tak byta poczatkiem
rozwoju rzezby i malarstwa, jak muzyka pobudzita ducha
do poetycznego nastroju i wyrazania uczu¢ swych w ze-
wnetrznych ruchach estetycznych, badz w tancu, badZ
w giestykulacji. Homer w Grecji uktadat poezje, juz dla
$piewu, ale Kallikrates i Iktinos, Fidjasz i Apelies po nim
dopiero sztuki plastyczne wykotysali z ducha i fantazji.
I w dobie chrze$cijanskiej Dante poprzedza Mithata-Aniota
I Rafaela.

Architektura zresztg w petnym rozkwicie swoim uwa-
zang by¢ moze stusznie za matke wszystkich sztuk pie-
knych, bo jak jedne przygarnia do siebie, tak drugie
wyrastajg z jej tona. Muzyka, poezja, taniec, rzezba
I malarstwo, wszystkie one, juzto przez analogie, juzto
w istocie, mieszczg sie w architekturze i w niej znajdujg
piekne dla siebie przybytki.

Przepyszna Swiatynia Panska, dumnie i lotnie uno-
szgca sie nad przestrzenie wielkie, jakaz to wspaniata
I wzniosta architektura gotycka?... Pietrzg sie masy nad
masami, coraz wznioslej i Smielej, a wszystkie upropor-
cjonowane wzgledem siebie i catosci w harmonji maje-
statycznej. Ta harmonja to muzyka form.

Précz tego idea szczytna, religijnie uzasadniona,
wnikneta tak silnie w te mury i kamienie, ze badajac

*) Libelt powiada: Spiew jest pierwsza i naturalng muzyka czlowieka,
bo materjat ku temu jest mu bezposrednio dany.
**) D. Ramée. Histoire générale de I'architecture. 1. str. 77.
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okiem przestrzenie i masy, Swiatla i cienie, odczuwamy
w duszy poezje czasu, jaki wzniost pomnik swojej epoce,
a poezja owa przemawia tajemnie, gteboko i do historyka
I do estetyka.

W ukiadzie ciezkiej materji, jaka jest kazdy watek
budowlany, podziwiamy wdzieczne i urocze unoszenie sie
ksztaltdbw nad otwartemi przestrzeniami. — Jedne z nich
rytmicznie sie powtarzajg, drugie od miejsca do miejsca
razniej wystepujg — jedne sie znizajg, inne podwyzszaja,
jedne daza ku Srodkowi, inne na zewnatrz, a tak razem
ruch w catosci i w szczegdtach. Wszystko zyje i prze-
mawia ksztattami, a bogactwo tych wprawia wzrok nasz
w podziwienie, bo masy owe uszykowane wzgledem siebie
z wymowa, przenikajgcg do duszy widza, z ruchem po-
budzajacym fantazje i z wdziekiem a gracja, jaka sie maluje
w ksztattach niby tanecznych.

Nie do$¢ na tern, bo oko uderza i na formy, co
wyszly z pod diuta: rzezba catym orszakiem przesuwa
obrazy przed nami. — Stoimy przed pomnikiem archite-
ktury, a rzezba wywoluje prawdziwe zycie z niego try-
skajace. Zda sie, ze to senne widziadta, ze zamarte wieki
w zywych obrazach snujg ni¢ swego zywota przed poko-
leniami. Wyobraznia tak pobudzona uderza uczucie i w nie-
mym zachwycie stajemy z zadumg. Utopiwszy mysl w gle-
biach piersi, wzrok nasz staje sie ostupiatym i wtedy
zaczarowanym kotem kreci sie wszystko przed nami.

Lecz wstgpmy po progach do bozego domu. Jaka$
smetna cisza. W pomroku lekkim mysl sie rozprzestrzenia,
przebija Swiaty i dazy w gore pod wyzyny niebieskie.
Ztoto, srebro, barwy i malowidlo cale, przypominajg
jakby nieziemski przybytek. Strojnos¢, wykwintno$¢, bo-
gactwo i przepych, nastrajajg dusze uroczystg a Swieto-
bliwg myslag. Malowidta kolorami swymi wzniecajg to
weselsze, to smutniejsze uczucia. My$l za progiem $wia-
tyni odczuwa dziwng potege, zda sie jej, ze stad na
skrzydtach musi ulecie¢ w kraje pozaziemskie.

Az kiedy S$piewny gtos rozleje sie dzwiekami po
przestrzeni i tamigc sie niezliczenie pod przestworami
tukéw i sklepien, to sie gubi, to echem powtarza, — az
kiedy muzyka rozbrzmieje chorem tondw, zlewajgcych
sie z gtosem duszy, wtedy juz ekstaza nie ma wyrazu



i cztek jeno w przeczuciu tajném chyli pokornie czoto
przed Bostwem i Jego Pieknoscia.

Muzyka, poezja, wymowa, rzezba i malarstwo tgcza
sie 1 potegujg wzajemnie w dziele architektury wspaniatej.
Pierwsze trzy sztuki, odzwierciedlajgce nieskonczone we-
wnetrzne zycie cztowieka, inne dwie, odnoszace sie do
nieskonczonej rozmaitosci zewnetrznego naszego bytu, te
wszystkie dziedziny ducha twdrczego znajdujg uwienczenie
w dzietach architektury, ktore sg im oredownikami i ktére
z nimi razem tworzg najwznio$lejsza aureole piekna
ziemskiego.

Architektura przeto to obraz jedno$ci wewnetrznego
i zewnetrznego zycia ludzkiego. Jedno$¢ owa jest zawisty
w swych wyrazach od stosunku, w jakim wewnetrzne
zycie zostaje do zewnetrznego. Rzecz prosta, ze w dzie-
dzinie religii, pierwiastek wewnetrzny moralny przewaza,
tu zatem obrazem jednosci jest Swigtynia. W zyciu naszem
tutejszem, pierwiastek zewnetrzny silniej nas wigze, wiec
drugim obrazem takiej jednosci jest dom.

W jakim stosunku i w jakiem podobienstwie muzyka
pozostaje do architektury, wywiedliSmy to juz poprzednio.
Mozemy jeszcze nadmieni¢, ze idea muzyki rozwija sie
na dzietach architektury w tern, co nazywamy stosun-
kiem jednych czesci do drugich i do catosci. Ton w mu-
zyce udziela sie przestrzeni w drganiach czasteczek,
polega za$ na czasie, gdyz jako$¢ jego zawista od
predszego lub powolniejszego nastepstwa wzgledu mate-
matycznego. Stosunek form architektonicznych tak samo
rozporzadza materjatem i w przestrzeni i w czasie,
a czas ten jest rytmem metrycznym, planimetrycznym
lub stereometrycznym (t. z. w dbugosci, w plaszczyznie
I w przestrzeni). Melodja, jak juz byta o tern mowa, jest
to rytmicznie uporzgdkowane i potaczone nastepstwo to-
now pewnej pojedynczej mysli muzycznej. Harmonjg za$
w muzyce zowiemy wspoétczesne jednoczenie rozmaitych
tondw, tak, aby w skutek idealnie wystepujacego zgodnego
zlewania sie tychze, powstato bogactwo mysli i uczucia.
Melodji w architekturze odpowiada rytmiczne nastepstwo
obok siebie i nad sobg pojedyriczych wyrazéw formalnych
(tukéw, stupdw, pilastréw, gzemsow, okien it. d.); harmonji
za$, stosunek sumaryczny wszystkich grup pojedynczych,
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ktére razem i wspoélnie daza do prawdziwego wyjawienia
na zewnatrz idei, jakg otchniona ma by¢ cata budowa
architektoniczna.

Melodja i harmonja jeszcze w starozytnosci znacho-
dzity zastosowanie przy obrazowaniu ogdlnego tadu i po-
rzadku. Wiemy n. p. ze Grecy muzyka nazywali w ogdlnosci
idee prawidtowo uregulowanego porzadku, podiug ktérego
bostwo Swiat stworzyto. Plato utrzymywat, ze wszech$wiat
opiera sie na harmonji. Grecy muzykg zwali wszelkie
sztuki piekne, ktérych forma opierata sie na ruchu wy-
mierzonym miarg i stosunkiem — stgd muzyka dla oka,
tanca i dla stuchu. Zresztg przyroda w ogdélnosci zycie
swoje zasadza takze na prawidtach rytmicznego ruchu —
dlatego to starozytni wyrazali sie, iz wszelkie ciata nie-
bieskie poruszajg sie na prawach podobnych, w skutek
czego tworzg muzykalng harmonje zwang »harmonjg
sfer«.

PowiedzieliSmy wyzej, ze w architekturze poezja takze
ma swoje pewne dziedzictwo. Przedewszystkiem wystepu-
jaca tu idea budynku, o ile ona miesci sie w ramach
odno$nego przeznaczenia jego, stuzy za tto, na ktérem
skresla sie pewna tre$¢ z prawdy zyciowej. Swojemu
celowi odpowiednie dzieto architektoniczne musi byé w zgo-
dzie z mysla, objawiajaca jego strone i wartos¢ moralna.
Libelt powiada: »Architektura jest mieszkaniem
dla idealnosci, jest niejako tuping, w ktorej prawda
jest jadrem. W Swigtyniach mieszka bostwo, wiara, religia,
koscidt;, patace zamieszkuje wiadza, znaczenie, panstwo;
w gmachach naukowych, lub publicznych, przebywa umie-
jetnos¢, sztuka, sprawiedliwos¢ ; grobowce sg mieszkaniem
umartych, a w odlegtejszem znaczeniu mieszkaniem du-
chow nieSmiertelnych ; domy nareszcie mieszkalne sa
przybytkami tychze duchow, wsrdd ich doczesnego zywota.
To, co nazywamy pustkami, i co nas dziwnem, ograza-
jacem uczuciem przejmuje, jest wrazenie owej obstony,
obranej z przytomnosci ducha. Te cztery Sciany byly
mieszkaniem duchow ludzkich, co tu byly, a ktérych juz
nie masz. Dom pusty jest jak trup, z ktdrego zycie
wyszto i to samo wrazenie co trup sprawuje. W niedo-
statku zywotnych ludzi, cztowiek mimowolnie opustoszate



budowle niewidzialnymi duchami zapetnia, i to jest, co
go ograza« *).

Skad wyptywa ta tesknota tajemna w obec ruin, po-
zostatych po Swietnosci i przepychu, skad jaka$ nieokre-
$lona zatos¢ na widok opustoszatych komnat, zostawionych
na igraszke niszczacego czasu ? Oto w ruinach i szczatkach
przeraza nas kontrast: forma bezduszna i zaniedbana
urgga pustce — idea architektoniczna uszia,
zostawiajgc tylko pomnikowe S$lady swego przebywania
w murach.

Ta idea, czyli jak Libelt mowi, ta idealnos$¢, wynika-
jaca z wyzszej potrzeby ludzkos$ci, ostonieta formg archi-
tektoniczng, taczy sie SciSle z zyciem naszem — z zyciem
jednostek, spoteczenstw i narodéw, a jak to
zmienia sie nieskonczenie i rozmaitym okoliczno$ciom
podpada, tak i mysli nasze rzucajg sie raz w jedna, drugi
raz w druga strone.

Architektura, ostaniajgc sobg wszelkie sprawy ducha
ludzkiego, nabiera od nich pewnego Swiatla i blasku,
ale nie wprost, tylko za posrednictwem idei, ktore tu
niejasno, symbolicznie przemieszkujg. W skutek tego, ze
idea przypomina nieznacznie sprawy wyzsze, duchowe,
architektura posrednio przystraja je poezja, wzieta wprost
z zycia. Poezja ogarnia przestrzenie, formy i szczegoty,
wszystko myslg sie okrywa, wszedzie jaka$ zwrotka do
szlachetnych uczu¢ naszych.

Architektura, w skutek ideil w niej utajonej, jest
sztukg symboliczng. Swigtynia, jako dom bozy, nie inaczej
uksztattowata swoj wyraz architektoniczny, jak tylko przez
odtworzenie idei w wyrazie zewngtrznym za pomocg sym-
bolu. Swiatynia jest wiasciwie pierwszem dzietem
architektury u wszystkich narodéw po wszystkie czasy.
Jej symbol, to idea wielkosci Boga, to wiara silna, z jaka
cztowiek pojmuje obecnos¢ Boga w zyciu swojem, to
jednanie sie z Bogiem. Budowa $wiatyni, wydobyta z go-
rgcego pragnienia wiary, jest jakoby matym obrazem
budowy Swiata, ktéiy BOg stworzyt ludziom. Swiatynia,
jako miniatura tworzenia na wzér boski, jest hotdem dla

) Libelt. Estetyka, 152.



Idei Bostwa. W Swiecie duch z naturg wszedy kietkuje.
W dziele architektury, w Swigtyni, ten sam duch, budzac
poetyczne zycie z martwej natury, chce wzniosie stuzyc
Bogu w skromnej szacie zewnetrznej.

Cherbuliez powiada, ze »natura to wielki ar-
chitekt«, a nastepnie, ze »architektura to Swiat
odtworzony przez cziowieka«™).

| w rzeczy samej, Swiatynia jest ofiarg Bogu uczy-
niong z wszystkich wysitkow pracy ludzkiej, a praca ta,
z wzorow budowy Swiata. W Swigtyni czyta sie poezje
wiekow, jaka ludy przystrajaty caty wszechswiat i z jaka
niosty Bogu ofiary swoje.

Dom (jako przybytek cztowieka, t.z. dom mieszkalny,
patac, gmach publiczny it. d.), w przeciwienstwie do $wig-
tyni, ma za symbol znowu ideg szczytnego postannictwa
i egzystencji czlowieka na ziemi, jego wielkosSci i potegi
cho¢ znikomej, przecie genjalnej. Dom, patac i gmach
publiczny, zamykajg w swoich przestrzeniach catg poezje
ludzkiego zycia, w nich ognisko serdeczne i rodzinne
wezty — w nich wspaniatos¢ i sita moralna, w ogdle
wszelkie sprawy ziemskie, zacne i szlachetne.

Architektura koscielna z jednej strony, a Swiecka
z drugiej, tacza sie wzajemnie w grobowcu, ktérego sym-
bolem jest zycie pozagrobowe, jako ludzkosci dalszy byt
nadziemski, nalezacy juz do Boga, ktdremu cze$¢ wznosi
osobne dzieta, faczac w nich pamie¢ zycia skonczonego,
z pamigcig 0 wiecznoSci nieskonczone;.

Swiatynia ma za symbol ide¢ przybytku Bdstwa,
ktore w wszechswiecie zewnetrznym znajduje swoj obraz
zewnetrzny. Dom mieszkalny ma za symbol idee
przybytku cztowieka, ktory zbudowat go, nauczywszy
sie sztuki pieknej od Swiagtyni. Gdy zatem Zrodio wy-
ksztatcenia przybytku ludzkiego jest w Swigtyni, przeto
dom mieszkalny symbolem swoim naprowadza mysl
na Swiatynie, ktorej idea wskazuje nam, ze w ostate-
cznosci przybytkiem bozym to cata rzeczywistos¢ Swiatowa.
Tak wzajemnie dopetniajgc sie, symbole tworzg koto
zamkniete, ktorego Srodkiem gtéwna symbolika, jako je-

) L’art et la nature. 216.



dnos¢, wynikajaca z obydwadch pierwiastkow naszego zycia,
to znaczy: wewnetrznego i zewnetrznego.

Wiec te idee, stuzgce za watek symbolom, idee gte-
boko i rozlegle siegajgce w zycie nasze, sg dopiero pierw-
szymi warunkami sztuki architektonicznej. To poezja
w szczegdtach, ktdrg obrazujg nam kamienie i rzezby.
Od tej poezji zaczyna sie pochdd architektury, a nie
od najpierwszych budowli gwoli wylgcznego bezpieczen-
stwa ludzkiego. Idea, a z niej ptyngca poezja zyciowa,
sg warunkami obrazowania wnetrza duchowego w ze-
wnetrznych ksztattach. Idea i jej poezja wydZzwigneta
urocze a majestatyczne Swigtynie — idea tez i poezja,
ktéra stanowi najszlachetniejszg sprezyne dziatalnosci ludz-
kiej, data cztowiekowi dom mieszkalny we wszelkich
jego objawach, tak skromnych, jak i majestatycznych.

Wymowa architektury objawia sie réwniez jak poezja
symbolicznie i od tej ostatniej bierze poniekad swojg
egzystencje. Poezja obrazuje ideaty przez mysli i uczucia,
szukajgce wzniostych podobienstw, aby tern snadniej sym-
bolami idealnymi trafi¢ do duszy. W wymowie wystepuja
juz pojecia jasne, ograniczone i spoteczne. W poezji idea
og6lna odgrywa role — w wymowie zdania, stowa, zatem
budowa okreséw. Poezja ksztattuje dzieta w przestrzeni
mys$li — za$§ wymowa roztacza je na powierzchni. Libelt
wspomina, ze: »co poezja ksztaltuje w posaggowe, tresciwe
obrazy, to wymowa kresli na powierzchni, rozprowadza
szeroko sztucznym rysunkiem zdan i perjodéw ; napuszcza
malowniczym kolorytem obrazéw; stawia krasoméwskie
przeciwienstwa i czaruje nimi, jak malarz zestawg cieni
i Swiatta« Y).

Wymowa zatem, jak to juz widzieliSmy, (rozdziat IV.
str. 6g), polega w wiekszej potowie na swej formie jak
na tresci, ktéra u niej wzietg by¢ moze nawet z zycia
powszedniego. W Libelcie czytamy: »Krasomoéwca ma
przed sobg samg proze, obrang z idealnosci, patrzy sie na
rzeczywisto$¢, na istne i powszednie stosunki zycia ludz-
kiego, ma przytym cel, daleko od swobody poetycznej
odbiegajacy, bo ma publiczno$¢ przed sobg, ktéra chce*)

*) Umnictwo pigkne. 166.



przekona¢. Aby wiec mowa jego zastuzyla na miano dzieta
sztuki, musi tak pod wzgledem tresci, jak pod wzgledem
formy, rzeczywisto$¢ obrobi¢; musi odgadng¢ i odstonic¢
w niej te wszystkie strony, ktoérych pieknym przedstawie-
niem da sie w dzieto krasomowskie Swiatto idealne spro-
wadzi¢, ktéregoby blaskiem i sam przedmiot prozaiczny,
jakby blaskiem ksiezycowym, poswietlat« *).

Co przeto stanowi prozaiczng cze$¢ wymowy, to
w architekturze da sie przyrowna¢ do samej struktury,
ktora, z watku roaterjalnego, surowego i nieobrobionego,
stwarza przez prace i sztuczne kombinowanie, szczegoty
obliczone miarg i wagg, uproporcjonowane linjami geo-
metrycznemu tak, ze one przemawiajg do nas swemi gto-
skami o zadaniu konstrukcji. uk sklepienny n. p. powstaje
nie ze zwyklych cioséw, lecz z pojedynczych kamieni
klinowych (t. z. klincow), obrobionych wyltgcznie dla
niego. Kazdy kamien lezacy w tuku, przemawia jasno za
tendencjg swego dziatania konstrukcyjnego. +tuk ten,
z pojedynczych czesci ztozony, ma znowu swojg odrebng
tendencje, a jest nig przemozenie sity z gory cigzacej
w sposob taki, aby sity pionowe przenies¢ na boki.
Z tukiem takim muszg sie jednoczy¢ wszelkie inne czesci
konstrukcyjne, pomagajace mu w zadaniu i jasno obra-
zujace pojedyncze srodki dziatania dla og6lnego celu. Tak
z jednej tendencji konstrukcja schodzi w druga, z pierwszej
pierwiastkowej do drugiej ztozonej, z tej do trzeciej skom-
binowanej, z tej do czwartej jeszcze bardziej skompliko-
wanej it. d., it. d.

Szereg tukéw sklepiennych stwarza sklepienie. To
sklepienie dla statosci potrzebuje opornego dziatania prze-
ciw jego sile cisnacej, skosnej, stad uzycie podpor i filaréw.
Kazdy filar wymaga podstawy, stad #aczno$¢ z organi-
zmem budowy; nadto dla upewnienia réwnowagi, prze-
ciwdziataniu pomaga sie obcigzeniem pionowem, stad
pmakle gotyckie. Lecz sklepienie zwieszone w powietrzu
wymaga konstrukcji dolnej, na ktérej sie opiera, stad stupy
z arkadami. Stup dZwigajacy przemawia do nas inaczej,
jak filar podpierajagcy — tamten opiera sie sile pionowej,

") Umnictwo piekne. 168.
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ten dazy do przemozenia sity skosnej. Fiala gotycka nie
dzwiga i nie podpiera, ona jeno przemawia tendencjg
cisnienia, a funkcje te spetnia tak pewnie, $miato i lekko,
ze unoszac sie ksztattem w gérze, Swiadczy nam o0 zwy-
ciestwie ducha nad natura.

Dobre dzieto architektoniczne musi skfadaé sie ze
szczeg6tow konstrukcyjnych i dekoracyjnych na wskro$
zrozumiatych dla widza, zatem mowiacych o sobie, 0 swo-
ich Srodkach i o celu, dla ktorego stuza. Kazda czes¢
architektoniczna musi koniecznie by¢ wymowng, inaczej
przypisaCby jej mozna albo brak potrzeby, albo brak
stuszno$ci. Cata architektura koscielna zdradza wymowe
ksztattow, ktore na zewnatrz ttumaczg wnetrze i wewnatrz
wynikajg z zewnetrza. W sztuce Sredniowiecznej, zwkaszcza
gotyckiej, logika owa jest arcymistrzowska. Architektura
Swiecka podlega takze prawidtom wymowy, wszak w gma-
chach publicznych dominujg czeSci, mowigce o godnosci
przybytku, wszak i tu masy, okna, stupy it. p. $wiadczg
0 skali wielkosci.

Powiadamy, ze w dobrem dziele architektonicznem
kazdy, nawet najmniejszy szczeg6t, musi do nas przema-
wiaé. Jest to konieczny warunek istotnie, albowiem w $mie-
szno$¢ popadiaby budowa, ktéra miataby n. p. stupy bez
tendencji dzwigania, ot dla upieknienia, ktéraby takze
miata attyki bez potrzeby wyraznej, ktoraby postugiwata
sie oknami t. z. Slepemi i ktéraby we wszystkiem zdra-
dzata kaprys i swawole, a nie stuszng potrzebe.

Patrzac na piekny gmach publiczny, czytaC mozna,
gdzie jest centrum przeznaczenia budynku, gdzie okaza-
tos¢ i Swietno$¢, a gdzie mierno$¢ i podrzedne czesci.
Tu okna kolosalne méwig o sali wspaniatej, tam okna
mate mowig 0 mezzaninie, Owdzie geste i wielkie prze-
Zrocza zdradzajg zatozenie logii, 6wdzie okna skosno idace
ku gorze, ttumacza zatozenie klatki schodowej it. d.

Kazda pojedyncza figura konstrukcyjna i estetyczna,
stanowi jakby zdanie osobne, do nas przemawiajgce.
taczenie ich w czesci do siebie nalezace przedstawia jakby
okresy ze zdan utozone. Cato$¢ konstrukcyjna, zestrojona
sztucznie w jedno$¢, to istna wymowa techniczna dzieta
architektonicznego. Jak poezja odpowiada raczej idei,
tresci jego, tak wymowa odpowiada bardziej formie, formie
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uporzagdkowanej w tad techniczny, za pomocg sztuki te-
chnicznej. Rysunek form geometrycznych, o pewnym
wyrazie estetycznym, wspdlnym wszystkim czeSciom kon-
strukcyjnym i catemu organizmowi technicznemu, jest to
rodzaj wymowy, z jaka dzieto architektoniczne staje przed
nami. Konstrukcja przemawia do nas przez ksztalty me-
tryczne, planimetryczne i stereometryczne. Po nich pozna-
jemy tre$¢ budynku i one z dala uderzajg w oczy, tak,
ze nie potrzebujemy wstepowaé do wnetrza, by zrozumiec
tre§¢ i przeznaczenie budynku. Konstrukcja techniczna
W rozwoju swoim po wszystkie czasy starata sie bardzo
gorliwie o wyrazng i jasng wymowe formalng. Wszak
historja architektury poucza nas snadnie, jak juz w naj-
pierwszych okresach sztuki, technika jakby bezwiednie
przemawiata na zewnatrz wyrazami sobie wiasciwymi.
Wezmy znowu pod uwage Swiatynie i dom. Swiatynia,
od naji'anszej doby cywilizacji naszej, miata swojg whasng
konstrukcje, tak odrebng i wymowng, iz nigdy nikt nie
potrzebowat i nie potrzebuje uczyé sie poznawac jg ze-
wnetrznie. Technika architektury religijnej ma swoje
oddzielne gtoski, stowa i zdania, a te w ksztattach linij-
nych, planimetrycznych i stereometrycznych wyjawiajg na
zewnatrz, co znaczg i jaki ich cel tutejszy. We wszyst-
kich epokach rozwoju kultury, we wszystkich stylach,
we wszystkich krajach, architektura Swigtyni ma swojg
wiasciwg wymowe techniczng, przemawiajacg dobitnie do
widza, tak, iz po niej zrozumie on niemal calg tres¢
dzieta, nawet wiek i losy jego. Wymowa techniczna $wia-
tyni ma przytem wzniostos¢ i powage jej odpowiednig,
taka, z jaka nie wystepuje w domie. W Swiatyni zatem
okresy sg wspaniate, ksztalty majestatyczne i wielkie.
Dom za$ przeciwnie innego wyrazu pozada. | tutaj
historja upewnia nas, ze ludzko$¢ w technice tegoz pra-
gnefa uzewnetrzni¢ po wszystkie czasy przeznaczenie jego,
jemu tylko wiasciwe. Zatem wymowa konstrukcyjna domu
zdradza budynek przeznaczony dla spraw ziemskich, wiec
i gloski, zdania i okresy jego, cho¢ powazne i wielkie,
sg zawsze mniej lotne, jak w architekturze religijnej.
Ksztalty architektury Swieckiej, linijne, planimetryczne
I stereometryczne sg 0 mniejszym zakroju, przyblizajg
sie zawsze wiecej ku ziemi, jak ku gorze. Wymowa tutaj
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jest rownie tak przejrzysta, iz konstrukcja domu, z punktu
widzenia zewnetrznego, ujawnia juz z dala, co taki budynek
przeznacza i jakie jego zadanie.

Wymowa konstrukcyjna ma swoje nawet tak pewne
charakterystyczne znamiona, ze niektore jej stowa, zdania
i okresy nie dadzg sie nawet w zaden sposéb zastosowac
inaczej, jak przeznaczenie dyktuje, bo n. p. kt6z w archi-
tekturze Swieckiej zastosuje linje ostrotukowg wydtuzona,
jaka wystepuje na wzorach architektury religijnej?... kto
tam uzyje takiego szczytu gotyckiego, jaki na koSciotach
dominuje, ktoby tam zatozyt takg wiezyce niebotyczna,
jaka Kkatedrze najlepiej odpowiada? | naodwrdt, komu
zdawatoby sie racjonalnem uzycie w Swigtyni okien prosto-
linijnych, komu przyjdzie mys$l pokrycia kosciota tak pta-
skim dachem, jaki tylko w architekturze Swieckiej wyste-
puje, i komu wydatoby sie to odpowiedniem, aby n. p.
konstrukcja sklepien koscielnych oparta sie na poziomych
linjach dzwigaréw zelaznych, uzytych do pi'zerzucenia
sklepien nad nawami?

W ten sposob pragneliSmy wywodami uprzytomnic,
jakto architektura w swej teorji opiera sie na pierwotnych
trzech sztukach plastycznych, t. j. na muzyce, poezji
I wymowie.

Lecz architektura tak uksztattowana, jeszcze siebie
nie zadowalnia — jeszcze duch ludzkosci pragnie wyzej
ja podnies¢, bardziej ja uszlachetnic.

Jako pierwsza ze sztuk plastycznych, w miare rozwoju
i wyksztatlcenia dwdch innych t. j. rzezby i malarstwa,
bierze je sobie ku pomocy i w ich szatach uzupetnia
swoje szaty piekne.

Architektura nie jest siostrg innych sztuk plastycznych,
lecz, jak powiedzieliSmy, matkg tychze — bowiem w jej
tonie one sie rodza i rozwijajg. Nic wiec dziwnego, ze
przygarniajg sie do niej, aby jej sity wspomddz blaskiem
i Swietnoscia.

Architektura, jako sztuka symboliczna, juz dlatego
samego pozada rozszerzenia swych granic zewnetrznych
przez przybranie rzezby i malarstwa, ile ze symboliczno$¢
jej tajemniczemi gtoskami wypisana, zawsze ogarnia w So-
bie jaka$ nieokreSlono$¢, pozostawiajacg w duszy echo
bez odgtosu. Mysl ludzka, dazaca wiecznie do jasnosci,
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rychto poczyna nieokre$lonos¢ owg przykrywac i ostaniac,
a w tej pracy najwdzieczniej nadajg sie jej dwie sztuki
piekne, ktére jako pokrewne, zawsze sie z nig Kkojarza
bratnim weztem.

Pierwsza jest rzezba, ktéra architekturze oddaje swoje
ustugi, aby dzielu architektonicznemu — skonczonemu
w swej idei, wyobrazajgcemu w sobie obraz jednosci
zyciowej, jednak tylko w sposob symboliczny— uzyczyc
pewnej rozmaitosci form, zaczerpnietych juz nie jako dotad
ze Swiata nieorganicznego, ale ze $wiata organicznego,
zyjacego petng trescig, ruchliwg i przerozmaita. RzeZba,
przez indywidualne wprowadzenie swych ksztattow, przy-
ozdabia architekture wyrazng prawda, wiec dzielu przy-
sparza sie znaczna poneta piekna. Bo uwazmy, ze archi-
tektura sama w sobie ograniczona, chocby i najlepiegj
objawiata swg analogie ze sztukami idealnemi, (0 czem
dopiero co byta mowa), to jednak mimo to, ta potezna
idealna wielko$¢ jej, ten wzniosty duch i powaga symbolu,
przenoszg dzieto w jakie$ odleglejsze Swiaty, nie podpa-
dajace wprost pojeciom i w krainy oddzielone mytem od
bezposredniej rzeczywistosci. Rzezba za$ ozywczym tchem
ogarnia jej symbole, juz dla oka samego podaje obrazy
zyciem grajace, przez to rzezba staje sie posredniczka
w tlumaczeniu symboléw. Jej to sprawa, ze poezja ukryta
W przymroczu ostania si¢ prawdg, a prawda ta trafia
wprost do duszy przekonywujgco. Z doswiadczenia wiemy
to, iz w obserwowaniu architektury najbardziej w pamieci
utkwig nam te jej czesci, ktore, rzezbg poparte, przeméwia
do nas jaka$ prawda gieboka. Jak okoto idei religijnej
gromadzg sie wszelkie prawdy Swiatowe, tak i na dziele
architektury religijnej skupiajg sie posagi i plastyka r6zng
forma ustrojona. Juz w Egipcie 6w stawny i kolosalny
sfinks zamieszkat miedzy piramidami, aby obok ich sym-
bolu gtuchego, postawi¢ przypomnienie zywych prawd
w Swiecie rzadzacych. Na partenonie rzezby w szczytach
sie rozprzestrzeniajgce, ile uroku catosci dodajg? W Erech-
tejonie karjatydy przyjety na sie stuzbe dZzwigania zamiast
stupdbw. Rzym to samo zdobit posggami swoje dzieta
architektoniczne (tuk Konstantyna, Septyma Sewera it. d.).
W sztuce Sredniowiecznej, zwihaszcza w stylu gotyckim,
jakzez to licznie rzezba wystepuje. Tum medjolanski, ile
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ma posagéw nizej i wyzej?... W portalach gotyckich
wspaniatych, jak pieknie grupuje sie druzyna S$wietych
postaci, obok siebie i nad sobg. Wszedzie nieskorczona
obfitos¢ motywdw, nietylko postaci Swietych i ludzkich,
ale nawet z zycia zwierzecego i roslinnego. Wszystko
w przerozmaitej peini przeplata sie nawzajem, zycie wre
w szczegbtach najmniejszych — co wiecej, zdarza sie
czasami, ze w posréd rozkwitu obfitego, wykluwajg sie
gdzieniegdzie, jakby z przypadku pewnej swawoli i ochoty,
zartobliwe groteski i Smieszne dziwadetka. Czy mozna
uwazac to za niegodne lub obrazajgce? Nie. Wszak nikogo
to nie razi, jezeli w posrod catej czeladki figur, rzezb
i motywoOw, oko natrafi i na roSlinny motyw i na zwie-
rzeca gtowe, a ze mistrz Sredniowieczny dla ciekawych
ukryt tam gdzie$ pod listkiem lub pod kwiatonem komi-
czng figurke, glowe o$lg, baranig lub figlujaca matpe, to
nie psuje nastroju, bo to tylko widocznem jest dla cie-
kawego widza, szukajacego rozmaitosci.

Architektura tak rzezbg na wskro$ przedzierzgnieta,
podobng jest do mikrokosmu, w ktorym kotysze sie we
fantazji artystycznej cata nieprzebrana rozmaito$¢ idei od
najbardziej maluczkich do najwyzszych i najszczytniejszych.
Tak reka i duch ludzki pospieszajg w pracy artystycznej
Bogu wszystko da¢ na ofiare, aby uniwersum, poczawszy
od jednostki maluczkiej az do ogromnej catosci, znalazto
swdj wyraz w jednej ogdlnej idei. Tak architektura pietrzy
sie w gore, a cho¢ poczyna od najwiekszych mas, staje
sie u géry coraz lzejszg i przezroczystsza, az w koncu
szczyt caly zbiega sie w jednym kwiatonie, co unoszac
sie, strzela w niebo.

A teraz kolej przyszta juz na malarstwo, jako na
sztuke plastyczng, trzecig z rzedu. Malarstwo, to ostatnie
dotkniecie artystyczne na dzietach architektury. Co wszystko
dotychczas byto juz przygotowanem, teraz pod wptywem
koloréw i ztota, nabrato najwyzszego namaszczenia, go-
dnego idei. Malarstwo idee podniosto do najszczytniejszych
wyzyn religijnych, a architektura pod wplywem jej Swie-
tnosci, zajasniata blaskiem tak promiennym, ze co ludzko$¢
najwyzszego zdotata stworzy¢, to w malowanych obrazach
pomnikom przekazata. Malarstwo dopetnia tego wszyst-
kiego, co ani muzyka, ani poezja, ani wymowa, ani
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rzezba nie podotaty jeszcze wytworzy¢. Wszystko, co tylko
pozostato do objasnienia, to malarstwo bierze na siebie,
a wiadajgc pierwiastkiem najidealniejszym, uduchownia
Sciany i sklepienia, roztacza calg historje, méwi o wie-
kach, o dziejach i stowo do zycia pobudza. | na sklepie-
niach rozsiane gwiazdy po jasnym lazurze i cate bogactwo
wzoréw ornamentacyjnych, porozrzucanych po przestrzeni
rytmicznej i chory aniotow, wyspiewujacych hymny har-
monijne i cate Pismo Swiete w obrazach—jednem stowem
wszystko, to malowniczo$¢ skonczona, doskonata, oko
chwytajgca. Kolory zywe a gtebokie i tla ziote a srebrne,
nastrajajg umyst Swigtecznoscig niezréwnana.

Ste Chapelle w Paryzu, jakkolwiek jest arcydzietem
sztuki architektonicznej pod kazdym wzgledem, to przecie
przyzna¢ kazdy musi, ze najwiecej uroku i pieknosci uzy-
cza jej wspaniata i cudowna polichromia, jaka ubarwia
sklepienia, Sciany, stupy i okna. Przez te malowania, kapuca
ta — to najkosztowniejszy klejnot architektury gotyckiej.
A kaplica Syxtynska?... Owe freski przesliczne i ten Sad
ostateczny Michata-Aniota, czyz to nie czarodziejskie sity,
wspierajgce architekture?... Zresztg i Krakéw nasz naocznie
przekonat sie, jak niezmierng potega jest malowidto archi-
tektoniczne, bo kiedy Swiezo wnetrze koSciota P. Marji
odarto ze szpecacych go czesci renesansowych, a nha
$cianach jego rozpostarto to litanje M. Boskiej w obrazach,
to szeregi innych motywdw, za$ na sklepieniach rozsiano
gwiazdy zlote, tedy Swigtynia boza jakby Swigteczng szate
pi'zybrata, a tak je’ ona stosowna i odpowiedna, ze dopiero
teraz architektura ko$ciota P. Marji Swieci tryumf bogaty.

Malowidta architektoniczne wywotujg na budowlach
nadzwyczajne efekta, tern wazniejsze, ze farbami uderzajg
one w oczy, choC nie zwraca si¢ na me szczegdlnej uwagi.
Wstgpiwszy do takiej Swigtyni, zmyst piekna zachwyco-
nym jest przez sam wzrok, mimo to, ze pod wptywem
uroku mysl uniesie sie juz nad sklepienia.

Tym sposobem pragneliSmy w ogolnosci wykazac,
jak architektui'a, w skutek analogii i symboléw, taczy sie
ze wszystkiemi ti'zema sztukami idealnemi i jak ona gra-
nice swojego panowania powieksza w skutek zasilania
sie dwiema pozostatemi sztukami foi'malnemi. Sztuki ide-
alne zmieizajg raczej ku tresci jak ku foi'mie — sztuki
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formalne przeciwnie. Architektura, ktéra polega w swej
sztuce na tem, aby wnetrze przegladato sie w zewnetrzu,
a zewnetrze aby bylo wymowg wnetrza, do tego celu
uzywa w roznych stopniach wszystkich sztuk razem.
Pojednanie ich harmonijne sprawia krystaliczng jedno$¢
wnetrza z zewnetrzem, w czem tez osiggnietg bywa naj-
wyzsza pieknosc.

Przekonywujemy sie z tego wszystkiego, ze archi-
tektury zadaniem jest istotnie wciela¢ samg idee pieknosci,
jak to juz wspomnieliSmy poprzednio w rozdziale IV. Bo
tez treSC jej to nie owo przeznaczenie utylitarne, jakie
niektorzy jej falszywie za tlo dajg. Swigtynie | patace
nie wynikajg z samego pozytku, lecz pozytek jest w nich
udziatem. Jezeliby za$ takie obrata sobie zadanie, aby
sta¢ sie stuzebnicg korzysci, wtedy rychlo przestanie byé
sztukg piekna. Tylko przez idealizowanie piekna, archi-
tektura spetnia swe postannictwo wysokie. Stuzac Bogu
na ofiare, ludziom na chlube, staje sie szlachetna.

Schnaase powiedziat: »Architektura, ksztattujac nie-
organiczng nature, ktora sama w rzeczywisto$ci sprawia
najmniejsze wrazenie pieknosci, jest zmuszong i powotang,
wypracowywac prawidta sztuki pieknej najdoktadniej i z naj-
wiekszg Scistoscig«.
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Technika — Estetyka.

»Pour étre un grand artiste, il faut
étre un grand penseur'.
Chatrian.

Wychodzac z zalozenia tego, ze architektura jest
wynikiem $cistego, umiejetnego i pieknego potaczenia
konstrukcji z artystyczng ostona, dojs¢ mozemy do wiele
innych stosunkow i okreslen, bedacych faktyczng synteza,
zarazem ciagla analogja dwdch tych pierwiastkdw, o jakich
juz moéwiliSmy, to jest: techniki i estetyki.

Jak juz wiadomo, konstrukcja budynku to sprawa
wyksztatconej rozwagi i namystu, zatem rozumu, a ostona
artystyczna pochodzi z wyksztatconego i wrodzonego po-
czucia piekna i stosunkow, zatem jest to rzecz uczucia.
Naprowadza nas to na twierdzenie, ze tak konstrukcja
jak i piekno samo, czyli rzecz rozumu i rzecz uczucia,
nawzajem opierajg sie¢ na znajomosci przedmiotu zakreslo-
nego, zaczem wynika, ze wyksztatcenie jednego i drugiego
pierwiastka, staje sie niezbednem. Wyksztatcenie rozumowe
stanowi w tym wypadku gruntowne poznanie wiadomosci
technicznych, obznajomienie sie¢ z materjatami i fizyczng
ich wihasnoscig, a w dalszym ciggu polega na znajomosci
ducha i czasu, aby konstrukcje swojg ksztattowaé wedle
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zdobyczy nauk przyrodniczych, bedgcych w ciggtym po-
stepie w skutek nieustannych wynalazkow. Wyksztatcenie
za$ uczucia opiera sie na odpowiedniem wychowaniu i na
pielegnowaniu wrodzonego poczucia piekna, odczuwajgcego
sktonniej i tatwiej te wiasnosci, jakie je wywotujg. W ar-
chitekturze, jak w muzyce, cze$C estetyczna jest tak po-
tezng, ze jej nie zawsze przyswoi¢ sobie mozna wprost
przez samg tylko nauke. Muzyk artysta, chcac oddac sie
i poSwieci¢ swej sztuce, musi przedewszystkiem posiadac
choé¢ nieco wrodzonego talentu; wtedy nauka i ¢wiczenia
sg tylko wyksztalceniem pierwiastka juz w embryonie
tkwigcego, wtedy pielegnowanie muzyki jest doskonaleniem
coraz wigkszem tego, co juz z natury darem cztowiekowi
przypadto. Mamy az nadto dowodow, jak czasami muzyka
jest meczong formalnie, jezeli kto$ gwaltem chce by¢
artysta, a nie ma poczucia wrodzonego.

m»Remarquons que le fond de ce sentiment (du beauJ est
bien instinctif; il faut étre capable d'aimer et de hair pour
trouver une chose belle ou laide, mais de plus il faut étre
capable de comparer, de formuler un figement.

m..de sentiment du beau apour point de départ I'instinctf.

Zdolno$¢ odtwarzania piekna i poznawania jego, musi
by¢ w poczatku z natury dana cztowiekowi. Podobna do
iskierki, pod wptywem zapatu i natchnienia, przy pracy
sumiennej, da sie roznieci¢ tak silnie, ze ptomienie jej
ogarng calg istote i blaskiem swym ol$nig otoczenie. Bez
tej iskry nie masz zdolnosci prawdziwej, nie masz artyzmu.
Poezja, wymowa, rzezba i malarstwo obrazujg formy zy-
ciowe, wiec tu poniekad praca wytrwata moze wynagro-
dzi¢ mnieiszy lub wiekszy brak iskry z natury danej;
uczac sie nasladowac i ksztattowa¢ mozna przecie choc
nieco w sztukach tych (zwanych, jak juz wspominaliSmy
nasladujagcemi), nauczy¢ sie tworzy¢ piekno wedle wzorow
i przyktadéw. Lecz muzyka i architektura nie nasladuja
niczego wprost z zycia.

»Architektura jest to sztuka objawiania materjalnie
idei przedmiotdéw, ktdére nie istniejg, ktdre sie nie zda-
rzajg i ktére wystepujg w rzeczywistosci jedynie tylko za*)

¥ L’ait et les grands idéalistes. Erckmann-Chatrian (7, 1G).
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posrednictwem sztuki i ktorych ujawnienie ma za przed-
miot nie nature, lecz cel okreslony i dowolny, podpo-
rzadkowujac wszelako objawienie zewnetrzne tego celu
prawidtom piekna i harmonji. Architektura ogranicza sie
naturg nieorganiczng; wolno$¢ przeto i swoboda w jej
istocie czynig ja najmniej zalezng i najbardziej oryginalng
ze wszystkich sztuk« *).

Wynika z tego, iz pierwiastek estetyczny, tkwiacy
w sztuce architektonicznej, nie da sie zupetnie nabyé
przez samg prace i przez samo do$wiadczenie. Musimy
przypusci¢, iz on jest ta samg iskrg, o ktorej dopiero
byta mowa i ktérg pod wplywem wychowania a piele-
gnowania mozna rozzarzy¢ i rozdmuchngé¢ w plomien
ogarniajacy calg dusze. Wszak i w architekturze na nic
sie nie przyda najusilniejsza gorliwos¢ a skrzetnos$¢, na
nic kopjowanie dziet i stosunkdéw, na nic mierzenie cyr-
klem i metrem, bo przez wytgczne rozumowanie w two-
rzeniu, nie powstanie jeszcze piekno. Dopiero w miare
silniejszego lub stabszego odczucia stosunkéw, proporcji
I eurytmii, w miare wiecej lub mniej wdziecznego zastoso-
wania linji i ksztattdw, w miare gtebszego lub mniej
giebokiego zrozumienia tresci i wyrazu estetycznego, do-
daje sie dzietu wiecej lub mniej tego uroku, jakiego nikt
nie zdota ani sformutowaé, ani stowami ujac.

» Quand nous sommes saisis d'admiration a la vue d’'un
objet, et que ce sentiment, par sa spontanéité, nous parait
instinctif, c’est que, depuis longtemps, tous les éléments de
la comparaison étaini en nous, et qu’apremiére vue la compa-
raison s’est établie et nous a fait dire: c’est beau /« *¥)

Wiec wyksztatcenie estetyczne architekta nie zasadza
sie jak techniczne, rozumowe, na elementarnem poznaniu
przyrody i na wzbogaceniu tego poznania przez przy-
wiaszczanie sobie coraz to nowszych zdobyczy reki ludzkiej,
lecz wymaga ono tylko wychowania i wypielegnowania
daru z natury jemu uzyczonego.

Wyksztatcenie techniczne sprowadza nabytek umy-
stowy ze Swiata zewnetrznego i stosuje sie do praw,

*) Ramée 77. |
**) L'art et les grands idéalistes. Erckmann-Chatrian.
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rzadzacych Swiatem nieorganicznym niezaleznie od nas.
Z odkrytych prawd stwarza ono dla siebie moznos¢ pano-
wania nad fizyczng strong materji. Wyksztatcenie techni-
czne ma na celu ujawnienie wszelkich zasad i praw
wspdlnych wszystkim tworom niezyjagcym, ma na oku
wyciagniecie z nich nauki powszechnej, ogoélnej, ktéraby
data sie zastosowaé, tak do ogdtu jak i do szczegdtu
wszechbytu nieorganicznego.

W technice architekt jest S$ciSle skrepowany, dang
i przepisang mozliwoscig, ktorej przekroczy¢ mu nie wolno,
chyba przez uzycie niewtasciwych sposobow; to stanowi
zalezno$¢ techniki od materji. W skutek tego koniecznego
stosowania sie¢ jej do Swiata zewnetrznego, musi on badaé
go nieustannie i trzymac sie SciSle jego nieodzownych
warunkow fizycznych. Technika z jednej strony podaje
mu znajomos$¢ wszelkich praw przyrodzonych, z drugiej,
na zasadzie tychze naprowadza go na genjalne zwyciestwa
nad naturg. Jakkolwiek zatem technik musi sie bezwarun-
kowo podda¢ wymogom koniecznym, ktore przyroda nam
dyktuje, to przecie na mocy zgtebienia prawd naturalnych,
dzierzy on berto wiadania materjg nieorganiczng. W Kka-
zdym razie podstawg techniki jest poznanie tych prawd,
aby uzyska¢ pewno$C dziatania. W tym wzgledzie wy-
ksztatcenie techniczne jest uniwersalne. My technicy
wszyscy bez wyjatku, w jednakim stopniu, potrzebujemy
go dla siebie i ono dla nas wszystkich zawsze jest jednako-
wem, albowiem prawa $wiata organicznego sg niezmienne.
Nauki techn.czne, ujete w state prawidia, jedno pouczajg
nas wszystkich; réznica moze byé chyba w tern tylko,
ze jeden technik nabedzie wiecej studjow, drugi mniej.

Inaczej z wyksztalceniem estetycznem, ktore w archi-
tekturze rownie jest wazne, jak i techniczne. Czesto bywa,
ze jeden adept sztuki z fatwoscig przyswaja sobie studja
I wnet czuciem ogarniajac piekno, toruje sobie samo-
dzielnie $ciezke pewng i szczytng; drugi przeciwnie, cho¢
sie mozoli i biedzi, zawsze zostaje w dole i nie zdota
piekna ani odczué, ani oddac.

Wyksztatcenie estetyczne zatem, w przeciwienstwie
do technicznego, chociazby jednakim sposobem udzielane,
wyda w kazdym uczniu zupetnie r6zne owoce, jednak nie
tak rézne, jak w nauce rozumowej. W wyksztatceniu



technicznem, rzecz prosta i jasnha, iz kazdy wiecej stu-
cljujacy, wiecej bedzie obznajomiony z wiadomosciami
technicznemi — zatem praca i studjum jest w stosunku
prostym do owocdw i skutkéw. Przeciwnie dzieje sie z wy-
ksztatceniem estetycznem; w jednym nie znajdzie ono dla
siebie pola uprawnego, w drugim za$ skoro zarzuci nasie-
nie, wnet wydaje owoce. Im rychlej rozwija sie twdrczos¢
i im mniej okazuje ona roéwnoczesnie zapobiegliwosci,
tern silniej nas upewnia ta oznaka, ze tu grunt zyzniejszy
I urodzajniejszy.

Wyksztatcenie estetyczne wymaga koniecznie korzy-
stnych warunkéw do uprawy jego, a warunki te lezg
w naszem uzdolnieniu naturalnem. Oczywista wiec, iz
zawisto ono nie tyle od zewnetrznych przyczyn, ile od
nas samych. Potrzebuje ono uprawy dla tego, gdyz inaczej
przypuszczalny dar zmarniatby bez zycia i postepu. Wy-
ksztatcenie to bierze poczatek z naszego wnetrza i zalezy,
jak juz wspomnielisSmy, od naszego wewnetrznego uzdol-
nienia. A poczatek ten to zapat bozy, ktory trzeba
ochrania¢, aby nie ostygt i ktory dalej trzeba umiejetnie
rozgrzewac, aby stat sie ogniskiem, co wnet zajasnieje
genjalnem natchnieniem.

Sumujac to wszystko, mozemy powiedzie¢, ze wy-
ksztatcenie techniczne zwraca naszg istote na objekty-
wny stosunek jej wzgledem S$wiata; wyksztatcenie za$
estetyczne posiada stosunek subjektywny. Technika
wiec, to rozum nasz, to stosunek do przedmiotu, a este-
tyka, to uczucie nasze, to stosunek do podmiotu. Te-
chnika zalezng jest od przedmiotu zewnetrznego, od
praw przyrodzonych, ktore sg state niezmienne i konieczne;
estetyka zawistg jest od naszego podmiotu wewnetrz-
nego, od naszych uczu¢, ktore sg przypadkowe, zmienne
I dowolne.

Zatem w dziele architektonicznem, z jednej strony
technika koniecznie zmusza nas do trzymania sie pra-
widet, gospodarujgcych w naturze — estetyka przeci-
wnie, pozostawia nam przypadkowg wolno$¢ podmiotows.
Technika wigze nas koniecznie z danymi warunkami
materjatu co do przestrzeni i czasu — estetyka rozwig-
zuje nam peta niewolnicze trzymania si¢ dyktat. Te c hni-
lea wcigga nas w matematyczng i konieczng réwnowage
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fizyczng — estetyka wlewa w dzieto swoje wiasne
I upodobane formy piekne, przez co nadaje mu wyraz
indywidualny. Technika krepuje nas w dziataniach ko-
nieczng bacznoScig na jej normy, przepisy i paragrafy,
na jej miary, wagi i liczchy — estetyka wyposaza dzieto
wyrazami wedle swego wiasnego sadu i smaku. Technika
zniewala nas do Scistych granic, koniecznych i niezbe-
dnych — estetyka puszcza nam wodze dla poddania
sie tworczej fantazji i dziatalnosci, aby unie$¢ ducha
w sfery wolne a nieskonczone. Technika jako jedna
cze$¢ architektoniki, nalezy do koniecznych warunkéw
zewnetrznych, krepujacych architekta — estetyka na-
lezy do swobodnego wewnetrznego i wolnego dziatania
artysty.

Jezeli zatem architekt, dla skonstruowania osnowy
budynku, potrzebuje koniecznie gruntownej znajomosci sto-
sowania sie do Scistosci i koniecznosci zewnetrznej
I materjalnej — to dla estetycznego udekorowania go
pozostawiong ma dowolnos¢ i przypadkowosé, jaka
wiasciwie nie jest zawistg od niczego, jeno od ogdlnych
prawidet samego piekna.

Konieczno$¢ przypada formie udziatem, dowolnoscig
cieszy sie upieknienie tresci. Konieczno$¢ i statos¢ wyni-
kajag z rozumu, a przypadkowo$¢ i dowolnos¢ powstajg
Z uczucia; tamte rzadzg technika, te pizebijajg sie w stronie
estetycznej dzieta architektonicznego.

MowilisSmy juz o tern, ze wiadomosci techniczne,
oparte na naukach przyrodniczych, dazg do odkrycia i wy-
$wietlenia prawd naturalnych, rzadzacych materja. Sktadajg
sie na nie badania matematyczne wraz z fizycznemi; a tak
razem odstaniajg nam zadania materjalne : 1) takie, jakim
musimy koniecznie zado$¢ uczyni¢, 2) ktére musimy zmo-
dyfikowa¢ a przez to na inng forme przenies¢ i 3) ktore
jako nam niepotrzebne, musimy zniszczy¢ lub sttumic.
Pierwszemu zadaniu odpowiada: og6lna réwnowaga sit
czyli statyka; drugiemu: ukiad sit skosnych, dziatajgcych
w sklepieniach, ktérych parcie przenosimy na konstrukcje
przeciwdziatajgca; trzeciemu: sita ciezkosci, ktdrg staramy
sie zredukowaé¢ ad minimum, przez uzycie watku materjal-
nego we formie ograniczonej konieczng potrzebg. Z po-
miedzy tych wymogoéw materji, pierwsze: przywiaszczamy
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na swojg korzys¢; drugie: rektyfikujemy i odwracamy
a ostatnie . catkiem thumimy. Tak wiec i) wytrzymato$¢
materjatow i ich stata rownowaga, oraz tarcie wzajemne
i chemiczne dziatanie ich na siebie, sg sitg pozadana,
ktorg wyzyskujemy w miare potrzeby i celu; 2) site parcia
sko$nego zuzywamy przy tukach i sklepieniach; a 3) dzia-
fanie sit elementarnych wprost oddalamy przez rozmaite
zabezpieczenia statosci i pewnosci. Te i im podobne prawa
sg konieczne, nieodzowne. Oming¢ ich nie wolno
nikomu. One dyktujg nam sposoby, jakich uzywajac, za-
pewniamy dzietlu prawo bytu. A poznanie praw tych,
ktorym musi sie uczyni¢ zado$¢, jak i poznanie sSpoOsoO-
bow, ktorymi w danych razach nalezy nam zabezpieczy¢
w dziele architektonicznem statos¢ i roéwnowage, jedno
i drugie jest przedmiotem osobnej wiedzy. Umiejetnosc
konstruowania, ze znajomoscig stosunkdéw wzajemnego
dziatania jednych czeSci na drugie, pod wzgledem wypet-
nienia przepisbw matematycznej réwnowagi i uwzglednie-
nia fizycznego ich charakteru (n. p. wytrzymatoscij prak-
tycznosci it. d.), ta umiejetnos¢ budowania w gruncie
rzeczy jest zbiorem regut, przepisow i praw koniecznych
na pokonanie koniecznosci, ktéra rzadzi w naturze
catej i jest podstawg jej ciggtego istnienia. Umiejetnosé
budowania poucza nas o tajemniczem dziataniu konie-
cznosci w materjatach (jak n. p. o prawidtach ciezkosci,
mocy, oporu it. d.). Naprowadza ona nas na wyszukanie
najstuszniejszych $rodkéw dla zadoscuczynienia tym pra-
wom koniecznym, jakie rozmaicie sie przedstawiajg w ro-
znych zadaniach technicznych, zaleznie od tego, jak one
sie kombinujg, uzupetniajg lub nawzajem pokonuja. Lecz
technika, na spetnienie koniecznych zadan ze strony ma-
terji, postuguje sie licznymi S$rodkami, ktére majg rézne
stopnie racjonalnosci i rézne stopnie korzysci. Rozumo-
wanie przychodzi tu w pomoc i na podstawie sadéw
orzeka o wiekszej racjonalnosci tego lub owego sposobu.
To rozumowanie jest podstawg konstruowania, a w czyn-
nosci jego, matematyka oddaje mu nie mate ustugi.
Konstrukcja zatem jest to forma zewnetrzna budowy za-
stosowana do koniecznos$ci wyrozumowanej.
Konstrukcja wyobraza nam sume najwia-
Sciwiej uzytych sposobéw technicznych dla
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przemozenig sumy koniecznosci, tkwigcych
w budowie.

Dodaé trzeba, ze rozumowanie w tym razie bierze
pod uwage i mechaniczne dziatanie sit, wraz z ich roz-
ktadem, w czem znowu matematyka jest pomocnicza.
Chemia wyswieca wiasnosci materjatéw, a fizyka bada ich
wzajemne oddziatywanie zewnetrzne na siebie za pomoca
sit zewnetrznych. Matematyka, mechanika, chemia i fizyka
razem podaja nam swe jedne prawa konieczne,
tkwigce w Swiecie materjalnym, abySmy z nich stworzyli
nasze drugie prawa konieczne, majgce na celu zado$c-
uczynienie tamtym lub ich pokonanie. Obie koniecznosci
nawzajem sie sztucznie uzupetniajgc i dokiadnie znoszac,
sg warunkiem potencji a nawet genjalnosci dzieta techni-
Cznego.

W przeciwienstwie do koniecznosci, tkwigcej
podstawnie w technicznej czeSci architektury, wystepuje
swobodnie ta dowolnos$¢, z jakg architekt zabiera sie
do upieknienia budynku. Bo tez, kiedy speinit on juz
zadanie konstrukcyjne, rozumowe i konieczne a jedyne dla
pewnego dzieta architektonicznego, z przyczyn najodpo-
wiedniejszego stosowania sie do celu — wtedy dopiero
otwiera sie mu pole indywidualne, artystyczne, na ktorem
zaczynaja uzywa¢ swobody jego popedy tworcze, idace
wprost z uczucia i fantazji. Co strona czysto rozumowa,
techniczna i formalna w konstrukcji wyraza jako niezbedng
konieczno$é, to strona uczuciowa, idealna, estetyczna po-
dnosi dzieto architektoniczne do godnosci wolnej sztuki
pieknej. | ta cze$¢ estetyczna przy kazdej budowie jest
wiasciwem polem architektonild, W tej to funkcji, wolnej
od wszelkich matematycznych prawidet i od wiezéw, krepu-
jacych fantazje artysty, tetni prawdziwe pieknosci znamie,
zmieniajgce sie tak w miare réznic indywidualnych, jak
i co do czasu i warunkdéw miejscowych lub spotecznych.
Jednak i tutaj dowolno$¢ ma pewne granice. Nie moze
by¢ ona bez wytknietych danych, inaczej popadnie w swa-
wole i dziwactwo. Wiec dla ostonienia konstrukcji budowli
forma piekna, artysta musi czu¢ wewnetrznie potrzebe
zastosowania takich wyrazow formalnych, jakie nietylko
wydajg mu sie najodpowiedniejszymi, ale sg takimi rze-
czywiscie ze wzgledu na przepisy ogolno-estetyczne.
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Potrzeba wiekszego lub mniejszego bogactwa formal-
nego piekna, stosujgcego sie do koniecznosci, danej juz
w wyrozumowanem zestawieniu struktury budowy, oraz
odpowiednia jako$¢ tegoz, wyptywaja z gtebokiego po-
czucia artystycznego, stuchajgcego i swego wolnego gtosu
natchnienia i trzymajacego sie granic zakreslonych estetyka
0golna. Artysta w tworzeniu piekna idzie za gtosem we-
wnetrznym, ksztattuje wedle swego widzenia i rozbudza
swg fantazje w miare potrzeby. Ciggle z wyobrazni wy-
snuwa swe ksztalty, sam efekta ocenia, czasem jedno
poprawi, drugie spoteguje, trzecie odrzuci i tak postepu-
jac rzeczywiscie dowolnie i przypadkowo tworzy z na-
tchnienia.

Lecz wroémy jeszcze do techniki.

Poniewaz konieczno$¢ i jej niezmienne prawa S3
treScig prawd przyrodniczych, a te prawdy dajg materjat
umiejetnosci, wynika, ze przedewszystkiem celem
pracy technika jest zebranie tego materjatlu dla swojej
umiejetnosci. Bo tez to, co jest koniecznem, czyli
prawa fizyczne, chemiczne, mechaniczne i matematyczne,
razem wziete jako wiasnosci materjatdbw w stosunku ich
zewnetrznego i wewnetrznego na sie dziatania (stosunek
sit cisngcych i odpierajgcych, sita ciezkosci, réownowaga,
warunki klimatyczne it. d.) pobudzajg mysl cztowieka, jak
juz moéwilismy, do wynalezienia $rodkéw na przemozenie
jednych, jakie sg szkodliwe i na zabezpieczenie drugich,
jakie sg pozadane. Dla zapobiezenia temu wszystkiemu,
rozum przychodzi do przeSwiadczenia, ze nalezy wpierw
owg konieczno$¢ doskonale zrozumie¢. Aby za$ jg zro-
zumieé, trzeba pozna¢ wszystkie prawdy nig rzadzace,
ktérych zebranie, przyswojenie i wyjasnienie daje podwa-
line umiejetnosci, wiedzy. Umiejetno$¢ jest zasobem prawd,
a ze one tutaj obrazujg konieczno$¢ w naturze, przeto
umiejetnos¢, jako taka, staje sie statutem przyrody.

Rzecz jasna, ze umiejetnos¢ owa bedzie tem dosko-
nalsza, im wiecej prawd wysSwieci i im glebiej prawdy
te beda ugruntowane, przez co kapitat wiedzy bywa po-
mnozony. Ugruntowanie prawd zasadza si¢ na pewni-
kach, ktore juz nie potrzebujg zadnych dowodow.

Aby z koniecznoscia, czyli ze strong techniczng
dzieta architektonicznego by¢ w zupetnej zgodzie i aby
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Z pewnoscig a ze zrozumieniem uzywa¢ Srodkow na za-
bezpieczenie warunkdw statyki, potrzebng jest znajomosc
catego statutu przyrody, czyli niezbedng jest ta umieje-
tno$¢, o ktérej méwimy. W niej majg miejsce uzasadnienia
wszelkich sposobéw budowania dla organicznego tgczenia
pojedynczych czesci w catos¢ konstrukcyjng jednolita,
stalg i pewng, tak, aby w konstrukcji konieczno$¢ znalazta
swolj zupelny wyraz. Umiejetno$¢ te nazywamy nauka
budownictwa, ktorg, jak kazdg umiejetnos¢ nabywamy
rozumowo. Zatem: strona techniczna dzieta ar-
chitektonicznego jest dlatego owocem pracy
rozumu, poniewaz opiera sie na wiadomosci,
jaka jest takze wynikiem badan rozumowych.

Ale ta praca rozumowa i te badania rozumowe nie
mogg postepowac nagle, bez zwigzku wewnetrznego. Juzcic
widoczna to, ze rozwoj jej zalezy od wzrostu badan. Im
te badania raZzniej postepujg, tem tez i praca techniczna
cztowieka zakreSla szybsze a szersze kota. W historji
wszakze widzimy, jak jest ona roztozona miedzy ludy
I miedzy wieki. W poczatkach kultury, im bardziej mglg
tajemniczg okryte byly badania, on wiecej cudownemi,
jak zrozumiatemi byly prawdy natury, tem tez powolniej
je wyswietlano. Dziesigtki wiekéw zrazu potrzebne byty
cztowiekowi, aby pojatjakas$ jedng prawde*). To tez historja
budownictwa, jako techniki, idzie trop w trop za zdoby-
czami cywilizacji, rozszerzajgcej widnokrag swej wiedzy
0g6lnej badaniami i dosSwiadczeniami. Nauka budownictwa
udowadnia naocznie, jak powoli odbywato sie pokonanie
jednych czynnikéw, przeciwdziatajacych dobrej i pozyte-
cznej pracy reki ludzkiej, i naodwrét, jak powoli rozum
potegowat drugie czynniki, ktére pomagaty mu i sprzyjaty
w tej pracy. To tez starozytno$¢ najodleglejsza mocowata
sie i walczyta z materja, jednak bezskutecznie, bo prawie
zupetnie byla jej poddang. Nieznajomos¢ zupetna prawd

*) Sita ciezkosci znana byfa ludzkosci cd prawiekéw — jednak prawdy
w niej ukrytej nie znano dtugo bardzo. Zjawisko cigzenia byto wiec dla czto-
wieka zawsze prawem, lecz prawda wtedy dopiero sie okazato, kiedy Galilei
w XVII w. a zwlaszcza p6zniej i Newton (1642—1727) dowiedli, iz sita ciezkosci
to cigzenie ku $rodkowi ziemi.

Tyle wiekéw ludzkos$é walczyta $lepo z tym prawem, az ,,jabtko Newtona*
w umysle genjusza zagadke rozwigzato.
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rzadzacych S$wiatem, oraz czczenie w nich sit hostwa
swojego, powodowato, ze materji poddawano sie na Slepo,
przeczuwajac tylko pewien tad i porzadek. Dlatego w sztuce
najstarozytniejszej materja zgtuszg prace cztowieka i sama
jedna swojg bezwiadnos$cig panuje w dziele. Owe kolosy,
piramidy, to nic innego, jak obraz przygniecenia ducha
ciezkg materja fizyczng. Rozum ludzki, umiejgc jeno wiadzie
i porzadku kias¢ jeden gtaz obok drugiego, nastepnie
jeden nad drugim, S$wiadczy o wielkiem niewolnictwie
swojem wzgledem przyrody. Toz koniecznos$¢, wyni-
kajaca z sit przyrodzonych, zapanowata tu w catosci,
rozum za$ ograniczyt sie chyba na tadzie i porzadku i na
olbrzymiej pracy fizycznej.

W dalszym ciggu rozwoju techniki, widzimy coraz
usilniejszg prace ducha ludzkiego nad pomniejszeniem
materji. W miai-¢ zdobywania i odkrywania prawd przyro-
dzonych, rozum zaczat coraz wiecej nad nig panowac, az
ograniczyt ja do tego stopnia, ze dang koniecznos¢ sit
fizycznych, zréwnowazyla juz koniecznos¢ pracy
rozumowej, skierowana na ich utrwalenie, t. z. zuzytko-
wanie lub przemozenie. Ograniczajagc materje na drodze
rozumowania, duch przyszedt do Swiadomosci ; pewnosci,
iz w dziele technicznem musi by¢ tyle materji fizycznej,
ile jej potrzeba na konieczng osnowe. Koniecznosc¢
fizyczna zgodzita sie w ten sposdb z konie-
cznoscig rozumowa Sztuka grecka jest obrazem
takiej rownowagi. Chociaz jej technika jeszcze nie jest
skomplikowang, chociaz ogranicza sie ona na konstrukcji
tylko prosto-linijnej, to mimo tego zachwyca nas ta $cisle
wymierzona materja, odpowiadajgca najbardziej wyrozu-
mowanej konieczno$ci. Jest to rzecz zaréwno i dosciglej
juz znajomosci pewnych praw przyrodzonych, jak i nad-
zwyczaj subtelnego poczucia form estetycznych.

W dalszym toku historji, przesuwajg sie nam dzieta
rzymskiej architektury, co juz zastosowaty tuki sklepienne,
bizantynskie z koputami, potem romanskie i gotyckie.
Z kazdym stylem przybywajg nowe pierwiastki konstruk-
cyjne, zdobyte w skutek badan i dosSwiadczen. Wiec rozum
materje ciggle przeksztatca i stosuje do nowej formy,
zawsze postepujgc w statym Kierunku, i opierajgc sie na
tern, co przekazata mu przeszto$¢. Sztuki Sredniowieczne

18
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sg doskonale wymownem $wiadectwem, co stanowi wy-
rozumowang konieczno$¢ w konstrukcji, ktora posunietg
bywa niekiedy do wielkiej $miatosci, tak, Zze konie-
czno$¢ materji jest opanowang i zredukowang ad mini-
mum. Pozornie wydaje sie to nadnaturalnem, ale w istocie
konstrukcja Sredniowieczna jest konsekwencjg bardzo logi-
czng. Sredniowieczna technika przedstawia watek mate-
rjalny nadzwyczaj niepomierny w stosunku do swego za-
dania. Jest ona tematem prawie niezgtebionym na pierwszy
rzut oka, gdyz materja w niej urgga naturze i z prze-
dziwng lekkosScig pietrzy sie, unosi iwzlatuje w goére, az
konczac sie tam jednym kwiatonem, stwierdza przewage
rozumu i ducha nad ciezkg ziemskoscia. W tumach
gotyckich technika S$wieci swoéj tryumf. Kamien zawist
tam w powietrzu i duch mu przekazat rbwnowage nieza-
chwiang, a cho¢ kamien jest doprowadzony do filigrano-
wych ksztattow, to przecie moc i trwato$¢ dzieta ostaje
sie wiekom. W konstrukcji tumoéw gotyckich zda sie
niewidoma koniecznos¢, bo okrywa ja nader sztuczna
I genjalna kombinacja sit wyzwolonych z materji, a materja
lekka i nieduza zda sie by¢ za watlg w obec kolosu mas
w gorze zwieszonych. Techniczna konstrukcja tutaj prze-
ogromna, a zaséb materjatu tak maty, ze uczucie nieraz
wzdryga sie z obawy. Rozumowanie sztuczne i genjalne,
konieczno$¢ materjatu staba i nikla. Duch tutaj zapanowat
i sttumit forme — on urést, a ta skartowaciata.

Widzimy z tego, ze technika zawistg jest od stopnia
rozwoju ducha wtajemniczonego w prawa przyrodzone.

Prawa za$ owe sg niezmienne, zatem wyksztatcenie
techniczne nie zmienia sig, lecz wzrasta— im wiecej praw
posiadzie, tern bogatszy jego zaséb. Prawa przyrodzone
wymagajg niezmiennych warunkoéw, wiec i skutki ich sg
tez same i podobne. Tendencja n. p. sklepienia i ogdlne
jego wihasciwosci zostajg zawsze te same, cho¢ forma
tukéw 1 spos6b wykonania sie zmieniaja.

Wiedzac o tern, iz to co rozum raz nabyi, jest nie-
zachwiane i niezbite, przypusci¢ musimy, ze zostaje to
na zawsze prawdziwem. Wiec zmienno$¢ jest tu nieprzypu-
szczalng, gdyz porzadek przyrody nie zmienia swych praw.
Duch ludzki moze tylko do jednej prawdy doda¢ druga,
a tak fgczac je nawzajem,posuwa sie naprzod: jest to postep.
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Ograniczenie przestrzeni we wszystkich trzech kie-
runkach jest ciggtem zadaniem konstrukcji. Charakter,
tre§¢ i cel konstrukcji opierajg sie zawsze na jednych,
zasadniczych prawach. Postep w niej polega na od-
krywaniu coraz nowszych sposob6w pokonania jednych
sit a wzmozenia drugich. Stup architektoniczny, od naj-
pierwszych poczatkéw sztuki, nie zmienit swej koniecznej
i jedynej tendencji dzwigania i zawsze musi mieC ceche
opierania sie sile pionowej, cigzacej. Sklepienie zawsze
ma cel odgraniczenia przestrzeni w kierunku poziomym.
Wykonanie jednego i drugiego przechodzi rozmaite sto-
pnie, zalezne od tego, czy wiecej lub mniej znano Srodkdw
konstruowania w kazdym danym razie. To ttumaczy nam,
jak w gruncie rzeczy z koniecznosci wynikajgce zewnetrzne
formy konstrukcyjne trwaja niezmiennie. Wiadomosci te-
chniczne przydajg ciagle nowe sposoby kombinowania
tych samych sit, a to z dgzeniem ku coraz fatwiejszemu
pokonaniu danych trudnosci. Sposoby konstrukcji utatwiajg
zadanie, lecz go nie zmieniaja. Spos6b wykonania Sciany,
stupa, sklepienia i koputy jest bardzo rozmaity, ale istota
ich ciggle ta sama.

Praca ducha czyli rozumu, w wyszuki-
waniu sposoboéw, rozszerza swoOj widnokrag
dziatania — i to zowiemy postepem, a cechg
jego coraz bardziej roztoczone panowanie
nad Swiatem fizycznym.

Mowilismy, ze sztuka gotycka w wysokim stopniu
wyksztatcita swoje sposoby konstrukcyjne, kiedy przy naj-
$mielszych dzietach uzywata materji bardzo lotnej i lekkiej.
Lecz jezeli ostatecznie obejmiemy mys$lg postep rozumu
ludzkiego, jaki dzi$ sie objawia w sprawie panowania
nad materjg, to zauwazymy nietylko Smiatos¢, lecz nawet
skrajng oszczednos¢. Wszak w dzisiejszych dzietach inzy-
nierskich matematyka wszystko rozstrzyga, nawet co do
ksztattu, nietylko co do wytrzymatosci. Inzynierja, w za-
stosowaniu zelaza do swych olbrzymich objektow, nastrecza
dobitne przykiady, czem jest sama konstrukcja w dzisiej-
szej technice i do jakich ona moze doj$¢ Scistych dokta-
dnosci. Wiadomo$¢ mechaniki, matematyki, fizyki it. d.
sprawia, ze technik zdota przewidzie¢ w dziele wszel-
kie sity, jakie majg dziata¢. Projektujac, bierze zatem
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wszystko w rachube, wszystko uwzglednia i z najscislej-
szych obliczen wyprowadza gotowe dzieto, w ktérem
materjatu jest tylko tyle, ile go potrzeba koniecznie, ani
mniej ani wiecej. Zbytek zelaza spowodowatby obcigzenie
wiasne niepotrzebne, niedostatek zelaza zniszczytby wytrzy-
mato$¢ konstrukcji. Matematyczna iloS¢ zelaza, konieczna
jeno dla pokonania koniecznych sit, jest ostatnim wyrazem
konstrukcji, ktora przytem rzadzi madrze rozktadem sit
w niej dziatajacych.

Warunkiem coraz wiekszego panowania ducha nad
formg jest postep, zasadzajgcy sie na wzbogaceniu wie-
dzy prawami przyrodzonemu Technika w kazdej epoce
wyobraza stosunek rozumu ludzkiego do materji, zatem
poddaje nam taka ograniczong konieczno$¢ materji, na
jaka zdobywa sie duch pewnej epoki.

Raz nabyte prawdy, dlatego, iz sg juz prawdami,
pozostajg niezmienne. Zatem zbior prawd musi by¢ takze
statym, skoro pojedyncze prawdy sa takiemi. Wiec sta-
tos¢ ich da sie ujg¢ w przepisy i prawidla, a te tworzg
statg umiejetno$¢ zwana, jak juz moéwilismy, budowni-
ctwem.

Histoija budownictwa jest obrazem postepu ciggtego.
W kazdej epoce sztuki przedstawia ona wihasciwe formy
konstrukcyjne, ktére w nastepnej epoce bywajg uzyte za
podstawe dla zdobycia nowych, doskonalszych i Izejszych,
aby je coraz wiecej pozbawia¢ niepotrzebnej ilosci watku
fizycznego. Nauka budownictwa stanowi przedmiot rozwagi
nad koniecznoscig coraz SciSlejsza. Cel nauki tej
polega na wykazaniu zwigzku, jaki panuje w prawach
natury niezaleznych od rozumu, a podlegajacych rozumowi.
Wszystkie wiadomosci przyrodnicze sg tutaj niezbednie
potrzebne, a to dlatego, aby technik, tworzac dzieto i jego
konstrukcje, umiat je sobie najpierw w mysli z calg wier-
noscig przedstawi¢ i aby przewidziat wszelkie skutki.
Przewidzenie sit, jakie majg dziata¢c w pewnej budowie,
jest podstawg dla doktadnosci w obliczeniu jej réwnowagi.
Za pomocg matematyki, rozum zdota przewidziane sity
zabezpieczy¢ tak, aby materja odpowiedziata im z caly
konsekwencjg — jest to sprawa matematycznego wzgledu
sit cigzacych 1 oddziatywujacych. W przewidzeniu
rozum przyjmuje tylko akcje koniecznosci, dla tej
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czno$¢ bra¢ za przedmiot swej uwagi. Co nie jest konie-
cznem, to jest przypadkowem, a co jest przypadkowem,
tego przewidzieC nie mozna i to wysuwa sie juz z ramy
Scistej umiejetnosci.

Jak wszystkie nauki przyrodnicze, matematyczne i te-
chniczne sa Scistemi, tak i umiejetnos¢ budownictwa musi
by¢ Scista, bowiem jest owocem rozumu, myslenia.

Ksztalcenie sie wiedzy technicznej przedstawia obraz
ciagglego postepu rozumu, gdyz mysl nigdy nie poprze-
staje na tem, co dla niej jest juz zrozumiatem — wnet
na podstawie odkrytego wynalazku, dazy do dalszych badan
I tak ze szczebla nizszego, wspina sie na szczebel coraz
Wyzszy.

Konstrukcja ze wzgledu na $rodki techniczne, zasto-
sowane wiasciwie do watku materjalnego, poddaje state
cechy wszystkim stylom. Jest ona ustawg powszechng
w dziedzinie techniki ogdlne;.

Tyle co do techniki, ktdra objawita sie nam w ten
sposoéb, jako rzecz rozumu, mysSlenia, zastosowana do
koniecznosci. Koniecznosc¢ jest statg i niezmien-
n g, tylko sposoby jej pokonania poddajg sie kombinacjom.

Wocale inaczej ma sie rzecz z estetyka, zatem z tg
formg artystyczng, ktora, jak juz powiedzielisSmy, podlega
swobodzie i indywidualnosci uczucia. Tych wyrazéw pie-
kna formalnego nie ujmuje nic w normy tak Sciste, aby
nie mogly one podlega¢ réznym przemianom. Owszem
poczucie piekna i smaku dyktuje kazdemu arty$cie odrebne
i whasciwe jemu przedstawienie piekna. Dla indywidual-
nosci jest to najkorzystniejsze pole, bo zadnego artysty
nie wigzg juz przepisy takie, aby poditug nich musiat
tworzy¢. Jego dowolny wybdr pieknych linji, jego szcze-
g6lne upodobanie w pewnych wiasciwych mu rysach
artystycznych, jego przywykniecie do form jednych a uni-
kanie drugich — wszystko to razem cechuje osobiste
uzdolnienie majace podwaliny swoje we wiasnem poczuciu
piekna.

W rozdziale Il. niniejszego dzieta, mowiliSmy juz
0 przyczynach nieokreslonosci piekna. Opierajac sie na
tych zdaniach, znajdziemy wytlumaczenie, skad poczatek
bierze ruchliwos$¢ jego. Juz sam ten wzglad, ze pieknos¢,
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jak Plato powiedziat, jest przypomnieniem boskiej
doskonatosci, naprowadza nas na twierdzenie, ;z spra-
wa przypominania sobie na nig jako nieskonczong, musi
mie¢ Zrodto swoje w czem$ takiem, co takze ma pewng
czastke nieskonczonosci. Cztowiek jest czastkag podobien-
stwa bozego — Bdg zas$, to sama pieknos¢ absolutna, —
zatem i w cztowieku musi by¢ czastka tej pieknosci w for-
mie skonczonej, dazaca wiecznie do swego ogniska, do
nieskonczonosci. Piekno$¢ w nas ztozona jako znicz boski,
faczy sie z boskg pieknoscig w skutek przypominania,
a przypominanie to odbywa sie tylko przez zgtebianie
siebie samego. Poczatek piekna tkwi zatem we wnetrzu
fona naszego, tutaj rodzi sie ono w ukryciu, w cichosci,
Z uczucia tajemnego, rozéwietlonego jasnowidzeniem po
za rzeczywistoscia.

Idea, jako boskosci czastka, w nas obudzona, nie
majaca zrazu zadnej jeszcze szaty, ni zadnego obrazu,
cho¢ w sobie doskonata, jest przecie niezupetnie jeszcze
dla nas widoma; wiec skoro ona btyskiem mysli przejdzie,
wnet juz potrzebuje oblec na sie ksztalty ziemskie. To
przeznaczenie cztowieka, ze on poznaje i widzi tylko to,
co poja¢ moze za pomoca zmystdw. Przypominajac sobie
na doskonato$¢, artysta obiera formy, lecz wybor ten
nieskonczony, bo caly wszechswiat stoi mu otworem,
zewszad moze czerpac i wszystko mu na ustugi. W funkcji
»przypomnienia« artysta przyktada wyraz do tej gle-
bokiej idei, ktdra powstata w jego piersi. Wiec wiasng
ideg, jako atom powierzonej mu od Boga doskonatosci,
przybiera on w znaki, jakie jemu samemu wydajg sie
najodpowiedniejsze. Rzecz jasna, iz w takiej procedurze,
to uzewnetrzanie sie idei napotyka nieskoriczong rozmaitos¢,
zalezng od przypadku, bowiem artysta dzierzy zupetnie
nieograniczong wolnos¢ w wyborze formy zewnetrznej.

W przyréwnaniu zatem strony estetycznej do techni-
cznej, uderza nas wprost przeciwna roznica.

Postepowanie rozumu na drodze zdobywania wiedzy
jest tego rodzaju, ze mys$l wywodzi prawa z rzeczywistosci,
poczynajac od niej swe kroki przez badania tajemnic,
ukrytych w przyrodzie. Na podstawie wyswietlonych prawd,
jakie rozum wyciagnat ze Swiata zewnetrznego, ukiada on
systemata swoje, bedace pracg mysli. Powstaje wiadomos¢,
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ktorej funkcjg jest praca wewnetrzna, czysto rozumowa.
W dalszym ciggu, zastosowanie i praktyka objawiajg
dazenie, ku zuzytkowaniu owocOw pracy wewnetrznej na-
powrét dla formy zewnetrznej. Wiedza techniczna, to za
posrednictwem mysli zbadany i uporzgdkowany absolu-
tyzm idealnego prawa, rzadzacego Swiatem zewnetrznym,
w zastosowaniu go naodwroOt do Swiata zewnetrznego.

Estetyka inaczej postepuje. Wszak artysta tworzac,
czerpie natchnienie w toni wiasnej duszy. Praca tu poczyna
sie od Swiata wewnetrznego. ldea przyodziewa sie zaraz
myslg i ksztattami: tak piekno staje sie praca zewnetrzna,
a to w *tym celu, by za pomocg swych znakéw uderzyc
na zmysty nasze, ktore znowu naodwrdt przenoszg wra-
zenia do wnetrza widza.

Aby artysta mogt tworzy¢, nie potrzebuje studjow
nad Swiatem zewnetrznym, lecz podstuchuje gtosu swego
wewnetrznego. Z odkrycia tajemnic, jakie stuzg za norme do
oblekania sie idei wewnetrznych ksztattami zewnetrznymi
powstaje estetyka. Umiejetnos¢ estetyki, to za posredni-
ctwem uczucia uporzadkowany i zbadany absolutyzm
zewnetrznej formy, objawiajgcej idee wewnetrzng, w za-
stosowaniu jej naodwrdét do Swiata wewnetrznego.

Szematycznie da sre to tak zestawic :

[) W technice: mysl wglebia sie w Swiat zewnetrzny
skonczony, rzeczywisty, — uklada nauke, wysSwietlajaca
istote jego — stosuje jg napowrdt do rzeczywistosci skon-
czonej. 1l) W estetyce: uczucie wgtebia sie w Swiat
wewnetrzny wiasny, nieskonczony, idealny — mys$l uktada
nauke, wys$wietlajacg istote w potgczeniu z forma zewnetrz-
ng — stosuje jg napowrdt do idealnosci, wewnetrznej,
nieskonczonej.

Technika, to zjawisko w mys$li — estetyka, to
idea w zjawisku. Technika polega na pytaniu »dla-
czego« i mysl rozwigzuje je. Estetyka za$ bada »jak«
I uczucie odpowiada. Artysta, w uprzytomnieniu sobie
jakiej$ formy najodpowiedniejszej dla pewnej idei, zastana-
wia sie »jak« jg uksztattowaé, aby w niej ta idea byla
zrozumiatg i dla mysli i dla uczucia. »Dlaczego« dazy
Z nieskonczonej rozmaitosci do centrum, do wnetrza; »jak«
wyptywa z centrum, z wnetrza duszy i promienieje w nie-
skonczenie licznych kierunkach w strone fizycznego bytu.
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Technika, to rzeczywisto$¢ zmystowa—estetyka,
to idealna fantazja. Tamta podaje $rodki dla celu, sposoby
dla skutku, stuzy wiec niewolniczo i stucha — ta niewia-
domo jak i skad przychodzi, rodzi sie w eterycznej krainie
idei i daje impuls nieprzezwyciezony. Technika polega
na bojowaniu i na trudach — estetyka na lekkiej
tworczosci i inspiracji. Technika, to byt zwyciezony
i skonczony — estetyka, to zapozyczona poswiata nie-
skonczonosci.

Architekt, majac ubraé dzieto formg piekng, pyta sie
naprzod w glebi swej mysli, jakie to dzieto by¢ powinno,
aby w niem harmonja zapanowata. Na pytanie »jak«
znajduje odpowiedZz sam w sobie, lecz jest ona tak rézna,
jak rozne kierunki pytania. Rozwigzanie zalezy wiec od
kierunku, w ktérym architekt siebie pyta. Dzielo moze
on réznie upiekni¢, bogato, skromnie, powaznie, lekko,
w tym lub owym stylu it. d. Architekt staje w obec
kombinacji zagadnien. Wielka tu dowolnos$¢, jak juz
powiedzieliSmy, lecz nie beztadna, gdyz porzadek i miara,
to dusza wszechrzeczy.

Jakiz wzglad jest »tadem« w tych razach?

Oto artysta uwzglednia bezwiednie i wyfgcznie ten
tylko dar, jaki jest mu wrodzony, wiec idzie postusznie
za glosem wewnetrznym. Tworzac i tad w ksztattach
wprowadzajgc na mocy wrodzonego poczucia, ubiera on
idee »fadnie«. To stanowi podstawe pieknego oddania
idei na zewnatrz. H. Bischof powiada: »ldea Pigknosci
jest cziowiekowi wrodzona, poniewaz dla jej odczuwania
I samoistnego wyobrazenia kazdy z nas bez wyjatku ma
czucie i sktonno$¢, tak jak i wszystkie narody«*). Twierdzi
zatem on, ze wszyscy ludzie majg dar wrodzony dla piekna.
Widoczna, ze zaniedbujg go catkowicie niektdrzy ludzie
i niektore narody, Kkiedy nie u wszystkich jednakowo
w skutkach sie objawia.

Nie ulega zatem watpliwosci, iz wyksztalcenie este-
tyczne, jako wydoskonalenie wrodzonego talentu, uchodzi
za konieczny a stuszny warunek rozwoju sztuk pieknej.

Bo, ze waznym czynnikiem dla sztuki pieknej jest
wychowanie odpowiedne, jak we wszystkiem prawie, tak

*) Westermanns illustrirte Monatsheft 1859, str. 429.



i w tem poucza nas stawna Grecja. U Grekéw zwracano
nadzwyczajng uwage na ksztatcenie poczucia piekna. Mie-
szkancy Arkadji zmuszeni byli najdawniejszemi prawami
uczy¢ sie muzyki az do 30-go roku zycia. W gimnazjach
greckich uczono oprécz gramatyki, takze muzyke, rysunki
I gimnastyke. Ta ostatnia pod wzgledem estetycznym
miata wielkie skutki, bowiem przez nig budowa ciata
stawala sie $liczng, a Grek kochat sie w postaci ludzkiej.
Dla uczczenia najwiekszych zastug, Atenczycy stawiali
piekne posagi mezdéw znakomitych.

Poszanowanie pierwiastka pieknego tak bylo zresztg
u Grekow silnie wpojone w zycie, ze Spartanki, jak Oppia-
nus twierdzi, w sypialniach swych przechowywaty piekne
posagi Bachusa, Hyacynthusa, Kastora i Polluxa it. d., aby
patrzac ciagle na nie, piekne dzieci miaty (Winkelmann).
Wiemy takze, ze kazdy zwyciezca Olimpijski w nagrode
otrzymywat statue, jako arcydzieto.

Przepisy Grekdéw otaczaty pieczg nawet i sztuki pie-
kne, a to w tym celu, aby rozwojowi ich zapewnic¢
zdrowy Kkierunek przez zabronienie wybry-
kéw. Tak n.p. u Tebanczykow istniato prawo, nakazujace
artystom nasladowanie piekna, a zabraniajgce pod kara
nasladowania brzydoty *).

Wyksztatcenie piekna wymaga koniecznie ¢wiczenia,
a ¢wiczenie to zwrocone jest ku naszemu wnetrzu, abySmy
nauczyli sie poznawac idee w najodpowiedniejszej formie,
ktéra potrafi zadowolnié¢ nasze zmysly, nasze uczucia
i nasze wyobrazenia. »Zdolnos¢ odczuwania pie-
kna w sztuce, pobudza sie przez dobre wy-
chowanie i wczes$nie rozwija« tak powiada Win-
kelmann — a dalej: »ona wyksztatca sie raczej
przez obcowanie, jak przez nauczanie: gdyz
Grecy moéwili, ze samo »posiadanie wielu wiadomosci,
nie objawia jeszcze zdrowego rozumu«*¥).

To wszystko sktada sie na twierdzenie, iz jak rozum,
stajgc przed Swiatem zewnetrznym, dopatruje sie w nim
prawdy, idei, tak uczucie piekna przeciwnie, w obec idei
powotanej z nicestwa do zycia, stawia sobie zadanie, aby

*) Lessing. Laokoon str. 12.
**) Von der Fahigkeit der Empfindung des Schénen in der Kunst. 10.
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wyszukaé¢ dla niej obtoki formalnej i pieknej. Rozum dazy
od skonczonosci zewnetrznej do idei wewnetrznej abso-
lutnej, za$ uczucie piekna od idei ku Swiatu zewnetrznemu
absolutnemu. W tem dazeniu idei, pragnacej siebie obaczy¢
w zwierciedle piekna, uczucie szuka go i bigkatoby sie
pewnie, gdyby w bigkaniu wychowanie nie bylo mu do-
brym przewodnikiem, wskazujagcym na piekna, juz uznane,
juz odczute. Wyksztatcenie estetyczne moze jednak poddac
nam tylko bardzo ogdlne pojecia, bo jak juz wiemy, piekno
samo nie da sie pod wzgledem uczucia tak szczeg6towo
scharakteryzowaé, aby ono jednako przypadto do kazdego
upodobania.

Tak zatem, wychowanie estetyczne podobném sie staje
do powiewu wiatru, rozdmuchujacego iskre w naszem tonie
Swiecaca.

Nieskonczono$¢, idaca od idei w sztuce ku Swiatu
fizycznemu, powoduje nieskonczong rozmaitos¢ —
chwiejnos¢, zmiennos¢ i dowolno$é. Rozum
w technice dazy do jednosci, — jednoscig owa, to
prawda rzadzaca Swiatem materjalnym. Uczucie piekna
dazy ku rozmaitosci — rozmaitoScia owg to caly
piekny Swiat ksztattow formalnych, czekajacych, az reka
artysty ocknie je swem zyciem, swg ideg, az ona wy-
bierze sobie raz ten, drugi raz inny przedmiot za tupine
dla pewnej mysli.

Funkcja artystyczna dzieta architektonicznego polega
na ksztattowaniu piekna nie wedle prawidet statych, ale
wedle kazdorazowej potrzeby wewnetrznej, jaka w tej lub
w owej chwili obudzi sie w uczuciu artysty. Ksztattowanie
piekna musi by¢ w calem stowa znaczeniu wolnem od
krepowania. Sita twércza lekka, powiewna i unoszgca sie
na skrzydtach wyobrazni, nie zna paragrafow, jest bowiem
zalezng od przypadku, stanowigcego dorazng potrzebe
wyjawienia uczucia, tak, aby uczucie to nie zaznato nie-
woli, owszem, by dziatalo z wiasciwg sobie swoboda.
Swoboda jest przyczyng kierowania ksztattami wedle woli,
zatem wolnos¢ zupetna staje sie najpierwszym warun-
kiem piekna. Rozum w technice, to tylko uwaza za pewne,
co jest niezachwianem, a wiec koniecznem. Uczucie
catkiem przeciwnie, to uwaza za odpowiedne, co na
skrzydtach wolnosci przylatuje pod wpltywem gtosu
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wewnetrznego. Artysta, majac przed sobg zadanie jakie-
kolwiek z dziedziny estetyki, wymaga przedewszystkiem
dla siebie wolnosci dziatania. W sobie ma on swoj wiasny
czar, ktory w migocacych blaskach fantazji czerpie poezje
z eterycznych Swiatow. Ksztaltowanie piekna, opierajac
sie tym sposobem na uczuciu wolnem, odzwierciedla
bezwiednie osobe, ktéra je wciela w formy zmystowe.
llu artystow, tyle odrebnych dziet pieknych — ile dziet
pieknych, tyle réznych wyrazéw piekna.

Rezultat ostateczny przedstawia sie, iz piekno, zale-
zac od indywidualnosci artysty, zalezy tern samem od
wszystkich tych okolicznosci, jakim podlega istota jego.
Istota ludzka jest stabg i wiotkg w obec poteg S$wiatem
kierujgcych, ale wzmagajac sie duchowo, staje sie wyzszg
i silniejszag ponad wszelkie uciski. | piekno podobnie
w przezroczu idei genjalnych urgga ztoSliwosci Swiata.
Piekne dzieto nie przestaje byC pieknem, cho¢ potegi,
pastwigc sie nad niem, uszczerbig jego cato$¢. Parthenon
jest przyktadem, jak Slepota ludzka potrafi wprawdzie
znicestwiC i najwieksze dzieto, nie zdota przecie unicestwic
idei, ktéra i w uszczerbanej czesSci promienieje pieknoscia.
Otto Wilhelm von Koénigsmark kazat bez wahania wymie-
rzy¢ bombe wsam $rodek Parthenonu i wysadzita go w po-
wietrze — zostaty tylko szczatki. On tez kazat siepaczom
odtamywac rzezby. Padty pod toporami skarby Swiatowe,
gruchccac sie w tamy. Mimo to wielki duch, wiejacy od
tych okruchéw, nie uleciat, piekno sztuki greckiej zyje
nieSmiertelnie, a zyje nietylko formg sama, lecz i tg idea,
jaka w niej snem otulona trwa przez wieki i ktéra prze-
bija sie nietylko z catosci, ale i z kazdej odrobiny nig
uduchownionej.

Stajac w obec ruin nietylko Parthenonu, ale kazdej innej
Swigiyni greckiej lub rzymskiej, ogarnia nas niewystowiona
zatos¢, ze forma zewnetrzna idei runela juz w gruzy —
ale tez idea ta garnie sie do nas i Swieci nam z kazdego
miejsca. Te stupy, stojace jeszcze prosto 1 urggajgce
wiatrom, wsrdéd gruchotu i zatraconego #adu, podobnie
dziatajg na nas, jak Swiadkowie tryumfu i Kkatastrofy,
opowiadajace nam cuda pierwszego i nieszczescia drugiego.
Zda sie takze, ze za podniesieniem kazdej okruszyny ka-
miennej, idea, wiekami pod gtazem przytrzymana, zaraz
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sie ocuci i swem zmartwychwstaniem wywota zachwyt.
Tak dziatajg w ogole ruiny architektoniczne, ktorych nikt
nie oglada bez tesknoty za ideg usniona.

Jak indywidualno$¢, to jest osoba kazda wzrasta pod
wptywem okolicznosci, tak i piekno, z tej samej przyczyny,
roznie zycie swe objawia. Dzieto piekne jest nietylko
obrazem indywidualizmu, ale réwnocze$nie obrazem i tych
okolicznosci, jakie nan sie skiadaja Piekno zatem idzie
tym samym szlakiem co zycie jednostki-—stad ruchli-
wos¢, zmiennos$¢, ksztalcenie sie i upadanie —
w przeciwienstwie do statoSci w postepie i niezmiennosci
i'az zdobytych prawd, jakie sg cechg rozumu. Zmienno$c,
ré6znorodno$¢ i ruchliwo$¢ sg takze przyczyng, ze wiedza
czyli umiejetnoSC pigkna nie moze byC nigdy Scistg umie-
jetnoScia. Scistos¢ wynika z praw matematycznych, za$
udziatem uczucia jest wolno$¢ i swoboda. Estetyka wy-
Swietla widnokrag spraw ludzkich w odniesieniu ich do
pieknosci, ale prawidet na tworzenie nie zdota utozyc.
Dlatego nie moze by¢ ona nigdy prawdziwym systematem,
za to celem jej przejrzenie pierwiastkow, skiadajacych sie
na ludzka doskonatosc.

Umiejetnos¢ piekna nigdy nie moze by¢ tak
Scistg i zamknietg, jak umiejetnos¢ techniczna,
matematyczna. Gdy ta ostatnia poczyna od rzeczy szcze-
gotowych i skonczonych, zatem od rozmaito$ci objawdw,
a dochodzi do jednosci prawd rozumowych, ograniczonych
Scisle cyfra, miarg i wagg — to pierwsza poczyna wprost
przeciwnie od idei nieskonczonej, we wnetrzu ducha prze-
czutej, zatem od jednosci do rozmaitosci, bo idea, oble-
kajgc sie szatg zmystowa, rozpryska w tysigczne ksztatty
I odcienia. Strona architektoniczna pewnego dzieta moze
by¢ nieskonczenie r6zng w pojedyrczych szczegotach, choc
ogét ich, jako idea, zmierza zawsze do jednego zadania.
Technika, to obraz ciggtego taczenia, jednoczenia i wia-
zania tego, co staty postep przynosi — a wszystko zbiera
sie przy jednosci prawd. Estetyka, to obraz roztgczania,
rozcztonkowania tego, co jest dowolnem i lotnem, co
wolno$¢ obrazowania idei podsuwa artyScie. W technice
od najszczegOtowszych zadar przychodzi sie do jednosci,
do absolutyzmu materji — w estetyce od ogoélnosci wyrazu,
od absolutyzmu idei, przychodzi sie do szczegélnosci.
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Technik, przystepujac do tworzenia, zaczyna od szczegotow,
a taczac je i stawiajagc kamien na kamieniu, stwarza
cato$¢, jednosc¢. Estetyk, przystepujac do tworzenia,
zaczyna od idei, od ogdlnego jej obrazu zewnetrznego,
ktory rozcztonkowujac na ksztatty szczegotowe, jakie majg
ja uzmystawiaC, stwarza coraz drobniejszy wyraz. Na
kazdym szczeglle przekonywuje sie wszakze, ile tej idei
jeszcze brakuje we formie dla doktadnego jej objawienia.
| tak ciggle uczucie pracuje, ciggle szuka, ciggle prze-
biera, probuje i uzupetnia sie. W kazdem dziele idea
widzi sie niezupetng, bo ona idzie ze Swiatéw nieskonczo-
nych, forma za$ za ciasna dla niej.

Technika, to porzadek wyrozumowany, — Este-
tyka, to wolno$¢ odczuta— Architektura, to wolnosé
odczuta w porzadku wyrozumowanym.

Hogarth stusznie zauwazyt, ze pierwiastkiem pie-
knosci jest linja falista. My chetnie przyjmujemy to
twierdzenie, bo istotnie jest ono przyréwnaniem bardzo
trafnem. Technik, opierajagc sie na postepie, spieszy
cho¢ z niejednakowg chyzoscig, ale stale po linji prostej
do ideatlu prawd przyrodzonych. Estetyk, korzystajac
z wolnosci i swobody, szuka i przebiera w ksztattach,
tu zwyciezy, tam ugrzeznie, tu w obrazowaniu idei do-
siegnie szczytdbw genjalnej doskonatosci, tam zadaleko
posungwszy swobode popadnie w przesade — tu zachwyci
przeslicznymi ksztattami, tchnacymi SwiezoScig uczucia,
tam nie zapanuje nad materjg i idea ledwie sie z nigj
wyktuje: jednem stowem, artysta idzie przez zycie linja
falista, to wyzszg, to nizsza.

Linja prosta jest faktycznym symbolem postepu —
linja falista to doskonaty symbol ruchliwosci i zmiennosci
fantazji artystycznej *).

Technika nie burzy raz postawionych pewnikdw, lecz
biorgc je za podwaliny, idzie naprzod. Estetyka za$
w historji tak artysty, jak i narodéw przedstawia nieskon-
czony ruch chwiejny, zmienny i niestaty. Ten ruch da
sie wszakze objgé w pewne lekko ograniczone formy, jakby

*) Wzgledy owe ttumacza nam dobitnie, dlaczego w szematycznych figu-
rach (w rozdziale IV. str. 69) przyjelisSmy linje prostg na oznaczenie formy,
a linje falista na oznaczenie idei, czyli piekna, w kazdej sztuce piekne;j.



kota. Wiedzac o tem, ze ruch powoduje nienasycone
i niezaspokojone nigdy obieranie najwiasciwszej formy dla
idei, przypusci¢ mozemy trzy okresy, w ktérych stanowczo
rozny jest stosunek idei do formy.

). Oto nasamprzdéd duch, w skutek przeczutej idei
oglada sie za wyrazem i przebiera w ksztattach. Proces
to wyraznego szukania, skromnego zadowolenia sie for-
mami odpowiednio chai akterystycznemi, obraz niepewnego
tworzenia, w ktérem widoczne niezadowolenie jeszcze
Z wyrazu zewnetrznego, bo idea w tym ostatnim znajduje
siebie najmniej doktadnie. Jest to poczatek ksztattowania,
idea ledwie o0 sobie przemawia. Forma skromna i powazna,
czasem nawet ciezka, idea nie przenika jej, a choC pierwsza
duza i ogromna, przecie nie wystarcza tej ostatniej. Jest
to okres pierwszy — okres rozwoju kazdej sztuki i kazdego
stylu.

I1) . W nastepnym porzadku forma zewnetrzna wyra-
bia sie i doskonali tak, ze w gtownych i szczegdtowych
ksztattach odpowiada Scisle idei i przypomina jg dosadnie.
Zresztg w ksztattowaniu nie znaC juz szukania, bowiem
formy ustalajg sie, a przez to ustalenie stwarzajg sym-
bole. Ksztalty nie sg juz skromne, lecz owszem w mier-
nem bogactwie wystepujg grupami i uswietniajg dzieto.
W linjacb pewna S$miatos$¢, Swiadoma siebie, powaga,
godno$¢ i wzniosto$¢, a we wszystkiem ziota miernosc,
nie popadajgca ani w pretensjonalng przesade, ani w ra-
zace uboOstwo. Ksztalty jasno sie ttumaczg — ujmujg nas
szlachetnoscig i czysta tendencja. Piekno Swieci tutaj
swoOj majestat. Jest ono nietylko dla idei, ale dla samego
piekna. Okazato§¢ motywdw wynika z dojrzatej pewnosci
rozporzadzania formami — wszedzie jasnos¢ celu i $cista
a odpowiednia harmonja. To okres drugi, srodkowy, okres
rozkwitu, w stylach niektérych zwany nawet okresem
ztlotym. Technika odpowiada estetyce, a tre$¢ znajduje
wyraz we formie. — oto réwnowaga!

I11) . Nareszcie po czasie zuzywa sie forma dotychczas
praktykowana. Niezadowala ona znowu oka, znuzonego
juz bogactwem miernem i Swietnos$cig umiarkowang. Oko
pozada ciggle i zawsze coraz nowszych i silniejszych
wrazen. Wolnos¢ artyzmu korzysta z praw swych, dlatego
z rbwnowagi popada niebawem w przesade. Nadzwyczajna



obfito$¢ ksztattdw sprowadza sztuke na bezdroza, albowiem
ksztatty czesto nie sg juz dla idei, ale gwoli przypadkowej
ozdoby nadmiernej. Przetadowanie strgca powage i go-
dno$¢ dzieta ze szczytu wyniostego, a natomiast dominuje
badZ prézny wdziek i efektowny powab, badZ nawet duma.
Forma wybuja, bogactwo nie jest juz umiarkowang stroj-
noscig, ale zarozumialg pycha. ldea w dziele schodzi
czestokro¢ na drugi plan, a materja wydelikacona i roz-
drobiazgowana chce sama panowa¢ nawet bez tresci.
Linje sa pogmatwane, niezgodne z celem, w nieb takze
przesadne dgzenie za sztucznem ujmowaniem oka. Powstaje
gmatwanina, chaos i niejasno$¢. Formy w koncu mowig
tylko o sobie, a nie o idei, ktorg przykryty catkiem. Tu
tre§¢ wzgledem formy zdaje sie by¢ mata, tak, ze w checi
spotegowania jej wrazenia, artyzm postuguje sie przeta-
dowanemi dekoracjami, zatem forma rozsiada sie wiel-
moznie i przygtusza idee. To trzeci i ostatni okres kazdej
sztuki i kazdego stylu, okres upadku.

W pierwszym okresie treS¢ dla formy jest za wielka,
bo ta ostatnia skromnoscig jej nie odpowiada. W drugim
okresie treS¢ z formag zespala sie zgodnie. W trzecim
za$ forma przewaza nad tresScig, w skutek przesady w poj-
mowaniu pieknosci, necacej jeno zmyst wzroku a nie
przywabiajgcej uczucia. Te trzy fazy prawie wiecznie sie
powtarzajg, nietylko w zyciu kazdego narodu, ale nawet
w zyciu kazdego artysty. Artysta, architekt zupetnie podo-
bnie w miodzienczych swych latach chwiejnie rzuca sie
z jednej formy w druga, szuka, przebiera i prébuje,
a skromnoscig ksztattow sie zadowalnia. Wiek pdzniejszy,
dojrzaty i rozkwitty jest dla niego genjalnym; to artysta
0 peinej sile i godnoSci. Wreszcie popada on w maniery
I badz w jednostronnosci, badZ w przesadzie, zatraca
szlachetno$¢ pierwotnej sztuki ze ziotego swego okresu.

Historja poucza nas doktadnie jak to wszystkie narody
starozytne, S$redniowieczne i nowozytne, wszystkie sztuki
I style przechodzg ciggle i kolejno trzy takie okresy. Po
upadku jednego stylu, powstaje styl drugi, rozkwita i znowu
upada. Tak linja falista bezustannie w pochodzie cywili-
zacji zaznacza chwiejnos¢, zmienno$¢ i kolejnos¢ rozmai-
tych sztuk: podnosi sie, dochodzi zenitu i znowu upada.
W tern powstawaniu, rozkwicie i upadku jednych styléw,
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drugich i wszystkich nastepnych, widoczna jest nienasy-
cono$¢ uczucia ludzkiego, ktore nie moze zadowoli¢ sie
kazdorazowg formg. Zawsze wydaje mu sie z poczatku
dobrg, potem najlepsza, az w koncu zachwieje sie i ginie
jakby w rezygnacji lub rozpaczy, ze idea jeszcze nie
znachodzi godnej siebie postaci. W tej przerozmaitosci
nieskonczonej, w tej ruchliwosci jest pierwiastek zycia
prawdziwego, dlatego sztuka piekna wiecznie jest mioda,
bo wiecznie zaczyna od powstawania, przychodzi do roz-
kwitu, wreszcie ginie aby na swych szczatkach daé zycie
dalszej generacji.

Technika, bedaca owocem pracy rozumu, dazacego
ze Swiata zewnetrznego, skonczonego, do idei wjednosci —
estetyka, majaca za przedmiot idee nieskornczong i roz-
praszajgcg sie w rozmaitych ksztattach zewnetrznych ;
czyli technika, jak praca od $wiata skonczonego ku idei
i estetyka, jako praca od idei ku Swiatu zewnetrznemu,
w dziele architektonicznem obejmujg sie nawzajem har-
monijnie i tworzg jedno$¢. Technika rodzi sie z ogdlnego
Swiata materjalnego, estetyka ze szczeg6towego Swiata
wewnetrznego kazdego artysty. Caly Swiat zewnetrzny
w poszczeg6lnych tworach jest formalnym wyrazem Boga,
mys$l za§ w cztowieku powstata, jest czastkg nieskonczo-
nosci bozej. Sztuka piekna, tgczaca czastke tej nieskon-
czonosci z ksztattami Swiata materjalnego, jest weziem
miedzy niebem a ziemig. Cziowiek w sztuce pieknej widzi
podobienstwo ziemsko$ci ale i przypomnienie boskosci.
W dziele architektury wzniostej dopatrze¢ sie mozna tetna
zycia narodowego ziemskiego, oraz tesknoty do zycia
duchowego, wiecznego. Jednak réwnoczesnie ta expanzja
uczué, musi obejmowaé i samg technike, jako i estetyke.

Stwierdziwszy za$ to, ze architektura rozlegte zajmuje
miejsce w zyciu narodéw, mozemy stad fatwo wyrozumieg,
jak ona dla podmiotu czyli dla ducha jest waznym czyn-
nikiem. Architektura wtapia sie w zycie najogolniejsze
i najszczegotowsze, wnika w kazdg chwile czasu istnienia
ziemskiego — stad sztuka architektoniczna to obraz
zycia narodowego. Jakie zycie narodu, taka jego sztuka
architektoniczna. W sztuce pieknej, zwilaszcza w archi-
tekturze, rozmaitos¢ jest nieskonczona, zatem poddaje sie
ona kazdej idei. Artysta tworzgc, czerpie idee swego
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czasu i swego narodu, z gtebi ducha i nieskonczonosci,
uzmystawia ja szatg rzeczywistosci, ktdrg bierze takze
Z czasu swego i swego narodu. ldea nieskonczona,
uwieziona w skonczonosci formy i bytu naro-
dowego, to architektura w ogo6lnem znaczeniu. Po
wiekach i wiekach duch potomnosci, stajac przed dzietami
architektury, odczytuje z nich gtoski i stowa ducha 6w-
czesnego, odczuwa tetna zycia zgastego. Z skonczonych
form odgaduje znowu nieskonczonos¢, ktéra byta zawigz-
kiem tej sztuki.

Sztuka architektoniczna, to pomnik zycia narodowego.
W niej myslenie i odczuwanie jego, w niej jego przed-
miot i podmiot, jego duch i otaczajgca rzeczywistos¢, jego
wolnos$¢ i walki, jego widzenie nieskonczonosci
w religii i refleksja skonczonosci w umni-
ctwie.

PowiedzieliSmy juz wyzej (str. ig), ze nardéd nasz
nie miat odrebnej sztuki architektonicznej, jak nie miat
innych sztuk pieknych. Rozumiemy przez to nie brak
zupetny dziet pieknych, lecz stwierdzi¢ chcemy, ze u nas
sztuki piekne nie osiggnety nigdy samodzielnie prawdzi-
wego rozkwitu, albowiem zawsze brakowato im wiasciwej
techniki. Nasze malarstwo dawne i rzezba dawna cieszg
sie pieknymi pomnikami, lecz w nich nieraz za nadto
duzo uczucia, a techniki za mato. Dopiero od niedawna
okazaty sie udoskonalenia w tym wzgledzie.

Brak techniki jest najwazniejszg przyczyng, dla
ktorei Polska nie pozostawita Sladéw swej wiasciwej archi-
tektury, tak, aby z niej czyta¢ mozna zycie nasze t. z.
myslenie i odczuwanie. Dlaczego technika u nas
nie wyksztatcita sie i me podazyta za postepem czasu,
pragniemy cho¢ w kilku stowach objasnié, pozostawiajac
Scidlejsze studjum na temat osobnej pracy.

Nasamprzdéd nalezy wzig¢ pod uwage, ze kraj nasz,
zalesiony gesto modrzewiem i debem, zmuszat Stowian
do uzycia drzewa za watek architektoniczny. Jakkolwiek
nie jest to wytgcznoscia, jednak Polska przewaznie posia-
data drewniang architekture od najdawniejszych cza-
sow. Gontyny stowianskie, jak Radegasta i Swiatowida
byty drewniane, ozdobione malowidtami bardzo trwatemi

20



154

i rzezbami ptakdéw, zwierzat i roslin. Na Swigtyniach
owych wystepowaty czesto nawet koputy drewniane*).

Architektura drewniana, religijna i Swiecka, przetrwata
az do czasow Kazimierza Wielkiego, ktory Polske zostawit
murowang. Z czasOw jego i z czasOw Zygmuntow naj-
wiecej mamy pomnikow monumentalnej architektury, lecz
niestety, dzieta te albo zupetnie sg zapozyczonem pieknem
od zachodu i potudnia, albo zdradzajg takag prostote,
zwilaszcza co do techniki, ze sztuka architektoniczna mogta
dopiero rozwing¢ sie na tych poczatkach. Jednak po
Zygmuntach, czasy rozluznionego i zamaconego Zzycia nie
stosowne byly, aby Polska samodzielnie sztuke pielegno-
wata i dalej doskonalita. ZwrGcono sie znowu przewaznie
do drzewa, bo budownictwo drewniane wymagato najta-
twiejszej i najmniej skomplikowanej techniki. KoScioty
wiejskie drewniane z tych czaséw przetrwaty gdzieniegdzie
az do niedawna. Architektura Swiecka postugiwata sie
rownie drzewem, to tez patace i rezydencje prawie wszedzie
byty drewniane. Patac n.p. w Balicach, »o0 ktorym rzeki-
bys, ze go sam Lukullus wystawit« (jak sie Niemcewicz
wyrazit), mimo tego byt tylko drewnianym.

W ogolnosci, zatem drzewo, jako watek nietrwaty,
uchodzi¢ moze stusznie za powod, dla ktérego architektura
nasza nie tylko, ze nie utrwalita swego wyrazu swojskiego,
ale 1 nie rozwineta sie nalezycie. »Wprawa Stowian do
ciesiotki« **) i zamitowanie ich do drzewa, rozwinety
wysoce drewniang architekture, ale c6z nam pozostato
z tych dziet pieknych?... Technika drewniana nie odpowiada
pomnikowemu charakterowi architektury, dlatego obrabianie
drzewa a zaniedbanie kamienia nie sprzyjaty wyksztatceniu
tejze, stad architektura nasza, cho¢ nawet i murowane
dzieta wznosita, nie wiadata wecale technika doskonats.

Zresztyg, dla wyksztatcenia technicznego potrzeba wia-
domosci przyrodniczych, Scistych. U nas najmniej zajmo-
wano sie niemi.

Faktem jest przeto, ze jak zabytki naszej architektury
pomnikowej zdradzajg niekiedy bardzo nawet piekne szcze-
goly dekoracyjne, zatem estetyczne, tak pod wzgledem

*) Kraszewski. Sztuka u Stowian. 124.
**) Kraszewski. Sztuka u Stowian. 127.
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konstrukcji dowodza stanowczo pierwszych krokow dzia-
tania.

Zresztg zycie nasze patryarchalne nie miato jeszcze
I tyle czasu, aby sztuka architektoniczna sama o0 sobie
pomyslata, jak tez w dziejach istotnie nar6éd za mato
dbat sam o siebie, o ducha swego czasu i swego istnienia.
Polska w zyciu naiodowem dotychczas zyta bacznoscig
na zewnatrz, ciggle szeregami wojska bronigc granice
od zalewu barbarzynstwa, a na wewnetrzne zycie nie
starczyto jej czasu. Jak ta ziota wolnoS¢ nasza mogta
wydaé najlepsze skutki w budowaniu hierarchji politycznej
I spotecznej, tak niezawodnie i w sztuce architektonicznej
bylaby ona sprzyjata twdrczosci godnej wyrazu, gdyby
technika byfa jej uzyczyta podwaliny. Zawichrzenia poli-
tyczne nie nastreczyty czasu po temu. Co nam przeszko-
dzono, rozrywajac gniazdo i burzac w nim wszystko, to
moze z czasem duch nieskonczonosci powetuje i z wieksza
sitg tworczg odbuduje przeszto$¢ w architekturze, aby
w niej odzyt nardd i aby w niej piekniejsze i trwalsze
zostawit pomniki, jak tylko w samych mogitach. Dziwne
zaiste, ze u nas architektura swojska powrdcita do pomni-
kéw tak pierwiastkowych, jakimi sg mogity — kopce. Zda
sie dowodzi¢ to, ze praca nasza w dziedzinie sztuki pie-
knej, to droga: od alfa.

Sngé wypadto nam poczynaC architekture swojska
od grobowcow, jak to niegdy$ Stary Egipt w pocie czola
pracowat — obysmy tylko przyswoili sobie tak monumen-
talng technike, jak jego byfa, przy pieknosci rodzimej,
jakiej nam pewnie nie zbraknie.



VIII.

Symbolizm w architekturze.

»Architektura jest symboliczng, a wtej
symbolicznosci cudowng*.
Libelt.

»Nie jesteSmy dzi§ mistrzami symboliki«. Tak powie-
dziat Lemcke. | w istocie minety jakby niepowrotnie te
blogie czasy, kiedy sztuka symbolikg wtasciwg umiata prze-
mawiaC do ludzi, i ludzie jg rozumieli. ArtySci symbolike
kultywowali, bo duch ich i uczucie umiato wgtebiac sie
w zycie, a ludzie Igneli do niej, albowiem w niej odna-
chodzili ducha z ich duszy i uczucie z ich serca. Dzi$
czasy materjalne, hotdujace cielesnosci, czasy ciezkie dla
bytu fizycznego, sg jakby przepetnione atmosferg duszna,
w ktdérej ging nasze szczytne i wznioste mysli. Gdzie sa
ludzie dzisiaj, ktorzyby w ideaty wierzyli?... Zamozni
i nietrwozni o byt tutejszy po najwiekszej czesci 0 nie
sie nie troszczg, — a biedni, nedzni nie mogag wierzy¢
w ideaty, bo oni lekajg sie o kazde jutro, o byt twardy
I skuty walkg o chleb dla ciafa.

Wiec jedni nie chcg ideatow, drudzy nie moga chcie¢
ideatow.

Pozytek dzi$ pokrywa nasze sprawy — ciezko przy-
gniata wszelkie nasze dazenia. Wszystko obliczamy na
odsetki — jednej sprawy nikt nie przedsiewezmie, aby
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z gory nie miat zapewnienia korzysci ziotej. A jednak to
ztoto innem bylo bogactwem dawnych wiekéw. Przecie
i niegdy$ ztotem ludzie pilacili, lecz ptacono niem za
sztuke wzniostg i piekng, a dzi$ ptacg niem za powszedni
utylitaryzm.

»Kiedy sie handlem bogacity rzeczypospolite wioskie,
umiaty Swietny ze swoich bogactw uczyni¢ pozytek. Co
z owych czasébw w Wenecji, Florencji, Genui pozostato,
zdumiewa wielkoscig, zachwyca pieknoscig, ol$niewa prze-
pychem. Zitoto w on czas nabyto blasku przez
sztuke, a sztuka przez ztoto swobody. Postaw
wedle tych pysznych obrazéw miast handlowych wioskich
nieschludne ulice handlowego i bogatego zydostwa w Bro-
dach, wejrzyj do ich mieszkan zabrudzonych, a poznasz
odstep bogactwa materjalnego — plesniejagcego w skrzy-
niach, a bogactwa upieknionego blaskiem kultury ludz-
Kiej « *).

Jak Wiochy, tak i inne narody, niegdy$ przetapiaty
zloto szlachetnie, uzywajgc go na ol$nienie sztuk pieknych,
ztoto lite i szczere; dzi$S przemyst w pomoc przyszedt,
wiec galwanicznie dla oszczedno$ci ztoci sie przedmioty.
Z pod cieniuchnej warstwy ziota przegladnie z czasem
metal brudny. Tak wszystko czasy dzisiejsze blichtrem
pokrywajg, pod powiokg wszedzie skrajny materjalizm.
Wiec skadze w piersiach cztowieka w takich warunkach
ma sie obudzi¢ ideat?

Jak smutnie juz Schiller czasy dzisiejsze okreslit,
przebija z nastepujgcych stow jego: »Teraz wszakze pa-
nuje potrzeba i zaprzega upadty ludzkos¢ w swoje okrutne
jarzmo. Pozytek jest wielkiem bozyszczem czasu, ktéremu
wszystkie sity na ustugi i wszystkie talenta hotdujg. Na
tej niezdarnej wadze duchowa zastuga sztuki nie ma wagi,
I pozbawiona wszelkiego ocucenia, znika ona z gwar-
liwego targowiska dzisiejszego stulecia. Na-
wet filozoficzny duch badawczy wydziera sile twdrczej
tern bardziej, im wiecej umiejetno$C rozszerza swoje za-
Kresy« **).

*) Libelt. Urnnictwo pigkne. 248.
**) Schiller, Ueber die asthetische Erziehung des Menschen. 2. Brief.
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Czesto spotykamy sie z pytaniami, dlaczego czasy
dzisiejsze w ogole nie maja odrebnej swej sztuki, chara-
kterystycznej i wiasciwej? Dlaczego czasy dzisiejsze nie
majg swego stylu? to tatwa odpowiedZ, bo ludzko$¢ dzi$
zyje bez ideatébw. Cala jej egzystencja podtrzymana mi-
litaryzmem, to jedna uwaga skierowana na pozytek. Dzi$
technika cuda stwarza: cziowiekowi wszystko sie utatwia,
maszyny pracuja, nawet liczg, juz za niego, druty prze-
nosza mysli i stowa, wszedzie oszczedno$é sity, czasu i ma-
terjalu. A czyz jest z tego $lad jaki widoczny, ze lepiej
i wygodniej cziowiekowi teraz, jak byto dawniej? Nie.
Dzi$ kazdy goni, lata, dyszy i spieszy, nie pomogty druty
na oszczedzenie czasu — zyjemy w nagtym pospie-
chu. Zaledwie mysl coskolwiek postanowi, wszystko juz
cztowiekowi utatwionem; wnet stuzg maszyny i wnet spie-
niezy sie praca. Ciaggly ruch i gwattowny niepokd] —
ludzie pedzg i pedza i ledwie chwilke znachodzg, by zasta-
nowic sie nad celem. 1 co tylko cziek zamarzy, wnet sie
urzeczywistnia, a tak przesyt stat sie widocznym, nieza-
dowolenie ogarnia wszystkich.

Nie ma juz dzisiaj idealnych dazen, to wszystko
przestato istnie¢, raz dlatego, iz duch ludzki nie ma czego
pragnac, albowiem cate zycie praktyczne tutejsze jest mu
na ustugi natychmiastowe, a powtore pragnienia i marzenia
wykreslono z dziedziny zycia, bo to marzycielstwo! Dzi$
trzezwos¢ umystu wymiata wszelkie utudy, zapaty — ktore
staty sie nudng idealnoscia.

Nie ma pragnien, nie ma marzen — zatem €0 ipso
nie ma ideatow.

I dziwujemy sie dlaczego czasy dzisiejsze nie posia-
dajg swojej wiasnej sztuki? A skadze ona ma swe zycie
poczaé, jezeli my ideatdw nie wyznajemy. Hodujemy
wprawdzie piekno, ale piekno pozyczane. Bawimy sie
sztukg piekng, lecz w niej przerabiamy tylko to wszystko,
co wieki stworzyly. Wygodnie i praktycznie nam z tern,
ze budujac wybieramy sobie z goéry styl i powiadamy,
ten budynek ma by¢é w takim stylu, 6w w takim! A dla-
czego? tak tylko dla zachcianki, bo tak chcenie dyktuje.
| powstaje jedno dzieto architektoniczne w stylu gotyckim,
drugie w sztuce odrodzenia — ani jedno, ani drugie nie
jest »krwig z krwi naszej«, lecz jest blaskiem ksiezyca,
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ktory Swieci Swiattem pozyczonem. A jednak architektura
po wszystkie wieki miata swoje style nie z zachcianki
wynikajace, lecz bedgce jednolitym obrazem istotnym
ducha kazdego czasu i uczucia jego.

Sztuka piekna w ogole potrzebuje swoich wiasnych
ideatOow. Ideatem jej jest pewna idea, mysl nieskon-
czona, przyobleczona forma. ldea, jako taka, ma w sobie
pierwiastek nieskonczonosci, stad wynika, ze stojac przed
dzielem pieknem, odczuwamy jego dziatanie przez prze-
czuwanie, przypominanie sobie i poznawanie boskiej mysli.
Ale to, co jest nieskonczone, nie moze by¢ podane bez
formy zewnetrznej. O ile zatem z jednej strony duch
ludzki uwaza za najszczytniejsze swe zadanie, by idee
bostwa jak najbard/lej sobie przyswoi¢, o tyle z drugiej
strony ten sam duch sili sie w nieskonczonej pracy nad
wyszukaniem formy, ktéraby odpowiedziata zadaniu i zbli-
zyka sie ile moznosci najwiecej do idei boskiej. Podtug
Szillera, czlowiek uposazony jest trzema gtdbwnymi popeda-
mi szlachetnymi, pochodzacymi od idei boskiej, a mianowi-
cie jest to pociag zmystowy, ksztattowy i tworczy
(Sachtrieb, Formtrieb und Spieltrieb).

»Przedmiot zmystowego pociggu, wyrazony
w ogblnem pojeciu, zowie sie zyciem w najobszerniej-
szem znaczeniu ; pojecie, ktére oznacza caty byt materjalny
i catg bezposrednig obecno$¢ w zmystach. Przedmiot
pociggu ksztattowego, wyrazony w ogo6lnem poje-
ciu, zowie sie ksztattem, tak we wiaSciwem jak i nie-
wihasciwem znaczeniu; pojecie, ktére w sobie obejmuje
wszelkie formalne wiasciwosci rzeczy i wszelkie ich sto-
sunki wzgledem wiadzy myslenia. Przedmiot zmystu
tworczego, przedstawiony w ogolnej formie, nazwany
by¢ moze zyjacym ksztattem; wyobrazenie, ktére
stuzy za okreSlenie wszystkim estetycznym wiasciwosciom
zjawisk i jednem stowem temu, co w najogolniejszem
znaczeniu zowig pieknoscig« *). Pierwszy pociag jest pod-
stawg ideatu prawdy, drugi dobra, trzeci za$ piekna.

Lecz opiekunstwo ideatu to najtrudniejsze zadanie
ludzkos$ci i dlatego poprzestajemy zwykle tylko na mozZli-
wem przyblizeniu sie ku jego osiggnieciu.

) Schiller. Ueber die asthetische Erziehung des Menschen. 15. Brief.
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Hermann Lotze, estetyk, nieco inaczej to przedstawia,
mowigc tak :

»ldealistyczne systemy przykitadaty wiele trudu, aby
sztuce wynale$¢ wiasciwe miejsce w posrod wszystkich
form ludzkiego zycia duchowego. Gdy jedynie cztowiek
wedle nich jest najgodniejszg widownig dla rozwiniecia
absolutyzmu, a to rozwiniecie pozornie ma swoj cel w tern,
aby osiggng¢ najdoskonalsze poznanie siebie, przeto uwa-
zano czesto religie, sztuke i filozoficzng wie-
dze, jako trzy formy, potegujace sie co do wartosci,
w ktorych wewnatrz ducha ludzkiego, absolutyzm sam
sie miesci: w »religii«, boski podmiot staje w obec skon-
czonego podmiotu, jako jeszcze przeciwlegly; w »sztuceg,
mianowicie jako twdrczej i lubujacej sie fantazji, bywa
on obecny bezposrednio w umysle, jednak przecie tylko
jako uczucie, jako sktonno$¢, nierozdzielna od podmiotu,
podczas gdy jej tres¢, jezeli ona bywa uprzedmiotowana,
znowu (jako dzieto piekne) widoczng jest dla podmiotu;
W »poznaniu« wszakze jest bosko$¢ co do swojej istoty
obecng w duchu, jednak nie jako wrazenie, lecz jako
mys$lI, ktéra ujeta og6lnemi pojeciami, jest sama zarazem
i mys$lacym podmiotem, jak tez stuzy jemu i za przed-
miot« *).

Wezmy jeszcze pod uwage wzglad, ze Swiat caty to
obraz skonczonosci i nieskoficzonosci. Zycie, to ciagte
dazenie skoriczonosci do nieskoniczonosci i odwrotnie. Wiec
cztowiek w rézny sposob pojmuje to zycie:

1) Jezeli duch ludzki stad z ziemi ulata w sfery
cudownosci i niepojetnosci, usituje wiecznie dopatrze¢ sie
tam w gorze tego, co jest bezksztaltnem i tajemniczem,
wtedy wiara jedynie pomaga mu w pracy idealnej, to
tez wiarg sie ostaniajgc, snuje ni¢ religijng, pelng prze-
czucia idei nieskonczonych.

2) Jezeli za$ czlowiek przeciwnie z nieba pragnie
na ziemie przenie$¢ czeS¢ nieskonczonosci, wtedy $cigga
ja tutaj i by jg uwiezi¢, by nie uleciata napowr6t w krainy
niewidzialne, wnet krepuje jg formg zewnetrzng. Duch
przelatuje przez cate istnienie Swiata i wszystkg forme

*) Hermann Lotze: ,Grundziige der Asthetik® 41.
21



ozywia, a tak dopatrujgc sie wszedzie, w kazdym bycie
zaleznosci od nieskonczonosci, stwarza wiedze.

3) Jednoczenie nieskonczonos$ci ze skonczonos$ciag bie-
rze na siebie sztuka i ona jest faktycznym posrednikiem
miedzy religig a filozofig, czego bowiem religia juz nie
poda naszym pojeciom i czego wiedza nie zgtebi, to sztuka
przedstawi. ldea zatem, niepoddajgca sie wyrazom ani
w religii, ani we filozofii, znajduje wyraz w sztuce. Sztuka
obrazuje zycie, ktére nie dotyka wprost ziemi. W sztuce
jest pragnienie, tesknota i marzenie; one zrywajg Ssie
z wiezow utomnosci do lotu, wzbijajg sie w gore, ale
nigdy nie moga dosiegna¢ doskonatosci t.j. nieba.

Wszystkie sztuki dgzg do idealizmu. Jednak idea
a ideat to nie jedno i to samo. Idea r6zna jest od pojecia,
ma ona w sobie wiasnie te jeszcze niejasnos¢, ktora nie
znajduje bytu realnego. Ideat za$ przeciwnie jest to juz
idea objawiona we formie. »Zjawisko, ktére naszemu
pojeciu o idei rzeczy, czyliby ono byto prawdziwem albo
btednem, zupelnie odpowiada, jest jego idealem« *)
Zatem ideat ma juz pewne zycie, jest to juz idea w czastce
rzeczywistosci. ldeat nastrecza nam Swiadectwo,
jaka najwiekszg czgstke nieskonczonosci
moze cztowiek w sobie pomiescic¢, aby dat jej
wyraz.

Mowilismy juz, Zze tak sztuki idealne jak i plastyczne,
oprécz muzyki i opi'dcz architektury, zasilajg sie obrazami
wprost z zycia —stad jawno, ze treScig ich jest wiasnie
ideat. Artysta) tworzac coskolwiek z dziedziny tych sztuk,
chce przedstawi¢ nam owg czastke nieskoniczonosci, ktora
miesci sie w duszy cztowieka, uwaza przeto za przedmiot
te wielkos¢ duchowa ludzka, ktora jest w zyciu naszem
mozliwie najwieksza. Ani w poezji, ani w wymowie, ani
w rzezbie, ani w malarstwie nikt jeszcze nie przedstawit
czegos, czego cztowiek nie moze by¢ obrazem. W sztu-
kach tych wszystko obraca sie okoto Swietego natchnienia
duszy ludzkiej, ktora Swieci pojedynczymi promieniami
swej idealnosci. Ideat ma warunki zycia, bo jak powie-
dzieliSmy, jest to idea juz objawiona, zatem wsigkta ona

) Lemcke. Estetyka I. 53.
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w rzeczywistosC. Artysta, w czerpaniu tematu do sztuk,
jakie wymienilismy, uwaza cztowieka za dziatajacego Swia-
domie pod wptywem idei.

Wiec twbdrczo$¢ artysty idealizuje sprawy ludzkie,
a idealizowanie to, jest otrza$nieniem ludzkiej postaci
z pytu ziemskosci i powszednio$ci. Oczyszczong tak istnosé
przedstawia nam artysta jako wyswobodzong z utomnosci,
ze sktonno$ci i namietnosci ziemskich. ldeaty prawdziwe
istniejg zatem dopiero w sztukach pieknych, w sztukach
tych, ktére jak w zwierciedle wody odbijajg zycie nasze,
wolne od skaz i stabosci.

Poezja, wymowa, rzezba i malarstwo za cel prze-
wazny majg zycie ludzkie, zycie jego duchowe w obtoce
ziemskiej. Wszystkie one razem krgza okoto mysli, obra-
zujacej sie w dazeniach do nieSmiertelnosci. ldeaty wszelkie
wyciagng¢ z zycia cztowieka jako jednostki, z zycia na-
rodow jako spoteczenstw i z zycia ludzkosci, jako ogo6tu
formy mysli bozej, to cel artystbw »nasladujacych«.
Sztiiki imitujgce nie odwzorowujg zycia, jakiem ono jest
w istocie, lecz wyciggajg z niego tylko czastki ideatow,
a z czastek tych sktadajg wieksze czesci i catosci. ldeaty
znajdujg sie w utamkach miedzy nami, artysta szuka ich,
zbiera i z nich buduje piekno idealizujgce.

To sztuki imitujgce majg ideaty za cele.

Lecz czy takie same ideaty sg tematem dla muzyki
I architektury?... Nie. Te dwie sztuki wolne, wyzwolone,
nie imitujace, nie wigzg sie bezposrednio z zyciem naszem,
tylko posrednio — a watkiem tym fgczacym me jest ideat,
lecz idea sama jako pierwiastek nieskonczony, jeszcze
nie ubrany w ksztalty rzeczywiste. ldea jako taka zastu-
guje tu na blizsze jej rozpatrzenie, dlajasniejszego pogladu
na sprawe.

Wszelkie procesa psychiczne, na polu uczué estety-
cznych, mozna rozdzieli€ na dwa obozy, stosownie do
tego, czy za przedmiot uwazamy podmiot uczuciowosci,
czy tez samg sztuke t. z. przedmiot. W pierwszym przy-
padku, gdy bierzemy podmiot za przedmiot naszego zasta-
nowienia sie, musimy uwzgledni¢ dwa wypadki: i) ze
zdolny on jest do objawiania na zewnatrz uczu¢ wiasnych
wewnetrznych : 2) ze zdolny jest do przyjmowania wrazen
estetycznych zewnetrznych.
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Dla naszego obecnego zadania jest na razie potrze-
bnem studjum, aby rozebra¢ warunki podmiotowych operacji
psychicznych w kierunku wyjawienia na zewnatrz uczuc
wewnetrznych.

Tworzenie dzieta, jako czynnos$¢, ttumaczy dokfadnie
stanowisko artysty w obec dzieta. Jezeli on tworzy, to
tern samem powotuje do bytu jakis pierwiastek, ktory
graniczy z nieskonczonoscia.

Tym pierwiastkiem jest idea.

Wedtug psychologii rozrézni¢ musimy pojecia od
idei. Pierwsze sg zupetnie jasno okreslone i jako takie
nie pozostawiajg juz nic do pracy dla mysli po nadto,
CO samo poznanie przedstawia sobie przez pojecie. Idea
za$ musi pozostawia¢ co$ nieokreSlonego, a zatem nie-
doktadnego. Pojecie, jest to ostatni wytwoér Swiadomej
wiedzy, ksztaltuje sie za$ za pomocg wrazenia, odczuwania
I wyobrazenia; stanowi zatem, psychicznie rzecz biorac,
najwyzszy rozkwit Swiadomosci i razem ze stopniami
nizszymi prowadzi do poznania. Zupeina Swiado-
mos$¢ jest cecha pojecia. ldea tymczasem, wedtug
psychologéw, zajmuje w dziedzinie poje¢ stanowisko po-
dobne zupelnie do poje¢ oderwanych, ktore jak
wiadomo, w poréwnaniu do poje¢ empirycznych, zatem
ograniczonych pewng grupg zjawisk, rozszerzajg sie do
zjawisk nieograniczonych, nieskonczonych co do ilosci.
W pojeciu oderwanem, szczegdtowe wyobrazenia sg nie-
jasne, bowiem wszystkie zjawiska jakie nan sie sktadaja,
nie dadzg sie nigdy myslg wyczerpa. Réznica miedzy
ideg a pojeciem oderwanem polega w tern, ze to ostatnie
ksztattuje sie powoli 1 jest najwyzszym owocem pracy
mysli — wiedzy, a odnosi sie do wyobrazen nieskonczonych
co do ilosci. ldea za$ tkwi w nas nieSwiadomie i czeka
jeno obrazu, w ktérymbysmy jg znales¢ mogli.

Powstanie idei nie jest wszakze tak powolne, jak
poje¢ oderwanych — przeciwnie budzi sie ona nagle i jest
owocem nieSwiadomej operacji poznania. ldea w $wiado-
mosci naszej przedstawia sie jako rezultat z poje¢. W jaki
sposéb przyszty pojecia do idei — to rzecz nieokreslona.
Idea, jest to wedtug terminu psychologicznego rezultat
nieSwiadomego powstania, ktory to rezultat budzi sie w nas
samych przedtem jeszcze, zanim usSwiadomimy sobie jego
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pochodzenie. W skutek tego stusznie powiadamy, ze idea
sie rodzi. Pojecie staje sie jasnem dopiero po sformu-
fowaniu pewnej grupy orzeczen — zatem abstrahuje osta-
tecznie ze zupetng Swiadomoscia. ldea za$, tworzy sie
najpierw bezwiednie, a dopiero potem staje sie przedmio-
tem badan i wkracza w dziedzine $wiadomosci, gdy do
pewnego stopnia da sie ujg¢ w formy ograniczone. Co
wszakze rodzi sie w nieSwiadomos$ci, to nie moze nigdy
przyj$¢ do zupetnej Swiadomosci — zostaje zawsze pomie-
dzy temi dwiema gianicami duza przestrzen. Ta przestrzen,
nieokreslona niczem statem, daje nam niejakie wyobrazenie
0 nieskonczonosci. Mysl nie zdota zgtebi¢ ani nie-
okreslonosci, ani nieskonczonosci; ta dziedzina ustepuje
miejsca uczuciom, ktore opierajg sie zawsze na instynk-
townem poznaniu. Zatem uczucia majg rozlegte i wiasciwe
pole w granicach miedzy nieSwiadomoscig a $wiadomoscia.
Granic takich nie podobna ujaé, stad pole to jest nie-
przejrzane, a uczucia majg wolno$¢ prawie niczem nie
skrepowana.

To nam tlumaczy, gdzie estetyka znajduje wiasciwe
zrodto. Te uczucia, ktére wypetniajg catg rozlegly prze-
strzen miedzy Swiadomoscig a nieSwiadomoscia, dajg po-
czatek pojeciom estetycznym. Myslenie nasze wtajemnicza
sie w te sfere uczuciowos$ci i w ten sposob Swiadomoscig
obleka pierwiastki, jakie pi-zedtem przystepne byly tylko
instynktowemu poznaniu. W skutek uczu¢, nalezacych
zawsze do spraw bezwiednego pobudzenia psychicznego
a siegajacych swym poczatkiem dziedziny nieSwiadomosci,
wynika, ze estetyka cho¢ to umiejetno$¢ dzi$ bardzo juz
daleko posunieta, przecie do zupetnie statych granic nigdy
przyjs¢ nie moze.

Estetyczne uczucie musi by¢ skojarzone zawsze ze
zmystowem zjawiskiem, a to zjawisko tworzy zmystowe
wyobrazenie.

Idea zatem obudzona w duszy artysty, szuka w dzie-
dzinie wyobrazni, a w wyzszym stopniu w dziedzinie
fantazji odpowiedniego wyrazu na swe objawienie.

Zastugg to jedynie ‘artysty, jezeli zdota on wyszukac
dla pewnej idei wyrazu najodpowiedniejszego i najgiebiej
treSC wyczerpujgcego. Sposdb objawienia idei w ksztattach
zewnetrznych, S$wiadczy albo o uzdolnieniu artysty,
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albo w wyzszym stopniu o jego talencie, albo w naj-
wyzszem znaczeniu 0 geniuszu tegoz.

Sztuka piekna zasadza si¢ jedynie na tem, aby artysta
pewng obrang sobie idee, uchodzgcg w sztuce za tre$c
szlachetng czyli piekna, ustroit piekng formg. W przy-
puszczeniu, ze artysta wyksztatcit juz w sobie donioste
rozumienie piekna, wtedy na pierwsze hasto idei, ktora
zapala fantazje, nieSwiadomie chwyta sie pewnych form
zewnetrznych, jakie tworczoS¢ mu poddaje. Tej nie-
Swiadomos$ci, z jakg powstata w duszy artysty idea
pewna, odpowiada nieswiadomos$s¢ powstania wy-
razu zewnetrznego. Takie bezwiedne ksztatltowanie dyktuje
natchnienie, ktore jest najwyzszym szczeblem artystycznej
dziatalnosci. W niej miesci sie najczystsza krynica uczué
estetycznych. Dzieto wykonczone z wielkim namystem,
i oparte tylko na zimnej krytyce, traci na pieknosci i staje
sie przedmiotem raczej uczu¢ intelektualnych, jak este-
tycznych.

To natchnienie, ktére dla idei, powotanej bezwiednie
do zycia, stwarza wyraz w sposéb instynktowy i niesSwia-
domy — jest przyczynag, ze dzieto piekne ujmuje nas
i treScig nieokreslong i formg natchniong. Oba pierwiastki
wzbudzajg przez to w kazdym podmiocie nieskonczong
rozmaito$¢ uczué, a te odnajdujg sie w nich jeno przez
przypomnienie, niewyraznie i niejasno jakby przez mgte
senna.

A jakzez odbywa sie to natchnione postaciowanie
formalne w sztukach wolnych? Skad muzyk czerpie
ksztatty swoje a architekt swoje?... To pewna, ze ani
pierwszy, ani drugi nie moze znales¢ w Swiecie zyjacym
obrazu, ktéregoby uzyt wprost dla osnowy swojego dzieta.
W muzyce tony, w architekturze formy sg dla nich ma-
terjatem pi'zygotowawczym. Ton i forma to surogat, ktory
potrzebuje artysty, aby przetworzyt go na piekno.

W dziedzinie wszelkich umiejetnosci przyrodniczych,
widomg jest praca ducha ludzkiego nad uchwyceniem
tych mysli, ktére dadzg sie uja¢ w wyrazne pojecia. Lecz
I w tej dziedzinie filozoficznej duch natrafia na wyobra-
zenia, jakie w skutek niestatosci poje¢ mogg sie nawet
logicznie przeksztatca¢. Zatem duch na podstawie wiekszego
prawdopodobienstwa, stawia w tej granicy mozliwe wyo-
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brazenie i zowie je hipotezg. Hipoteza umiejetna ma
na celu wyttumaczenie zjawisk przypuszczalnych wprost
za pomocg znanych juz praw, a »gtdwnie i przedewszyst-
kiem przeobrazenie praw, lub pojeé, zdobytych w drodze
logicznej z nieprzebranego mnoéstwa zjawisk, w zmy-
stowe obrazy, czerpane réwniez z dostrzeganych
faktow i tlumaczace dotyczace prawo w najprostszy spo-
sob«. *).

Jak zatem w umiejetnosci hipoteza obleka to, czego
mys$l nie moze juz odda¢ czystem pojeciem, zmystowem
wyobrazeniem i jak hipoteza przez rezultat wniosku
przeksztatca sie w teorje, tak w dziedzinie sztuki znakiem
idei, nie dajgcej sie obja¢ pojeciem zwykiem, nie bedacej
zadnym ideatem, jest zmystowy obraz czyli Symbol, a sym-
bol ten przez rezultat wyobrazenia przeksztatca sie w wie-
dze przestrzennego uzmystowienia najlotniejszej idei.

Symbol w architekturze jest znakiem, po ktorym
poznajemy i odczuwamy nieskonczono$¢ zawartej idei, jak
w matematyce symbol jest cyfrg i cyfra symbolem, bo
mozemy kazdej chwili w operacjach matematycznych cyfry
zastgpi¢ nieskornczonoscig, mieszczacy sie w ich symbolach,
a naodwrot mozemy zawsze symbole ich zredukowa¢ na
ograniczone pojecia ilosci. Symbol w architekturze zupetnie
tak samo zawiera nieskoriczono$¢ idei, ktérg za pomoca
uczucia, a za posrednictwem zmystu umiemy sobie wnet
przettumaczy¢ na takie formy, jakie dla nas sg zi'ozumiate
i nam przystepne. Wiec mozemy powiedzie¢, ze symbol
jest ideg a idea symbolem, jak w matematyce cyfra.

Symbolami postuguje sie kazda umiejetno$¢ na uprzy-
tomnienie tego, co juz wysuwa sie z pod wiadzy naszego
bezposredniego pojecia. »W filozoficznem rozumowaniu
nieraz umys$inie w miejsce pojecia, podajemy jego prze-
strzenne uzmystowienie ; w psychologii przedstawiamy wyo-
brazenia jako masy przyciggajace sie i odpychajgce sie
mechanicznie ; w logice uzmystowiamy sady jako kota
w sobie zamkniete« **).

Cata umiejetnos¢ matematyczna tylko symbolami wia-
da, a przez nie siega do coraz wiekszej kombinacji, tak,

*) Wundt: Wykfady o duszy ludzkiej i zwierzecej. |. 465.
**) Wundt.: Wyktady o duszy ludzkiej i zwierzecej. 1. 46G.
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Zze w koncu wchodzimy w dziedzine samych oderwanych
poje¢, majacych tylko w nich swoje znaczenie.

Niejednokrotnie zdarza si¢ spotyka¢ nam z trafnem
poréwnaniem znakow sztuki do znakéw mowy. Gottfried
Semper w stawnem dziele swojem na samym wstepie
wygtasza: »Sztuka ma swojg osobng mowe, skiadajgca
sie z formalnych typow i symboli, ktére w pochodzie
historji cywilizacji przeksztatcaty sie najrozmaiciej, a to
do tego stopnia, ze aby przez nie uczynic sie zrozumiala,
panuje w nich tak wielka rozmaito$¢, jaka daje sie widzie¢
we wiasciwej dziedzinie mowy. Jak tedy najnowsze bada-
nie mowy usituje wykazaC pokrewne stosunki ludzkich
idioméw wzgledem siebie, wysledzic w szeregu stuleci
wstecz pojedyncze wyrazy na drodze ich przeksztatcenia
i sprowadzi¢ je na jeden lub wiecej punktow, przezco
one w wspolnych praformach nawzajem sie stykajg, jak
tez badaniu na drodze owej udato sie podnieS¢ wiedze
mowy do Scistej umiejetnosci, nawet utatwi¢ samo prakty-
czne studjowanie mowy i po nad ciemnym obrebem pier-
wotnej historji ludéw roznieci¢ zadziwiajgce Swiatto —
tak samo da sie usprawiedliwi¢ na polu badan sztuki
podobne usitowanie, ktére uzycza rozwojowi form pie-
knych, z ich zarodkéw i korzeni, z ich przeksztatcenia
i rozgatezienia, takiej bacznosci, jaka im bezwatpienia sie
nalezy« *).

Oczywista, ze symbole kazdej mowy sg to tylko
konwencjonalne znaki, za pomocg ktérych mysl trafia do
swego jednego przedmiotu, wyrazem 0znaczonego.

Symbole w sztuce architektonicznej stanowig przero-
zlegte pole do badan i studjow. Poznanie ich, to rzecz
nie tak tatwa, albowiem wymaga ono wgtebienia sie nie-
tylko w samg sztuke, ale nawet w historje architektury
i w historje ludzkosci, jej cywilizacji, religii, obyczajow
it. d. Jednem stowem, jak symbol powstaje ze Swiata
nieskorczonego i obleka sie formag wiasciwg idei, ktérg
przedstawia, tak naodwr6t poznanie symbolu potrzebuje
zrozumienia wiasciwosci form i poznania skad idea ta
pochodzi. Ta idea jednak, to czgstka ducha nieskonczonego

*) Gottfried Semper: Der Stil.



W czasie, wiec poznanie jej réwna sie odtworzeniu sobie
ducha tego czasu, z ktérego idea pochodzi. Aby mysla
ogarng¢ ducha czasu, trzeba zna¢ wszystkie puisa naro-
dowe, trzeba wiedzie¢ jak nar6d Boga czcit i kochat,
jak Go sobie wyobrazat, jak Jemu stuzyt i hotdowat, —
trzeba wiedzie¢ jak narod zyt sam w sobie, jak rozwijat
swoje zycie spoteczne i polityczne, jak traktowat jednostke
swego organizmu, jak w domu zyt, co kochat i czego
nienawidzit. To wszystko historja nas poucza; w nig sie
wczytujac i wglebiajgc, mozemy sobie ducha czasu wyo-
brazi¢. Lecz chocbySmy i filozofie i religie narodu dosko-
nale juz zgtebili, chocbySmy wszystko juz myslg swojg
ogarneli, to przecie pozostanie jeszcze jedna strona zycia
ludzkiego nie rozpatrzona i nie zbadana. Oto jeszczeby$Smy
nie zdotali zrozumie¢ catego postannictwa tego narodu
bez poznania jego sztuk pieknych w ogole i bez znajo-
mosci idei, jakie pozostaty nam w genjalnych pomnikach
jego architektury. Bez wtajemniczenia sie w dzieta archi-
tektury nie mozna mie¢ doktadnego rysunku wyrazu naro-
dowego. Czego nie dopatrzymy sie we filozofii, czego nie
pojmiemy w religii, to uzupeini nam przewaznie sztuka
architektoniczna razem z innemi sztukami. Lecz gdy te
ostatnie sg niejako odbiciem jednostek i pojedynczych
czesci spoteczenstwa, to architektura obejmuje najwieksza
I najszlachetniejszg czastke zycia kazdego narodu, a na
dzietach swoich wykuwa pomnikowe rysy jego catosci,
ogélnosci. Wszystkie narody, jak historja Swiadczy, po-
wierzaty architekturze najdrozsze swe religijne zapaty.
W niej poswiecano sie olbrzymim pracom, trwajacym przez
wieki, w niej zakrélowata powaznie tajemnicza nieokre-
$lonos¢. Architektura w tem znaczeniu musi miesci¢ w sobie
pewng wzniosto$¢, godng idei nietylko religijnej, lecz
i narodowej. | rzeczywiscie potega idealna architektoni-
cznych dziet wzniostych, iest nieraz bardzo silng. Czy
te piramidy, tak pojedyncze w ksztattach swoich, miatyby
w ogo6le urok jakikolwiek, gdyby nie powiewata od nich
ta przeczysta wzniosto$¢ tak dawna i mocna? Co zagrzato
wojsko francuskie do walk’- gdy do niego Napoleon sie
odezwat: »zotnierze! czterdzieSci wiekow z tych piramid
patrzy na was i bedzie Swiadkiem waszego mestwal« jezeli
nie ta wzniostos¢ idei wiecznie zywej i wiecznie zrozumiatej.
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Dziefa architektury wzniostej sg wiecznie zrozumiate,
albowiem idea, w nich symbolicznie wystepujgca, nawig-
zuje sie zawsze do o0golnej naszej istnosci i zadzierzga
stosunek miedzy Swiatem idealnym a rzeczywistym.

Dzieta architektury sg najwazniejszymi pomnikami
cywilizacji ludzkiej, gdyz w nich panujgce idee w kazdej
epoce jej zycia, znachodzg wyraz niespozyty przez wieki.

Dziela architektury zreszta sg bodZcami do szlache-
tnego rozwoju uczuc religijnych (intellektualnych), ety-
cznych 1 estetycznych, poniewaz wszystkie one, w idei
upostaciowanej przez symbole, widzg siebie jak w zwier-
ciedle, wyobrazajgcem zawsze to tylko, co powoduje
refleks.

Symbol, choéby w formach byt bardzo skromny
I podrzedny, dziata poteznie przez idee. Wszystko, co
w niej miesci sie z nieSmiertelnosci, to przemawia do
widza. A przemowa ta odbywa sie za pomocg ksztattdw,
podobnych do tondéw. Ksztattowanie dzieta, jak to juz
w poprzednim rozdziale udowodniliS$my, jest poddane nie-
skoriczonej rozmaitosci i zmiennosci. Wynika wiec raz,
ze idea bardzo obszerne ma pole do obierania swego
wyrazu, a powtdre, ze ten sam symbol, w skutek idei,
co nieokreslona, lecz przeczuta i lekko oddana przychodzi
z duchowej sfery, dziata na zmysty nasze bardzo rozmaicie,
gdyz idea uzmystowiona pocigga za sobg rdzne nici z bytu
zasilone. Patrzac na dzieto architektoniczne, widz usituje
zbada¢ idee, lezacg podstawnie w catosci i w najdro-
bniejszych szczegdtach — w ogdlnym symbolu i w kazdym
jego poczatku. Lecz symbol nigdy nie jest $cisle okreSlony,
wskazuje on kierunek mysli nieznacznie, tajemniczo. Zatem
w mysli widza ta idea odbija sie tak, jak dusza jego idee
pojmuje — stad symbolistyka pozostawia swobode indy-
widualnemu kolorytowi mysli. W skutek niewyczerpania
tresci idei, widz nie nasyca sie nigdy upodobaniem w dziele
architektury, a to znowu stad pochodzi, ze jego indywi-
dualizm w kazdej dobie zycia inaczej na dzieto patrzy
I inaczej symbolike jego sobie ttumaczy. Wiadomo, ze
pieknoscig naszej wiezy Marjackiej zachwyca sie kazdy.
Ta Swiatynia nie traci nigdy dla nas uroku, mimo tego,
ze na nig ciggle patrzymy. Kazdy inaczej ttumaczy sobie
idee w wieku miodzienczym, a inaczej w wieku podesztym,
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zatem architektura inaczej odbija sie w duszy, gdy nam
wesoto i zycie nam sie uSmiecha nadziejg, a inaczej, gdy
zycie stargane i tesknota spycha nas z kolei zyciowej
na ubocze. Jest to bowiem istna cudownos¢ tej idei za-
wartej w symbolu, — ona nie istnieje tam wiasciwie,
lecz za udzieleniem dzietu naszego ducha powstaje w n:m
I ozywia ksztatty i przemawia do nas echem gtosu naszego.
To powstawanie idei w dziele, jakby za részczka czaro-
dziejska, jest zaréwno wiekuistoScig architektury jak i jej
niespozytoscia. Stad to pochodzi, ze my ciagle lubujemy
sie w ksztattach naszej wiezy Marjackiej. Dzi$ budzi ona
w nas wesote uczucia, jutro jest Swiadkiem naszej niedoli.
Dzi§ w pomroku staje sie raby wiekszg, jutro w poztocie
jutrzenki maluje sie nam jakby w snach miodzienczych,
to znéw ubarwiona kolorami stofca zachodzgcego zadzi-
wia nas, a gdy juz ksiezyc w petni zajasnieje, to w po-
Swiacie srebrnej smutniej zda sie przemawiaC i wtedy
przed okiem duszy, snujg sie obrazy przesztosci, stajg
losy narodu szeregiem i zalg sie, to znéw weselg. A tak
ciggle i ciggle dumajac, cata Swigtynia powiedziataby nam
poczetem swych idei szlachetnych, o dtugiej, dtugiej tresci.

Symbol, jako znak idei, tgczy nas z idealnoscia,
lecz nie idealnoscig przedmiotows, raczej ona w nas
samych powstaje, a tak my nakfaniamy sie do przyjecia
wrazen i do zrozumienia symbolu. Juz przez to samo,
ze dzieto architektoniczne za pomocag swych ksztattow
petnych symboliki nie przemawia tyle o sobie, ile o idei,
w symbolice ujetej, wynika, ze dzieto owe nietylko swojg
wiasng pieknoscig nas zadziwia, ale przykuwa précz tego
naszg uwage i do swego znaczenia. To tez kazda budowa
pomnikowa ma swojg historje i swoje dzieje, z ktorych
przezierajg losy narodu i ludzi, a tak idea zasila sie
zyciem duchowem tych, z tona ktérych powstata. Ksztatto-
wanie dzieta architektonicznego spotrzebowuje sity duchowe
swego czasu. Zatem znajomo$C ich jest niezbedna dla
architekta, aby pojat je dobrze i zrozumiat, przyswoit
sobie i zzyt sie z niemi i aby niemi przejety, przy two-
rzeniu wcielat je w masy kamienne. Po wiekach czytajacy
te znaki i formy poznajg mistrza, poznajg ducha wieku
i idee jego. Stad niesmiertelno$¢ dziet architektonicznych.
Pod ruinami S$wiatyni greckiej, dusza doznaje porywu



najwznio$lejszego, mimo tego, ze dzielo w szczatkach —
bez catkowitej formy niby bez zycia. Pod odtamkami
wszakze spoczywajg tam wielewazne idee, ktére wnet
przepetnig dusze. Pod kolumnami Colosseum stang w mysli
Swietne czasy Rzymian i z budowy jego odgadng¢ mozna
duzo, bo przemdédwi cna sama swojg symbolikg. Dzieta
sztuki Sredniowiecznej znowu inaczej odmalujg nam swe
dzieje. Gotyka uniesie nas w sfery niebianskie.

A jezeli przypatrzymy sie blizej architekturze, jak
wystepuje w historji, to uderzy nas wielka prawda. Bo
wezmy naprzod pod rozwage dzieta Starego Egiptu —
jaka tu ciezkos¢ masy i bezwiadnos¢. Tu symbolika ledwo
0 idei przemawia. Tak samo Swiat starozytny, przed
Grekami w Azji zyjacy, miat ducha w niewoli materji.

Grecja dopiero cudownie rozwineta swojg harmonje.
Wiadomo, ze w architekturze greckiej pierwiastkiem archi-
tektonicznym jest prosta linja i to tylko pionowa i pozioma.
1 rzeczywiscie symbol to doktadny na oznaczenie stano-
wiska sztuki greckiej. Wszak u nich ztota harmonja miedzy
niebem a ziemig — bogowie spotem zyjg z ludzmi, religia
a filozofia to jedno. Obie linje, pionowa i pozioma sg
w zgodzie przeslicznej. Architektura na ich pierwiastkach
powstata, wydata najkosztowniejsze skarby swoje. W ka-
zdej Swigtyni otoczonej stupami, ogzymsowanej w poziomie,
0 przepysznej harmonji, widzimy obraz tej réwnowagi,
jaka panowata w zyciu Grekéw. Linja pionowa, z ten-
dencjg ku niebu, wprost przyttumiona jest linjg pozioma,
lecz nie zna¢ tu walki — owszem rdéwnowaga i spokoj.

WeZzmy Rzym na uwage. Architektura wprowadza
tuk sklepienny, co powoduje juz pewny niepokéj. Rzym
tez stracit rownowage, jakg Grecja sie cieszyla, bo, choc
dzielny i potezny, nie ostat sie rozterce. Nie miat tendencji
nad zadowolenie swojej dumy, wielkosci i zadzy. Wzbijat
sie nieco, ale przykuwata go moc materji. Wiec tuk
sprowadzit niepokdj miedzy linjag poziomg a pionowg —
bo tez zawichrzyto sie i w porzadku i tadzie spotecznym.
Rzym, cho¢ Swiatowtadny, rungt w skutek wiasnego py-
szalstwa, a piersi jego przygniotly sceptycyzm i szyder-
stwo. Upadta tak samo architektura rzymska cho¢ byta
Swietng, bogatg i wspaniatg. Mimo tego, ze duch arty-
styczny zdobyt sie juz na Pantheon o kopule, skonczyto
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sie jej panowanie. +tuk potokragly, to symbol ruchu od
ziemi ku niebu i napowr6t do ziemi — a linje pionowe
z poziomemi to rownowaga zapozyczona od Grekow.
Architektura rzymska oparta sie na greckiej, a z przy-
daniem ‘tuku wprowadzita niepokdj mimo bogactwa.

tuk potokragly, jako taki, stuzyt za podstawe stylowi
bizantynskiemu, lecz w nim nie ma juz poziomu uwido-
cznionego. Tak samo i w stylu romanskim tuk pétokragty
pozostat. W sztuce bizantynskiej jest przewazna tendencja
potokragta — to symbol daznosci mysli ku Bogu, ktére
jednak przykute jeszcze ziemskoscig wnet na ziemie wra-
caty. W stylu romanskim tuk pétokragly towarzyszy tréj-
katnej formie dazacej ku gorze — czego zatem pierwszy
jeszcze nie usymbolizowat, drugi uzupetnit, wskazujgc
wyraznie na tendencje od ziemi.

Powstata nakoniec sztuka gotycka. tuk ostry $miato
wzigt juz rozbrat ze ziemig — z dwoch stron wspina sie
ku gorze i bynajmniej nie wraca napowrdt, lecz przenika
sie w swym wierzchotku, wskazujac kierunek przewaznie
gorny. Lecz dodaé musimy, ze w gotycyzmie figura troj-
katna jeszcze wiekszg odegrata role, jak w stylu roman-
skim. Trojkat zapanowal wszedzie, wszedzie symbolizujac
swoje usitowane dazenie ku niebu — idea podniosta
kamienie nad przestrzenie, a one jakby wskazywaty ludziom,
ze tryumf tylko na wysokosci.

Linja trojkatna zeszta nawet w ustugi rzezbie plasty-
cznej — a tuk ostry, rozcztonkowujac sie w oknach, potego-
wat symbol lotnosci ku gorze. Wiezyce w gore strzelajace,
to takze pierwiastek trojkatny. W ogole idea religijnosci
stwarza tu cudownos¢, a symbolizm oddaje $cisle ducha
czasu i wieku.

W sztuce odrodzenia zwrocono sie do tuku potokra-
gtego, bo nastat przewrdt. Ludzko$¢ po wysitku misty-
cyzmu religijnego, zwrdcita sie tak samo ku swoim celom.
Porzadek spoteczny zaczyna je przetwarza¢ na nowo.
Wiadomo, jak wtedy caly Swiat literacki opart sie na
literaturze klasycznej. A czyz architektura mogta inaczej
postgpi¢? Ona musiata kroczy¢é Slad w $lad za duchem
czasu. Oparta sie wiec na wzorach rzymskich, ale zasto-
sowata po swojemu. Nastat porzadek, zgoda i powaga.
Ksztattowanie poczeto sie coraz bardziej kombinowac, jak
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i zycie spoteczne coraz wiecej urozmaica¢. Odtad wszczyna
sie przetapianie wiasciwe tych skarbow, jakie przesztosé
pozostawita. Pewne wiasciwosci odrebne ma zioty rene-
sans, jednak rozwingt on tylko to, co Rzym zaczat.
Renesans przetrwat mimo to diugo. Barok i rococo
sg to sztuki bardzo charakterystyczne i symbolicznie a do-
ktadnie malujace rozprezenie i swobode zycia narodowego.
Linje placzg sie i chwytajg wdziekiem, lecz tylko wdzie-
kiem — w gruncie rzeczy pieknos¢ ich byla wcale nie-
trwatg, jak nietrwalemi i niestatemi byly 6wczesne zasady
spoteczne. Po dhugiej przerwie, jakby po wypocznieniu
lub fermentowaniu, sztuka ig-go wieku zajeta miejsce.
Lecz znajduje sie ona w znacznie smutniejszem potozeniu,
jak niegdy$ renesans, bo juz naprawde bigka sie i blgka
i nie wie czego sie trzymacé. Zaczynaly Niemcy od sztuki
greckiej. Francja od greckiej i od rzymskiej (styl Messi-
dor), a nawet i od egipskiej, ktorg czas jaki$ (po powrocie
Bonapartego z Egiptu) postugiwano sie w Paryzu *).
W koncu Napoleon znowu upodobat sobie w rzymskiej
architekturze (styl Napoleonski). Potem chwytano sie tej
lub owej sztuki, to renesansu niemieckiego, to wtoskiego,
to francuskiego it. d. az w najnowszych czasach powr6cono
powszechnie do sztuk Sredniowiecznych. Wszystkie style
placza sie dzi§ miedzy ludzkoScia — 1 c6z sie dzieje?
Oto ludzie w nich nie widzg i co gorsza, nie czujg swych
symboli i swych idei, bo one, jak pozyczki, s nam wygodne
i korzystne. Nie mamy dzi§ swojej sztuki, nie mamy
sztuki architektonicznej naszego wieku, bo nie mamy takich
idei, ktoreby jg stworzyty. Sztuka architektoniczna wymaga
symbolu swego czasu, a ten wymaga idei, czyli ducha
swego czasu.

Symbol w sztuce postuguje sie bardzo czesto innymi
jeszcze pierwiastkami 1 fgczy sie z nimi. | tak, aby go
mozliwie najdoktadniej przedstawi¢, architekt dopomaga
sobie nieraz allegorja, ktora pewng ideg, blizszg juz
pojecia, przemienia na podobne przedmioty, dziatajgce na
nas jasno i obrazowo. Allegorja, jako plastyczne wyo-
brazenie, znajduje w architekturze rozlegte zastosowanie,
zwlhaszcza tam, gdzie rzezba z nig sie jednoczy.

*) L'art et les grands idéalistes. Erckmann-Chatrian. 285.
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Symbol niekiedy wymaga takze przymiotu, ktory
objasnia jego treS¢ wprost przez znaczenie. Architektura
ma nie mato takich przymiotow — ledwie Zze nie kazdy
szczeg6t da sie nim ubra¢. Krzyz n. p. jest godtem wiary.
Dominuje on zawsze nad dzietem i jako taki przemawia,
ze sam jest celem do ktorego wszystko zdaza. Krzyz
w architekturze znalazt rozliczne zastosowanie, wszak
zatozenie bazylik w rzucie poziomym miato zawsze forme
krzyza, i formy przestrzenne to samo go zaznaczaty *).
A wieze jakiez w zasadzie majg zadanie ? Wszak zatozenie
dzwonow niejednokrotnie nie potrzebuje tak wysokiej budo-
wy. Oto wieza jest symbolem wyniostosci krzyza,
ktory w gorze na niej sie unosi. Krzyz panuje nad wszyst-
kiem i dlatego wznoszg ludzie szczytng budowe, aby na
niej zatkng¢ ten znak zwyciestwa. Czesto przytem krzyz
spoczywa na kuli, to symbol, ze wiara i religia panowac
majg na ziemi — pod kulg jest korona, to znak, ze krzyz
wyzszym jest nad krélestwa tego Swiata.

Jednos¢ w ogole jest zasadniczym symbolem kazdej
formy estetycznej.

»Co sie tyczy wprost formy, to tajest w ogolnosci
takg wiasnoscig pewnego zjawiska, przez ktdrg ono wy-
stepuje jako odgraniczone i odosobnione samo w sobie;
jest ono przeto wedle jego najogdlniejszej istoty odgra-
niczeniem pewnej szczegoOlnosci od ogolno-
Sci. W ten sposob objawiong forme zowiemy w ogdle
zarysem albo konturem, a przestrzen okre$long przez
ten zarys figurg czyli ksztattem«**).

W pierwotnem znaczeniu musimy wiec wszelkie formy
architektoniczne uwaza¢ jako pojedyncze szczegoly, z kto-
rych kazdy stanowi dla siebie catos¢ czyli jednosé.
Wzglad ten cechuje sie niezmierng doniostoscig, albowiem
jest on pierwszym i podstawowym warunkiem sprawiania
przyjemnego wrazenia na oko nasze w skutek zwieztej
facznosci, powstajacej z jednostek, ktdre sie skupiajg w ca-

*) Ttumacza niektdrzy, iz architekci sredniowieczni idee swoje tak daleko
posuwali, Ze w budowlach 6wczesnych symbolizowali nawet i zwieszenie
glowy Chrystusa na krzyzu przez zatamanie osi gtdwnej czyli tak zwanej linji
Swietej. Tak ma byC w tym symbolu zatozony rzut poziomy katedry na
Wawelu

**) Zeising. Aesthetisehe Forschungen 110.
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fosci, jaka w ostatecznym rezultacie uchodzi za suma-
ryczng i wypadkowg jednosc.

SzczegOty architektoniczne muszg by¢ dla siebie skon-
czonemi i odgraniczonemi jednostkam . Polegaé za$ majg
one na jednolitosci form, jakie w pewnem dziele archi-
tektonicznem wypadajg z formy zasadniczej z gory przy-
jetej. (Patrz str. 83).

Musimy zaznaczy¢ jednak, Ze précz tego w archite-
kturze wystepuje jeszcze innego rodzaju jednosSc¢, ajest
nig Scista symetrja, odnoszaca sie badZz do linji badZ tez
nawet do jednego punktu.

»Aby forma przestrzenna obudzita wyobrazenie, ze
ona ujawnia w sobie pewien jednolity moment, mus: ona
oko skierowa¢ na jaki§ punkt w sobie lub na sobie,
ktory staje sie tak waznym, iz wszystko zresztg zar6wno
w obec niego zanika, czyli raczej w nim sie schodzi,
a przez to cata forma okazuje sie jako przedstawienie
jednego jedynego punktu«®).

Nie potrzebujemy dodawac, ze w architekturze zna-
czenie tego jednego jedynego punktu, po wszystkie
czasy we wszystkich stylach, bywa bardzo wazne. Nietylko
jako symetrja w dekoracji, ale nawet jako symetrja w zato-
zeniu. W ostatnim przypadku punkt centralny jest faktycznie
jednoscia, do ktorej cata budowa zmierza.

Pantheon rzymski, kosciét sw. Zofii w Konstantyno-
polu, $w. Witalisa w Rawennie, $w. Wawrzynca w Me-
djolanie i prawie cata sztuka bizantynska, oparta na
systemie kopulastym, oto wzory jedrnej jednosci. Wszystkie
zatozenia o rzutach dosrodkowych, jak chrzcielnice Sre-
dniowieczne (w Pizie, we Florencji it. d.), wszystkie budowy
koput w ogole, sa przyktadami jednosSci, zmierzajacej do
jednego punktu S$rodkowego.

Dzisiejsza architektura wschodnia cerkiewna wychodzi
to samo z punktu Srodkowego.

Idac dalej, mozemy tabernakel architektoniczny tak
samo uwazaC za Scistg jedno$é, skupiajaca sie w punkcie
Srodkowym koputy jego (n. p. tabernakel $w. Stanistawa
na Wawelu). Ofltarz jest poniekad takze podobng formacja,

1) Zeising. Aeslhetisclie Forschungen 167.
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albowiem wszystkie jego czeSci musza sie odnosi¢ do
Srodkowego punktu gtdwnego obrazu. Wieza, jako cze$c¢
architektoniczna, od spodu do szczytu jest jedna jednoscia,
poniewaz wszelkie jej formy koncentrujg sie w kazdej
wysokosci wzgledem punktu Srodkowego, ktory ostatecznie
w gérze symbolicznie dominuje na wierzchotku. Kazda
figura geometryczna, oparta na prawidlowem i réwno-
pi'omiennem zatozeniu centralnem, jest jednoscia. Trojkat
nawet réwnoboczny lub réwnoramienny uchodzi takze za
symbol jednosci, gdyz w nim trzy linje wystepujg okoto
jednego punktu, jaki jest Srodkiem fizycznej jego ciezkosci.

W Scistem znaczeniu konstrukcyjnem cata réwnowaga
to takze jednos¢ wszystkich sit zredukowanych na wypad-
kowe sily ciezkosSci, zbiegajace sie do Srodka ziemi. Skle-
pienie jest jednoScia, albowiem w niem dgzno$¢ cala
wynika z koncentracji pojedynczych czesci wzgledem $rodka
przyjetego.

Linja, jako szereg punktow, staje sie podobnie warun-
kiem jednosci, (tak o$ architektoniczna wiezy, koputy,
frontonu i t. d.). O$ gtowna kazdego dzieta architektoni-
cznego powoduje zgodnos¢ w ukiadzie, tak co do szcze-
gotow jak i co do ogotu.

W skutek jedno$ci symbolicznej wszystkich czesci
samych w sobie i w catosci, jak i ogdétu pewnego dzieta
architektonicznego, wylania sie harmonja.

Jedno$¢ jest wiec symbolem harmonji, albowiem
w niej musi by¢ rozmaitos¢ ciggta, dazaca ustawnie do
jednosci. Weziem, 1gczacym czesSci w catos¢, musi byc
rownowaga czyli stato$¢ i spokéj, réwnowaga tak
w rozumieniu technicznem jak i estetycznem.

Jednos¢ symboliczna w architekturze jest powodem,
ze figury geometryczne i stosunki matematyczne przyczy-
niajg sie nie mato do symbolistyki. Architektura dziata
w przestrzeni, lecz przestrzen sklada sie z plaszczyzn.
Wazng tu zatem odgrywajg role tak liczby, jak i figury
I bryly geometryczne.

Jakie znaczenie miaty wzgledy matematyczne i geo-
metryczne u wszystkich ludéw poucza historja, ktora
réwnoczes$nie upewnia nas, iz byly one rzeczywiscie sym-
bolami a nie przypadkami. Najstarsze ludy cyfrom i figurom
przypisywaty znaczenie wprost nawet religijne. Porzadek

23
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Swiata nauczyt ich tego. Wiedzieli oni dobrze o tem, ze
kazda rzecz ma swojg cyfre, ktora daje podstawe jej
formie i wymiarom. Prawa, rzadzace Swiatem, pochodza
od Boga, a poniewaz one opierajg si¢ na prawidtowosci,
zatem na liczbach, stad narody czcity je jako przymioty
bdstwa; powstaty wiec symbole w liczbach.

We wszystkich religiach pierwiastkowych znajdujemy
bdstwa w jednos¢ potaczone, jednak jednos¢ byta tylko ich
symbolem, gdyz w istocie dzielono je zawsze. Jednos¢
pierwiastkowa i pojedyncza, jako taka, bytaby martwa,
bez ruchu i zycia, wiec dano jej urozmaicenie, ktore
oznacza ciagte zycie. Jedno$¢ rozkiada sie na czesci,
a z czesci znowu powstaje jednosc.

Cyfra dwa czyli dwdjka, nie moze tu mie¢ miejsca,
albowiem dwa wyobraza zawsze przeciwdziatanie i prze-
ciwienstwo. (Dzien i noc — zimno i goragco — zto i dobro
it.d). Dwa zatem nie moze byé symbolem jednego
béstwa, jednosci, tylko oppozycji. Zatem bdstwo zlego,
sprzeciwia sie bostwu dobremu.

Dopiero trojka przedstawia symbol jednoSci ciagle
sie uzupetniajgcej, ciggle sie dzielace;, 1 zadowalniajgce;.

Trojka jest pierwszg jednoscig ztozona, uchodzi
zatem za symbol doskonatosci. Przypominamy tu nasze
zdania, wypowiedziane na str. 84—-go.

Trojka to pierwsza jedno$¢ symboliczna, albowiem
i w geometrji tréjkat jest pierwszg figurg zamkniets,
tworzgcg dla siebie catosci Jeden odpowiada linji prostej,
dwa dwom linjom. Jak zatem dwie linje nigdy nie zamkng
figury i nie ograniczg ptaszczyzny, tak i dwa nigdy nie
ma innego symbolu nad przeciwienstwo, unicestwiajgce
sie nawzajem. Trojkat jest symbolem troistosci w jednosci
i jednosci w troistosci. Jako taki, odpowiadat wyobrazeniu
0 doskonatoSci u wszystkich ludéw starozytnych, ktore
zawsze bdstwo pierwotne uwazaty w osobistej troistosci.
Najpiekniejszym symbolem jest on w religii chrzeScijan-
skiej, gdzie trojka znachodzi bardzo czeste zastosowanie.
Bazylika ma trzy nawy, trzy apsydy, trzy portale, apsyde
trojboczng i t. d.

Swigtynie batwochwalcze stowianskie, zakladane byty
takze symbolicznie. Batwochwalnia »Trygtawa« wijulinie,
byta zbudowana w trojgran. W ogole gontyny posiadaty
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trojkatne zatozenie, jezeli przeznaczane byly dla bdstwa
0 trzech twarzach *). Miasto Rethre miato trzywegielny
ksztalt i trzy bramy w opasaniu **), niezawodnie na cze$¢
bostwa troistego.

W ROmowe byla Swigtynia— koto niej pod cudo-
wnym debem, wiecznie zielonym, staty trzy kapliczki na
cze$C trzech bogdéw t.j. Perkuna, Poklusa i Audrympa,
bogéw ziemi, ognia i wody.

Nastepng liczbg po trzech jest czt ery. Czwdrka nie
moze by¢ wkasciwie wyobrazeniem bostwa, gdyz ona miesci
w sobie jaka$ rozdzielno$é, ztozong z tréjki i z jednego,
do niej przydanego. W starozytnosci czwodrka byla
pieknym symbolem tego, co bezposrednio wyszto z dioni
bdstwa, zatem czworka wyobraza Swiat realny, ktory
swa forma uzupetnia béstwo. | czyz istotnie nie zadziwia
nas ta symboliczno$¢ ? W przyrodzie mamy cztery zywioly,
cztery strony Swiata, cztery pory roku, Swiat mineralo-
giczny, botaniczny, zoologiczny i ludzKi i t. d.

Stowianska mitologja, na znak czterych stron Swiata,
czcita Swiatowida o czterych twarzach — to tez batwo-
chwalnia jego w Arkonie miata cztery wielkie przedziaty
pod osobnymi krytami. Izba Srodkowa byta czworogranng,
0 czterych stupach i czterych drzwiach ***).

U starozytnych czworobok byt symbolem prawidto-
wosci, a zatem i piekna. W religii chrzescijanskiej czworka
znalazta takze odpowiedne symbole.

Liczba pie¢ uwazana byfa u starozytnych za Srodek,
za potowe. Skiadajgca sie¢ z dwoch i z trzech jest sym-
bolem zycia, zatem Swiata. Pie¢, jako potowa dziesigtki,
t.j. pierwszej, ztozonej jednosci w szeregu liczb ztozonych,
wyobraza potowe. W troistosci miesci sie doskonatos¢
(symbol Boga); przez dwdjke za$ rozumiemy zycie docze-
sne, walczace wiecznie miedzy dobrem i ziem, jasnoscig
I ciemnoscig i t. d. Z tego powodu pieé przedstawia
potowe doskonatosci, jaka tu na ziemi moze by¢ osig-
gnieta, przez nieustanne bojowanie dwoistosci natury
ludzkiej, dazacej do troistej doskonatosci boskiej. Stad

*) Kraszewski. Sztuka u Stowian. Str. 120, 121.
**) Tamze str. 114.
***¥) Tamze str. 119.



i80

pieciopromienne gwiazdy, tak ulubione w sztuce gotyckiej,
piecioramienne liscie, pieciolistne kwiaty, rozety i t. d.
Stad piecioboczna apsyda it. d.

Liczba sie dm, zlozona 1z trojki i czwdrki, jest
logicznym wynikiem z obydwoch symboli szczegdtowych,
a ze trojka — to boskos$¢, czworka — to Swiat, zatem
siodemka symbolizuje zwigzek Boga ze $wiatem.

Ta cyfra bardzo rozlegte ma znaczenie, nie tylko
w religiach poganskich, ale i w religii chrzescijanskiej.
To jednoczenie sie Boga ze Swiatem, symbolizuje btogo-
stawienstwo, przymierze, szczesliwos¢. Godiem przy-
mierza jest tecza o siedmiu barwach —z tych
trzy zasadnicze, jakby boskie, cztery pocho-
dne, jakby ziemskie. Siedm tonéw — z tych trzy
stanowig tréjdzwiek, inne z nim sie gcza. W architekturze
siedm czesto znajduje zastosowanie, bo zasadg prawidto-
wego rozwigzania rzutu poziomego romarnskiego jest siedm
kwadratéw ; siedm naw koscielnych, albo trzy nawy, nawa
krzyzowa i trzy apsydy (jedna w nawie gtownej, dwie
przy nawie krzyzowej), to takze siedm, podniesienie po-
sadzki prezbiterjum nad posadzke koSciota wynosi czesto
czteiy stopnie, za$ do ottarza w prezbiterjum prowadza
trzy stopnie, razem ich znowu siedm it. d.

Siedm, jak powiedzieliSmy, to cyfra ztozona z czworki
i z trojki. W geometrji kwadrat z trojkatem sg podwaling
do kombinowania; tak i w architekturze figura geome-
tryczna prostokatna z trojkatng bywa uzywana najczesciej
za poczatek tworzenia. W wykre$lnem proporcjonowaniu
kazdego dzieta architektonicznego, przyjmujemy za pod-
stawe kwadrat i trojkat: pierwszy odnosi sie do wasciwej
budowy, drugi do jej zwienczenia. Juz sam przekrdj po-
przeczny kazdej budowy wykazuje w zasadniczych ksztat-
tach prostokat, mieszczacy w sobie wiasciwe ziemskie
mieszkanie czy to Boga, czy tez wiadzy Swiatowej, a po
nad prostokgtem unoszacy sie trojkat zewnetrznej gornej
ostony budynku w formie konstrukcji dachowej.

Architektura egipska w piramidach swoich, daje przy-
ktad pieknego potagczenia boskosci ze ziemskos$cig — kwa-
drat jest podstawa, tréjkat unosi sie w goérze, jako figura
w zaiysie. Obeliski sg takze symbolami tgcznosci miedzy
niebem a ziemig. Natomiast w Swigtyniach egipskich nie
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wystepuje jeszcze tréjkat; nigdzie, zgota nigdzie nie ma
tam dachéw i szczytow. Architektura religijna Starego
Egiptu nie mogta przyjac trojkata za swéj symbol, bowiem
trojkat oznacza wyraznie dgznos$¢ ku bostwu nadziem-
skiemu — a bogowie starozytnych ludéw, to nie nadziem-
skie sity, ale to sama przyroda, caty wszechswiat. Tréjkat
wskazuje na niebo, a niebo, jako mieszkanie bostwa, nie-
znane byto jeszcze Egipcjanom. Oni czcili Nil, stonce,
ksiezyc, ogien, wode, wota, ptaka it.d. Jezeli wiec trojkat
w piramidzie znaczy béstwo, to okre$la go jako jednosé
w troistosci i troisto$¢ w jednosci, lecz trOjkat w pira-
midzie jest sam dla siebie, bez dominowania nad budowg
prostokatng. Jako zatem abstrakcje mogli Egipcjanie sym-
bolizowa¢ Boga przez trojkat. Tréjkat byt u nich tylko
gtuchg ideg, nie panujacg nad ziemia, lecz bedacg i ziemig
i Swiatem zewnetrznym. Stato sie przeto, ze Swigtynia
egipska u gory zamknieta byta ptaszczyzng pozioma (n. p.
Swigtynia w Karnak), a ta linja pozioma, to abstrakcja
niema, gtucha. To samo mozna powiedzie¢ i o archite-
kturze assyryjskiej , babilonskiej, indyjskiej it. d. Wszystkie
one prawie catkiem nie uzywaly trojkata jako zwienczenie
dzieta architektonicznego.

Architektura grecka, wyksztatcona, piekna i majesta-
tyczna, jakze cudowng harmonje wskazuje w tym wzgle-
dzie. Spojrzmy na Parthenon. Dolna cze$¢ budowy, to
prostokat Slicznie uproporcjonowany, lecz nietylko stosun-
kami nas zachwyca, bo procz tego jest on wdziecznie
rozcztonkowany stupami, stopniami i gzemsami. Ten pro-
stokat i w rzucie harmonijnie sie przedstawiajacy i w ele-
wacjach mity dla oka, to symbol ziemskiego zywota
Grekéw. Zycie Grekow szczesliwe, piekne i niepodzielne
tesknotg za czem$ nieznanem, to jedna réwnowaga, spokdj
I zgoda.

Nad dolng czescig Pai'thenonu, prostokatng w zarysie,
unosza sie po bokach dwa szczyty trojkatne, ktore takze
nie sa ptaszczyznami nagiemi, ale zdobig je rzezby, gzemsy
i akroterje. Dach, przykrywajacy catg budowe, na$laduje
w pochytosciach linje trojkatow obydwoch. A jakaz to
urocza ta proporcja tych ostatnich! Stosunek wysokosci
trojkata do jego podstawy tak pieknie odczuty, ze darmo
ujmowa¢ go w miare lub liczby!



i82

Zycie Grekow niewiele rozni sie od zycia ich bogow —
miedzy ziemig u nich a Olimpem $cista, nieustanna tgcznosé.
Bogowie greccy mieszkali w $wigtyniach greckich osobi-
Scie, mieszkali miedzy ludZmi i z nimi przebywali. Archi-
tektura grecka obchodzi réwniez cudne i miodziencze
zrekowiny swoje miedzy zyciem boskiem a zyciem ziem-
skiem. Taki tu urok, wdziek, powab, a we wszystklem
taka szczeSliwos¢ piekna, ze stowami trudno nawet jg
oddaé. Cato$¢ budowli Parthenonu, to spokoj. Ten szczyt
nie zrywa sie ku gorze, on tylko ledziuchno zaznacza
swojg dazno$¢ ku niebu, ale zaréwno symbolizuje, ze
niebo greckie i z ziemianami na wspot zyto, dlatego trojkat
ptaski, lekki, i do ziemi i do nieba nalezacy. W archite-
kturze greckiej nie ma ani jednego szczeg6tu, ktoryby
zaznaczal przewazng tendencje w gore, nie! tu wszystko
w spokoju i w ziotej jednoSci a rownowadze.

A Rzym? Stanmy przed Pantheonem. Figura juz
nie prostokatna w rzucie, lecz kotowa, w sobie zamknieta.
Rzymianin stracit juz owg cudng réwnowage, ktorg Grek
sie rozkoszowat. Nie ma tu w dzietach jego spokoju
i takiego ukladu harmonijnego. Koto, to symbol jednosci
w sobie zamknietej, jednosci nierozczionkowanej i nie-
ztozonej. Rzymianin tak samo w sobie sie zamknat, o sobie
tylko myslat i o swojej wielkoSci a dumie. Grecja pra-
cowata w szczeSciu nad sztukg piekng, Rzym pracowat
jeno dla pychy i wielkosci. Podnosit sie i dzwigat poteznie,
urost w moc i wiladze, ale skonczyt tylko na ziemskosci.
Spustoszaty jego Olimp przestraszyt go nakoniec bezdu-
sznoscig, wiec ugrzazt w sceptycyzmie. Dla symbolu
w architekturze wypadta w goérze nad kotem linja potko-
lista, niedokonczona, bo splaszczona. Plasko$¢ jej, to
przywigzanie do spraw ziemskich — a jak tuk nieznaczznie
sie podnosi, potem przegina i znowu opada na dot, bez
zaznaczenia wyraznego punktu kulminacyjnego, coby jasno
oznaczat daznos¢ ku gorze, tak i w zyciu Rzymian nie
ma statego kierunku w daznosci ku bostwu, owszem ich
religia byta juz przeznaczona na upadek, albowiem zatruty
ja zwatpienia i systemy szkot filozoficznych.

Bizancjum bylo siedliskiem rozwoju stylu nowego,
chrzedcijanskiego. Zapanowat w nim tuk potokragly. Tu
podobnie maluje sie niewyrazny kierunek ku goérze, lecz
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zewnetrzna, rzec mozna, nawet ubostwo szaty zewnetrznej
architektonicznej, Swiadczy, jak idea zamieszkata we
wnetrzu Swiatyni i tam dopiero kietkowacC zaczeta. Archi-
tektura bizantynska cechuje sie koputami, ktore sg podnie-
sione nieco, a nad niemi dominuje krzyz, jakby na S$wia-
dectwo, ze wiara chrzescijanska zapanowata nad Swiatem
I uciszyla niepokoje ludzkie. Krzyz sttumit zycie Rzymian,
tak i w architekturze wzigt on zrazu formy rzymskiej
sztuki na swoje ustugi.

Dopiero sztuka Sredniowieczna, najbardziej ze wszyst-
kich symboliczna, nadata znowu wielkie znaczenie
ksztaltom czworoboka i trojkata. Trojkat romanski, wyno-
szacy mniej wiecej 450 roztoczyt swe panowanie nad
catoScig; nie mdéwigc o mniejszych szczegdtach, przypo-
mniany tylko formacje szczytow romanskich. W poro-
wnaniu do greckich, widoczna juz jest tutaj nierownowaga,
bowiem tréjkat stanowczo objawia dazno$¢ ku gorze.
Religia chrzeScijanska, gteboko wowczas wkorzeniona
w umysty narodow, silita sie na usymbolizowanie swego
kierunku ku gorze a pogardzenia $wiatem zewnetrznym.
To tez tréjkat zapanowat w tym stylu — szczyty przyjety
na sie przewazng role. Dachy strome, a wieze jeszcze
bardziej lotne.

W stylu gotyckim, symbolizm w ksztattach doszedt
swego zenitu. Chcac mowi¢ o nim, moglibySmy popasé
w nadzwyczajng przewlekto$¢ dzieta niniejszego i zatujemy
istotnie, ze nie mozemy tu wyczerpujaco tematu tego
przedstawic. Sztuka gotycka oparfa sie takze, jak romanska
na czworoboku, jednak przeznaczono mu bardzo mate
znaczenie w obec tréjkata, ktory tu objawia stanowczg
kierunkowos$¢ ku goérze. Trojkat gotycki jest jeszcze bar-
dziej stromy jak romanski, bo wynosi okoto 60°. Przytem
wszystkiem nalezy wzigé¢ jeszcze na uwage, ze jak szczyt
romanski byt do$¢ skromnie cztonkowanym, tak gotycki
wzbogacit sie najprzepyszniejsza rzezbg plastyczng. Nadto,
gdy w szczycie romanskim zaczeto dopiero potegowac
kierunkowo$¢ ku goérze, przez cztonkowanie mas piono-
wemi linjami, to w szczycie gotyckim owa symbolistyka
pionowa, zaznaczajgca wprost zrywanie sie mysli ku Bogu,
osiggneta swoj najwyzszy tryumf. W kazdym szczegoéle
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przewaza kierunek pionowy, czyli tendencja ku gorze sie
objawiajgca. Wszystko pnie sie i dgzy ku niebu. Szczyt
gotycki, to i'‘ozmaitos¢ przebogata i wspaniata, bo cata
ptaszczyzna rozczionkowana na pojedynrcze czesci, a kazda
cze$¢ znowu w sobie jest podzielong. Nad szczytem panuje
kwiaton, ktéry ostatecznie symbolizuje nietylko jednos$¢
mieszczacy sie w trojkacie szczytowym, ale i przymierze,
jakie istnieje miedzy niebem a ziemig i zgodno$¢, jaka
wigze prostokat dolny z gornym tréjkatem. Dodajmy
jeszcze i to, ze w ornamentacji ksztatt ostrotuczny takze
wzmaga zawsze kierunkowos$¢ wzlotng, ze tuk ostry i szczyt
trojkatny spotem przyczyniajg sie do efektow ozdobnych,
ze one i w wielkich i w drobnych szczeg6tach znachodza
zastosowanie, przez co symbolika znacznie sie poteguje,
to zrozumiemy, jak styl gotycki na wskrd$ przejat sie
ideami religijnemi i jak on odpowiadat duchowi Srednio-
wiecznemu.

Zeising *) ciekawie i oryginalnie roztacza symboli-
styke form geometrycznych przez tlumaczenie ich na
formalng muzyke. »Prawidtowo$¢ tonicznych figur polega
na tych samych warunkach co plastycznych; jak prawi-
dtowos¢ tych ostatnich jest uwarunkowana z jednej strony
réwnoscig rozmaitych katdéw i linji krzywych, z drugiej
strony réwng miarg rozmaitych bokow, tak prawidtowosé
pierwszych opiera sie z jednej strony na réwnosci ostrych
lub zaokraglonych przejs¢ z jednego tonu do drugiego,
z drugiej strony na rownej mierze przeciggu czasu nastg-
pujacych tonéw pojedyiczych«. Scisle prawidtowa skala
chromatyczna odpowiada u niego dwunastobokowi,
jezeli tony nastepuja po sobie staccato — za$ kotowi,
jezeli nastepstwo tonéw bedzie legato. Diatoniczng skale
przyréwnuje on do formy jajowatej. Dwudziestoczterobok
to skala chromatyczna, podnoszaca sie i znizajgca, to sym-
bol dnia ztozonego z 24. godzin. Wykresla on w dalszym
ciggu katy odpowiedne dla kazdego tonu, wychodzac
z potkola i podaje ze:

prima = 0. stopni,
wielka secunda = 221,° = szesnastobok,

*) Aesthelisehe Forschungen 1855. Str. 12G.
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mata tercja 36° = dz:esieciobok,
wielka tercja = 45° = o0S$miobok,
kwai'ta 60° = szesciobok,
kwinta gol kwadrat,
wielka seksta == 120- trojkat,

mata septyma — 144" dziesieciobok,
wielkaseptyma 157V = szesnastobok,
oktawa 180 stopni,

Méwiac o barwach przytacza,
kolor czerwony  znaczy piekno,

» fioletowy »  wzniostos¢,

»  niebieski » tragicznos¢,

» zielony » humorystycznos$é,
» 204y » komicznosé,

» pomaranczowy » wdziek.

Co wiecej, trzy zasadnicze kolory czerwony, z0tty i nie-
bieski przyrownywuje on do trzech gtéwnych gtosek: a, i, u.

Kazde dzieto architektoniczne musi opiera¢ sie na
ksztattowaniu czworoboka wraz z trojkatem, nie wylacza-
jac przytem mozliwosci uzupetnienia tego ksztattowania
i innemi figurami geometrycznemu Ta wiec forma
zasadnicza, o ktorej mowiliSmy na str. 83, wynika
z ustosunkowanego zestawienia ich wzgledem siebie dla
stworzenia ogo6lnego symbolu pewnej idei.

Forma zasadnicza, pieknie w proporcjach wyrazona,
uzycza wytycznej tak dla techniki jak i dla estetyki kazdego
dzieta architektonicznego. Jest to wiec pewnikiem, iz cafa
piekno$¢ budowy zawista od formy zasadniczej, bo tez
nie pomoga i najpiekniejsze i najbogatsze szczegdty, jezeli
ta forma sama w sobie nie bedzie udatng i mitg dla oka.

Architektura opiera sie w zasadzie na formacjach
linijnych, dlatego ksztatt i kierunek linji odgrywa tu nader
wazne znaczenie. Précz tego doniostym czynnikiem w niej
jest takze kombinacja Swiatta w calej skali jasnosci
i cienia, przy réwnoczesnem zasilaniu wrazen obfitem
bogactwem kolordw.

Kazdy z tych pierwiastkdw, jak linja, Swiatto i kolor,
rozporzadza w architekturze pewnymi symbolami, ktére
mozemy uwaza¢ za elementarne.

Tak naprzdd linja prosta. Nikt nie moze zaprzeczyc,
ze linja sama przez sie, jako znak geometryczny, pewnie
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dalekg jest od tego, aby postuzyé mogta za ttumaczenie
mysli lub uczué. Jednak komplikacja linji prostych stwarza
juz znaczenie, a to przez kierunkowos$¢ wzgledna,
dziatajacg na mysli i uczucia za pomocg kojarzenia wi'azen.

Lillja pozioma, oznaczajgca stanowczo jeden jedyny
staty kierunek, stuzy za symbol spokoju. Linja za$ pio-
nowa, jako jedyny staty kierunek przeciwny wzglednie
pierwszego, uchodzi za symbol tego, co jest przeciwien-
stwem spokoju, a zatem akcji, pracy, czyli dziatania.
W skutek assocjacji wrazen, przychodzimy istotnie do
obrazéw identycznych, albowiem w catym wszechswiecie
kierunek poziomy znaczy spoczynek, kierunek pionowy,
czynnos¢. Drzewo rosnac, dazy w kierunku pionowym;
uciete, musi przybra¢ kierunek poziomy. Czlowiek dla
spoczynku wymaga potozenia poziomego, dla pracy fizycznej,
pionowego. Tak w architekturze linje poziome przyczy-
niajg sie do symbolu pokoju i réwnowagi. Linje pionowe
majg zawsze tendencje dZzwigania i opierania sie sile
cisnacej, powodujgcej prace techniczna.

Oprocz tego wszakze, nawet bez kojarzenia wrazen,
linja pozioma, w przeciwstawieniu do pionowej wyobraza
spokd®j, podczas gdy ostatnia znaczy istotnie prace.
Wiemy bowiem z doswiadczenia i z psychologii, ze »odle-
gtosci pionowe wydajg sie nam w ogolnem prawidle
wieksze, jak odlegtosci poziome Scisle tych samych wy-
miardw« *). Wiadomo réwniez z dosSwiadczenia, ze illuzja
ta wzmaga sie az do *5 czesci potencji i tak n. p. jezeliby
odlegtosci punktéw pionowych mierzyty 20 mm., to celem
uzyskania podobnych odlegtosci poziomych dla oka, po-
trzebny jest wymiar 25 mm. Poucza nas to, ze muszkuty
oczne w kierunku pionowym przez prace fizyczng zyskujg
nieco na sile wrazen i aby je w kierunku poziomym
rekompansowac, potrzeba o % czes¢ dluzszg linje jak
w Kkierunku pionowym.

Mowilismy juz w rozdziale V. (str. g2—100) o »linjach
czuciowych«, majacych w architekturze liczne zastosowa-
nie. Tu miejsce teraz zastanowi¢ sie nam po krotce, co
linje owe w ogo6le majg oznacza¢ i jakiemu symbolowi
one odpowiadaja.

*) Wundt: Physiol. Psych. Il. str. 96.
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Powyzej roztoczyliSmy ich wysoka warto$¢ w ksztat-
towaniu dziet architektonicznych i potozyliSmy nacisk na
te ich wiasciwos¢, ktéra pochodzi przewaznie z dziedziny
samego uczucia.

Francuzcy architekci wiasciwo$¢ owa nazwali »pra-
wem krzywizny, »loi des courbes.

Co prawo owo ma oznaczaC i skad bierze poczatek,
pragniemy wyswietli¢. Oto spytajmy nasamprzéd, co znie-
wolito Grekéw do odstgpienia w ich dzietach architekto-
nicznych od prostej linji. Parthenon wymownie $wiadczy,
jak skrzetnie Grecy unikali tej ostatniej. Niepodobna
przypusci¢, aby powstato to bez celu i znaczenia, wszak
Grek nie umiat dziata¢ bez giebokiej mysli.

Dla wytlumaczenia wezmy na uwage, iz w wszech-
Swiecie wystepujgce ksztalty jedne naleza do bytu nieor-
ganicznego, drugie do stworzen zyjacych. W tworach
nieorganicznych panujg przewaznie linje proste. Poziom
wody jest ideatem linji prostej i ptaszczyzny. Caly Swiat
mineralny stuzy nam za dowdd, jak w krystalizacji, nawet
najbardziej skomplikowanej, przyroda za podstawe swego
tworzenia, obrata linje prostg — stad formacje krystaliczne
state i unormowane. | rzeczywiscie, przyzna¢ wypada,
ze skoro natura musi w tym wzgledzie prawami rozpo-
rzadza¢, to jawno, ze praw owych nie mogta ustali¢ na
linjach krzywych, lecz na linjach prostych, fetére poddajg
sie prawidtom tatwiej jak tamte.

Nawet te fantastyczne platki $niezne ksztattujg sie
na zasadzie prostolinijnej symetrji, oraz na podstawie
trojkatéw i wielobokow.

Lecz gdzie tylko zycie sie pojawia, tam martwa linja
prosta, ustepuje miejsca linjom krzywym. Caly Swiat
roslinny jak i zwierzecy doskonale nas w tern upewnia.
A czlowiek? Cztowiek jest whasnie dlatego najpiekr iejszem
stworzeniem co do ciata, iz ono skfada sie z linji naj-
wdzieczniej rysujgcych krzywe ksztalty petne urody, har-
monji i wyrazu. A Wenus to posta¢ o najwyzszym wyrazie
pieknosci ksztattowej, albowiem linje jej sg najdoskonal-
sze co do przeSlicznej formy wygiecia. Tak zatem linja
krzywa znaczy zycie, i im doskonalsze zycie, tern linja
bardziej skomplikowana i bardziej odbiegajgca od kierun-
kow prostych.
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Mozemy orzec, ze linja krzywa jest symbolem zycia.

Grecy zatem uzywali w architekturze linji czuciowych,
odstepujacych od linji Scisle, matematycznie prostych,
albowiem oni, rozmitowani w zyciu czuli to dobrze, ze
linja prosta, jako martwa, nie przemowi nigdy
do nikogo, za$ linja krzywa zdradzi zawsze
zycie i uczucie.

Linje czuciowe sg przeto warunkiem ozywienia
kazdego dzieta architektonicznego. Im wiecej ono ma linji
krzywych, tern bai'dziej tchnie zyciem. Im zatem archi-
tektura bardziej od zycia ziemskiego stroni, im wiecej
Ignie do idei, tern mniej uzywa linj. krzywych — stad
sztuka gotycka, na wskro$ religijna, zrywajaca ze Swiatem,
uzywa ich najmniej. Sztuka barokowa i rokokowa, prze-
ciwnie, opierajg sie wylgcznie na linjach czuciowych,
symbolizujacych zyc-e, albowiem one cechujg doktadnie
zycie rozkoszne i mitosne — stad style te odpowiadajg
najmniej architekturze religijnej, najwiecej za$ patacowej
a zwilaszcza buduarowej.

Linje krzywe mozna podzieli¢ na dwie grupy: jedne
sg wypukte, drugie wkleste.

Linja wypukfa jest symbolem oddziatywania. Linja
zas wklesta to symbol przyciggania.

Luk wypukly przy mostach zelaznych spetnia funkcje
oddziatywania, walki i wytrzymatoSci. +uk koputy, na
zewnatrz jako wypukty, symbolizuje to samo w znaczeniu
technicznem i estetycznem a nawet religijnem. Ten sam tuk
sklepienia kopulastego, od wnetrza uwazany jako wklesty,
symbolizuje firmament nieba, przyciggajacego do siebie
I przywabiajacego ducha. | cztowiek, stajgc do walki,
przechyla sie wstecz, bo oddziatywa, za$ korzac sie
schyla naprzod, bo poddaje sie idei, przyciggajgcej
go do siebie. Linja wypukfa mansardu francuskiego uzy-
cza budynkowi mocy i powagi— przeciwnie linja wklesta,
lekko$ci 1 powabu.

Linja skos$na, z daznoscig ku gérze — to symbol
wesotosci; linja skosna, z dagznoscia ku dotowi — to
symbol smutku *).

*) E. Véron. L’esthétique. 49. 50.
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Zresztg doda¢ wypada, iz to wszystko, coSmy o linji
prostej i falistej powiedzieli w rozdziale VII. str. 149,
znajduje tu zupetne zastosowanie.

Kombinacja linji w architekturze jest niezmiernej
wagi. taczenie linji prostych z krzywemi, wypukiych
z wklestemi i poziomych z pionowemi, jest podwaling
estetyki architektonicznej — bo tez wiadomo z psychologii,
ze piekno$¢ form i wykwintno$¢ komplikacji Unijnych
w kazdem dziele architektonicznem, zalezg od tatwiejszych
lub mniej tatwych poruszen naszych nerwow wzrokowych.

Jak linja tak i Swiatto udziela architekturze bardzo
znacznych efektéw, kojarzacych sie takze za posrednictwem
wrazen z obszernem kotem naszych uczué i mysli. jasnos¢
jest symbolem zycia, obfitosci i ogétu — cien symbolem
martwoty, negacji i nicosci. Nie potrzebujemy tu obja-
$nia¢, jak znakomitymi czynnikami sg te dwa pierwiastki
w calym zasobie ksztattow architektonicznych.

Rowniez i kolory spetniajg w tern znaczeniu niemate
zadanie. Barwy symbolizujg subtelnie kazde uczucie, dla-
tego potega malarstwa dekoracyjnego przychodzi w pomoc
architekturze tak religijnej jak i $wieckiej. Kolor czer-
wony, zoity i pomaranczowy to symbole ra-
dosci, ciepta i ruchu — kolor zielony, nie-
bieski i fioletowy to symbole smutku, zimna
i spokoju. Pierwsze odpowiadajg linji pionowej, drugie
poziomeyj.

Musimy jeszcze nacisk potozy¢ na ten wzglad, iz
symbole architektoniczne w ogélnosci polegaja przewaznie
na prawach kojarzenia, jakie psychologia roztacza
doktadnie. Na mocy tej assocjacji wrazen, uwaga nasza
w obec dziet architektury naprowadza nieskonczenie rozle-
gte 1 rozmaite obrazy i co do czasu i co do przestrzeni,
stad symbolizm architektoniczny nigdy nie wyczerpany—
faczy sie on z calg ludzkoscia.

Do ugruntowania symboliki, przyczynia sie takze
w szczodrej mierze i ta wymowa architektoniczna,
0 ktorej wspominaliSmy juz w rozdziale VI. str. 117—-121.

MoglibySmy ostatecznie na tern miejscu przej$é wszyst-
kie ksztakty i wszystkie style, aby wytlumaczy¢ Scisty
zwigzek, panujacy miedzy nimi a usposobieniem moralnem
kazdej epoki czasu. ZnalezlibySmy w ten sposob, jak
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symboliczne znaczenie ksztattow zgadza sie co do joty
z tendencjami uczucia narodowego w kazdym stylu i w ka-
zdym jego okresie. Zadziwiajace podobienstwo stylow
architektonicznych do odpowiadajagcych im obrazéw cywi-
lizacji, opartej na ideach nurtujgcych w ludzkosci, wdzie-
czny temat, to prawda — lecz przechodzi on zakres
niniejszej pracy, dlatego pozostawiamy go sobie na przy-
szto$¢, jako osobne zadanie odrebnego dziefa.

Wszystkie ludy po wszystkie czasy miaty swoje wiasne
style architektoniczne, w ktoérych, jak przez pryzmat,
widzialy siebie i swojg istno$¢, ukraszong teczowemi
barwami

Kazdy styl i kazdy okres stylu pozostaje w zwieziej
harmonji z ideami, jakie nardd w piersiach zywi. Zapaty,
natchnienia, poSwiecenia a przewaznie mistycyzm religijny,
oto bodZce do przetapiania ziotych idei na pomnikowg
architekture.

Wiek XIX, nie sktonny ku temu, aby w poezji szukac
uniesienia — wiec poezja jego z kazdym dniem usuwa
sie coraz bardziej na bok. ChocbySmy i mogli kierowac
sie ideami, to one odarte dzisiaj z mytu i z barwy
poetycznej, realnie pojmowane, nie mogg sta¢ sie owa
wzniostg i szlachetng podzogag, ktoraby przez ogniska
zapatow i natchnien, rozpalita sztuke architektoniczng az
do blasku jej Swietnosci.

Juz Napoleon marzyt o tern, aby czasy jego pozo-
stawity wiasng architekture, oryginalng i pomnikowa. Dla
otuchy przeznaczyt nagrode 4 miljonéw frankéw dla tworcy
nowej architektury. Lecz niestety ! Sztuka architektoniczna
postuszna tylko narodom a nie jednemu cztowiekowi. Nie
znalazt sie zaden tworca.

I wiek XIX. nie ma swojej wiasnej architektury, bo
architektura jego nie wyptywa z Idei, a jej symbole nie
sg thtumaczeniami uczu¢ naszych. Dzisiaj hastem ludzkosci:
»pozyteczne taczy¢ z przyjemneml

Oto, co pisze autor francuski: *)

»... quoique nos expositions soient toujours le plus belles
de I'Europe, tant par la perfection des oeuvres que par

f) L’art et les grands idéalistes. Erckmann-Cliatrian.
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Poriginalité des talents, ce qui leur manque, c'est la gran-
deur de I'inspiration résultant d’'un idéal? point de ralliement
du génie.

W naszym narodzie nie powinno zbrakng¢ szczytnych
idei tak religijnych jak i narodowych. Moze to doda¢ nam
otuchy, ze karmiac sie niemi, wytworzymy powoli swojg
rodzimg architekture, ktéra bedzie wynikiem naszego »my-
$lenia i. odczuwania« i w ktérej odbudujemy calg istnos¢
nasza. Trzeba tylko idee te ubra¢ poezjg, aby architekturze
postuzyty za prawdziwg wymowe symboliczng petng cudu
* uroku.

Architektura za pomocg symboli dziata na nas wszech-
poteznie. Jej tajemniczo$¢ wnika w glebie duszy tak trwale,
ze czesto przez zycie cate nie mozemy zapomnaé wrazen,
doznanych na widok zycia skamieniatego.

Stusznie tez zwano architektéw Sredniowiecznych
mistrzami zywych kamieni »magister ex vivis lapidibus«.



IX.

Piekno w architekturze.

»Weil es die Schonheit ist, durch
welche man zu der Freiheit wandert”.
Schiller.

Kiedy dotad omawialiSmy architekture w réznych jej
do nas stosunkach, uwzgledniajgc raz podmiot, ktéry ja
do zycia powotuje, drugi raz podmiot, ktory w niej znaj-
duje upodobanie i szlachetng przyjemno$¢, a wreszcie
uwzgledniajac ja samg jako przedmiot, na nas oddziaty-
wujacy i przedmiot, wychodzacy z pod reki technika,
estetyka — to teraz z kolei oprze¢ sie¢ chcemy na przy-
gotowanych juz wywodach i zdaniach, aby mniej wiecej
objasni¢, co to jest wiasciwe piekno w architekturze?

Jak w drugim rozdziale usprawiedliwiliSmy te przy-
czyne, dla ktérej definicja piekna jest niewyczerpang nigdy
przez zadne stowa i zadne zdania, tak rozumiemy dfibrze,
Ze rozwigzanie powyzszego zagadnienia jest nieskonczenie
trudne. Jednak dla dopetnienia catosci naszego zadania,
musimy podjaé sie i tego, nie tyle w nadziei, aby nam
to zupetnie sie udato, ile w szczerej checi naszkicowania
szeregu mysli, majgcych wystarczy¢ czytelnikowi dla zro-
zumienia tego piekna.

PowiedzielisSmy takze powyzej, iz na istote piekna
w sztuce skfadajg sie dwa przymiotniki piekne, i ze po-
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znanie owych przymiotnikow jest w naszem uczuciu jakby
w skarbcu ztozone. Pierwsze zatem okreSlenie sztuki pie-
knej wymaga n’e samego poznania przedmiotu jako tak:ego,
jak raczej zrozumienia i odczucia dwdéch tych przymiotni-
kow pieknych t. j. zrozumienia wzniostej tresci i pieknej
formy. Poznanie przedmiotu moze by¢ zupetnie skonczo-
nem, a mimo to jeszcze nie wywota ono we widzu uznania
go za sztuke piekng, dlaczego? bo widz nie poznaje
w dziele przymiotnikéw piekna.

To co jest piekne, to sprawia nam pewng przyjemnosc,
lecz nie zmystowa, tylko za pomocg zmystéw moralnie sie
objawiajaca. Taka przyjemnos¢ w naszym jezyku bardzo
trafnie nazwa¢ mozemy zadowoleniem i upodobaniem.
Przymiotnik piekny, idacy z tresci dzieta, pobudzony
mys$la, sprawia wrazenie i na nasze zmysty. Przymiotnik
piekny, pojety we formie dzieta, zrozumiaty przez zmysty,
oddziatywa za pomocag wyobrazni i na nasz umyst. Zado-
wolenie nalezy do wzniostej tresci, bo z niej pochodzi—
upodobanie $cigga sie do formy, gdyz ta je wywohuje.
Zadowolenie i upodobanie wprawiajg razem nasze istnienie
w ruch, w zajecie czyli zycie, i zajmujg mys$l naszg i nasze
zmysty. Jezeli dzieto architektoniczne tak oddziatywa, ze
wzrok nasz znajduje w niem wieksze lub mniejsze upodo-
banie i ze mys$l nasza réwnoczesnie doznaje jakiego$ bto-
giego zadowolenia — wtedy dzieto to uchodzi za piekne.

W okres$leniu tern spostrzegamy Scisty zwigzek miedzy
mys$lg a zmystami, jakie razem z nig biorg udziat w obec
»piekna« | rzeczywiscie niepodobna przypuscié, aby
kto$ odczut piekno wiasciwe bez wspdtdziatania ktdérego-
kolwiek zmystu. Bez prawidtowej czynno$ci zmystéw nie
moze by¢é wiasciwie mowa o zdolnosci rozumienia i od-
czuwania piekna.

Piekno w obec tego jest dwojaka pracg naszej osoby
oto najpierw zmyst ktorykolwiek wzbudza upodobanie,
a potem mysl sie zadowala. Wszystkie te przymioty formy
zewnetrznej, ktore wywotuja upodobanie, zowiemy pieknymi
i wszystkie te przymioty tresci, ktére tworzg zadowolenie
wewnetrzne, nazywamy pieknymi, to znaczy szlachetnymi.
Jezeli upodobanie odezwie sie w nas bez réwnoczesnego
zadowolenia wewnetrznego, popadamy w czystg zmystowg
przyjemno$¢, nie majaca jeszcze nic wspolnego z pojeciem
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piekna. Naodwra6t, jezeli zadowolenie powstanie wewnatrz
nas, bez upodobania zmystowego, wtedy bedzie ono czy-
stem zajeciem naszej istoty, nie majgcem takze nic
facznego z pojeciem piekna. Upodobanie do cielesnosci
pieknej bez mysli przewodniej, staje sie lubieznoscig;
zadowolenie czyste z mysli pieknej prowadzi nas w skutek
interesu do abstrakcyjnej wiedzy, umiejetnosci. Ani w je-
dnym kierunku, ani w drugim, nie spotykamy sie jeszcze
ze sztukg piekng. Dopiero, jezeli sprzegniemy wrazenia
zmystowe, idace z upodobania z pojeciami mysli, dazacemi
ku zadowoleniu, jezeli tamte podporzadkujemy ostatniej,
a te ostatnig porwiemy przez pierwsze — wtedy powstanie
piekno szczegdlne, jako jeden obraz pieknosci ogdlnej.

Sa to czysto nasze wywody oryginalne, ktére wydaja
sie nam tem usprawiedliwione, ze istotnie zmierzajg one
fatwo do wyjasnienia nastepnych tematéw z dziedziny
architektoniki.

Upodobanie z jednej strony otwiera S$wiat fizyczny,
zmystowy; zadowolenie za$ powieksza Swiat duchowy,
moralny. Czlowiek, pielegnujgcy jedynie zmysty swoje,
staje sie dzikim, gwattownym, porywczym; cziowiek zas,
szukajacy jeno rozumu we wszystkiem, wyziebia powoli
uczucia i staje sie odludkiem, zimnym i nieczutym. Jedna
i druga ostateczno$¢ bez wzajemnej tacznosci, doprowadza
nature ludzkg do zboczenia. Natomiast zjednoczenie ich
harmonijne w cziowieku wyksztalconym i o delikatnych
uczuciach, stanéw, inteligencje. Upodobanie w naszem
znaczeniu odoowiada temu, co Schiller (jak to powyzej
przytoczylismy), nazwat pociggiem zmystowym. Zadowo-
lenie w naszem znaczeniu odpowiada temu, co nazwat
on pociggiem ksztattowym. Zmysty to rzeczywistos¢, to
zycie, materja i skonczonos¢. Ksztalt za$ (jako tryb my-
$lenia) to idealnos$¢, to tre$€, abstrakcja, mysl i nieskon-
czono$¢. Zmysty podlegajg koniecznym prawom, ksztatty
indywidualnemu charakterowi. Zwracamy uwage na ustep
Schillera wyzej podany, str. 160. Wedle niego piekno$¢
to zyjacy ksztatt. W dziele pieknem musi byé zatem
zjednoczenie zycia z ksztatltem, piei'wiastka zyjacego i pod-
legajacego koniecznosci w rzeczywistosci, z pierwiastkiem
ksztattowym, wolnym i niezaleznym w Swiecie idealnym.
Jednoczenie takie jest nieprzebrane w sposobach—-zatem
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skonczono$cig a nieskonczonoscig. Owag kraine, miedzy
tymi dwoma odwrotnymi Swiatami, zamieszkuje twdrczosc¢
ludzka, tgczaca wiecznie zycie skonczone z ksztattami
nieskonczonymi. Powstaje stagd gra pierwiastkdw, L/ tetego
stusznie Schiller pocigg ten nazwat » Spieltrieb«. »W obec
przyjemnosci, dobroci i doskonato$ci znachodzi sie czio-
wiek powaznie; ale pieknoscig bawi sie on«, powiada
ten poeta i dodaje, ze nie nalezy gry owej miesza ze
zwyktem powszedniem pojeciem. Sg to jego stowa naste-
pujace : »Nikt sie nie pomyli, jezeli kto ideat pieknosci
pewnego cziowieka bedzie $ledzit na tej samej drodze,
na ktorej on zadowalnia swdj pocigg do rozrywki. Jezeli
narody greckie rozweselajg sie w zapasach w Olimpie
to bezkrwawnem ubieganiem sie o site, to chyZosciag, to
zrecznoscig, lub szlachetnem wspotzawodnictwem talentow
i jezeli nardd rzymski pokrzepia sie Smiertelng walka
pokonanego gladiatora, albo jego libijskiego przeciwnika,
to staje sie nam z tego jedynego wzgledu zrozumiatem,
dlaczego my musimy szuka¢ idealnych postaci Wenery
lub Junony lub Apolla nie w Rzymie lecz w Grecji. Jezeli
poréwnamy (w zastanowieniu sie nad nowszym Swiatem)
wyscigi londynskie, walki bykéw w Madrycie, widowiska
dawniejsze w Paryzu, wyscigi na gondolach w Wenecji,
szczwanie zwierzat we Wiedniu i wesote, piekne zycie
na Corso w Rzymie, to nie trudno odda¢ wzglednie rézne
odcienia smaku tych rozmaitych narodéw. Wszelako uwy-
datnia sie daleko mniejsza jednolitos¢ miedzy igrzyskami
ludewemi w tych rozmaitych krajach, jak miedzy rozryw-
kami nadobnego $wiata w tych samych krajach, co fatwe
do wyjasnienia. Rozum tedy przemawia: piekno ma by¢
nie samem zyciem i nie samym ksztaltem, tylko zyjacym
ksztattem, t. z. pieknosciag, ktéra cziowiekowi dyktuje
podwdjne prawo : absolutnej ksztattowosci i absolutnej
rzeczywistosci. Wyrokuje ona przeto: cztowiek winien
pieknoscig tylko sSie bawié, i on winien tylko
pieknoscig sie bawic*).

*) Ueber die asthetische Erziehung des Menschen. 15 Brief
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Sztuki piekne sg najszlachetniejszg pracg cziowieka,
albowiem w nich obrazuje sie ta cudowna swoboda i szcze-
$liwos¢, z jakg zapomina on 0 ziemi a przypomina sobie
na niebo. Sztuki piekne sg prawdziwg rozrywksa szlachetna,
bo rozrywajg one uczucia i mysli cziowieka na dwoje
I stawiajg go na tajemniczych kresach, skad patrzy on
i na skonczono$¢ i na nieskonczonosc.

A jakze sprawa ta przedstawi sie nam teraz w szcze-
golnem uwzglednieniu samej architektury? Czem jest to
piekno w dziele architektonicznem? Na pierwszy rzut mysli,
orzec mozemy, ze zyciem jego to ta ostona zewnetrzna,
a ksztatem jego to ta tre$¢ wewnetrzna, czyli zyciem
technika, a ksztaltem estetyka. Technika z estetyka dajg
zyjacy ksztalt, stad wynika, ze dzieto architektoniczne
jest to uksztattowane zycie i ozywiony ksztalt, zarazem
upiekniona technika i technicznie uksztattowane piekno.
Ksztat to idea, zatem architektura jest wyidealizowang
technika i technicznie wyrazong ides.

Dlaczeg6z technika jest zyciem a idea ksztaltem?
Oto pytanie, ktére czeka bardzo waznej odpowiedzi.

W rozdziale VII. roztoczylisnry dokfadnie znaczenie
techniki, jako jednego pierwiastka architektonicznego i este-
tyki, jako drugiego pierwiastka takiego. PrzyszliSmy tam
do wynikéw, iz technika to praca ludzka o statym postepie,
przenikajagca duchem Swiat organiczny. Duch ludzki, wia-
dajac materjg fizyczna, przekazuje jej pewne swoje mysli.
W tym przypadku, znajgc prawa rzadzace przyrods, po-
rzadkuje je i jedne wyswobadza a drugie niewolniczo
trzyma w materji. Cztowiek budujgc, przenosi swojg mysl,
na dzieto techniczne, uduchownia je swoim duchem i przez
Sciste a prawidtowe uporzadkowanie sit przyrodzonych,
kaze dzietu technicznemu wykonywa¢ prace. Ta praca
w technice objawia sie przerozmaicie, ale w kazdym
poszczegblnym wypadku wynika ona z jednych i tych
samych, pewnych i niezmiennych prawidet naturalnych.
Objaw zewnetrzny pracy technicznej zalezny jest tylko od
celu, jaki jej cztowiek przeznaczy. Wiec jedne sity natu-
ralne bedg uzyte na utrwalenie i upewnienie konstrukcji,
inne na dalsze przenoszenie tych sit, badZz w tej samej
funkcyi, jakie im sa wihasciwe, badZz w funkcji skombi-
nowanej. Tak n. p. dZwiganie ciezaru, na stupie spo-
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0zywajacego, jest pracg techniczng w najprymitywniejszej
fermie. Wigzanie muru z czeSci poszczegolnych, jest
funkcjg sit mechanicznych i chemicznych nalezycie zasto-
sowanych i uporzadkowanych. Filar silny dla podparcia
pochytej Sciany wykonuje prace techniczng, stosownag do
przyczyny. Kazdy kamiern w tuku sklepiennym podlega
pracy mechanicznej juz ztozonej i pracy chemicznej, jaka
tkwi w watku spajajacym i spojonym. Praca mechaniczna
w tym razie skfada sie z dziatania sit pionowych i sit
poziomych, ktére w wyniku dajg site uko$ng. Aby ode-
prze¢ ja, potrzeba pracy technicznej. Idac tak dalej,
napotykamy te ostatnig w budowie coraz bardziej skom-
plikowana. Za przyktad postuzy system sklepienny. Pierwszy
bogatszy tum gotycki, przedstawia obraz skombinowanej
pracy technicznej, 0 najszerszem zastosowaniu w dziedzinie
architektury. Ta praca w architekturze nie objawia sie
wprost zyciem, ale istnieje ona w sztucznym bycie i zyje
rownowaga, statoscig i konieczng pewnoscig. W inzynierji
i mechanice rownowaga ta nie jest jeszcze ostatnim celem,
bo tam praca techniczna ma wykonywac dalszy ruch
i zycie, ktorego uzywa sie na prace pozyteczng czto-
wiekowi.

Wszystka praca techniczna, jaka reka ludzka przez
organiczne materje wykonywuje, wynika w skutek praw
przyrodzonych spotegowanych i uwiezionych w dziele.
A ze prawa te rzadzg catym Swiatem i Swiat na nich
odwiecznie stoi, wiec w Swiecie sg one warunkami bytu
ogolnego, a w dziele technicznem sg warunkami bytu
szczegOlnego z zapozyczonem zyciem od przyrody.

Cata natura podlega jednym i tym samym prawidtom
ogo6lnym, jakie panujg w wszechSwiecie. One najmnigj
skomplikowane, spoczywajg w materji nieorganicznej. Bar-
dzo skomplikowane sg juz w tworach obdarzonych zyciem.
Za$ najbardziej skomplikowane wystepuja w cztowieku,
ktoremu obok nich dang jest czastka ducha nieskonczo-
nego, dla rzadzenia niemi w swoim zakresie. Ten duch
czyli rozum, aby mogt uzywac swej wiadzy, musiat prze-
dewszystkiem poznac wszelkie prawidta natury, o ile reszta
mozliwych jest mu jeszcze wcale nieznana. Kiedy znajo-
mos$¢ praw dosiegta takiego szczytu, ze mogta mniej wiecej
podaC juz rozumowi Sposoby na zapanowanie nad niemi,
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wtedy cztowiek otworzyt sobie pole dziatania catkiem
nowego. Oto dotychczasowa praca rozumowa ograniczata
sie jeno na wycigganiu praw z natury i na poznawaniu
ich. Teraz, przy pewnej wzglednie dostatecznej znajomosci
ich, ten sam rozum zapragnat S$miatej rzeczy, bo zapa-
nowania nad materjg i uwiezienia praw i sit przyrodzonych
na swoje ustugi, aby mogt niemi rozporzadza¢ swobodnie,
wedle swej woli.

Czemze jest technika w szerszem znaczeniu, jezeli
nie przekazywaniem materji nieorganicznej postuszenstwa
naszemu rozumowi?... Czlowiek chcac wywotac taka prace
techniczna, jakiej potrzebuje dla swych celow, kombinuje
prawa i sity naturalne tak, iz one wykonuja jego wole!
Cztowiek n. p. zapragnie cate ciosy zawiesic w gorze,
w powietrzu. Konstruuje wiec dzieto techniczne i kaze
kamieniom stucha¢ jego rozkazéw. Cztowiek takze pomysli
0 tem, aby stworzy¢ site poruszajacg lub ciggnaca ciezary.
Uzywa przeto ciezkiego zelaza, a dzieto techniczne po-
stuszne jego rozkazom pracuje i pracuje jak cztowiek
chce i ile on chce!!!

Dzieto techniczne jest to owoc pracy ludzkiej, zto-
zonej z dwdch czynnikéw. Cziowiek pracuje réwnoczesnie
rozumem i rekg — zatem tworzy istotnie. Technika jest
to sprawa materjalnego tworzenia, aby dzielo w swym
bycie materjalnym wykonywato prace zyciowa, ktdrg czto-
wiek mu przekazuje. Technika jest to uwiezione zycie
materji, zycie Swiata fizycznego. W technice byt abstrak-
cyjny, uporzadkowany sam w sobie i podporzadkowany
rozumowi, znamionuje stanowcze dazenie do celu, wyko-
nywa zatem prace, ktora nie jest juz ruchem bezcelowym,
przypadkowym, ale przeciwnie, ktéra Swiadczy o celu
statym a koniecznym. Dazenie do celu jest zyciem.
Technika zatem to zycie realne, skonczone i ograniczone,
podlegajgce prawom koniecznym, statym i niezmiennym.
Technika jest pracg do celu, a cel ten spoczywa sam
w sobie, ho nie siega dalej po za dzielo. Moze ona tylko
przenosic sity, ale celu swego raz oznaczonego nie zmienia
nigdy i nie przeistacza.

Gdziekolwiek odbywa sie praca dla celu, tam
jest zycie. Cala przyroda sktada sie z nieskonczonego
szeregu dziet technicznych, wykonywujgcych prace, ktorg
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nakazuje im cel przez Stworce zakreSlony. Cel zmienia
byt martwy, zatem i w czastkach materji powoduje on
prace i daje najnizszy stopien zycia (chemia). Rosliny
majg swdj cel i wykonywujg prace wedle praw przyrody,
one zatem ciggle budujg swoja technike, ktéra jest celem
dla siebie i w sobie. Zwierze zyje, bo obdarzone jest
wihadzg wykonywania bezposredniej pracy dla celu. Matpa
jest zupetnie wyksztalcong technika — w niej praca i cel
sg juz bardzo skombinowane.

A czlowiek?... czlowiek to jedna istota na Swiecie,
ktorej celem nie jest on sam w sobie, lecz czastka nie-
skonczono$ci — zatem technika jego, to juz praca i cel
Swiadomy, a nie cel, jakim stuzg wszystkie inne stwo-
rzenia $lepo, gtucho i bezwiednie. Czlowiek rdézni sie
przeto od malpy nie tylko technika, ale zwitaszcza duchem,
Irtéry jemu jednemu dostat sie w udziale przez $wiado-
mosC o sobie.

Gtaz, lezacy od wieki-wiekdéw, martwy i gluchy
pozornie, staje sie czastkg zycia, jezeli technik przekaze
mu prace z celem. | czlowiek sam, jezeli tylko wykony-
wuje prace z celem bez wspotudziatu mysli, jest technika.

Architekt przeto, tworzac dzieto za pomocg techniki,
ujarzmia materje w swoje panowanie i kaze jej spetniac
wole swego rozumu, zatem ozywia jg swem zyciem. Lecz
zycie to bedzie jeszcze bez wyrazu i ksztattu, jezeli on
go nie uksztattuje. Kazde dzieto techniczne ma cel.
Cel wyptywa z idei, ktéra chce nim rzadzi¢. Materja
zatem przybiera sie tak na zewnatrz, jak idea potrzebuje
i jej kaze. lle roéznych celéw, tyle réznych sposobow
przybierania sie. Przybieranie sie wywotuje odmienny
ustrgj, a ten stwarza to co my nazywamy ksztattem,
(we wiasciwem 1 niewtasciwem znaczeniu). Tak zatem
idea, czyli w og6lnem znaczeniu duch, wptywa o tyle na
technike, ze w skutek odpowiedniego swego celu nadaje
jej odrebny ksztait.

Przypatrzmy sie wszystkim zyjgcym tworom wszech-
Swiata. Mozemy wyraznie okre$li¢, iz kazde zyjgce stwo-
rzenie ma techniczny ustréj organizmu, wykonywujacy
wiasciwg prace. Lecz ile gatunkéw stworzen, tyle rodzajow
ich techniki. Skadze wynika ta roznica w technice orga-
nizmu roslinnego i zwierzecego? Oto natura czyli duch
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W niej panujacy, tej grupie ro$lin przeznaczyt taki cel,
tamtej grupie inny, tej familji zwierzat dat zadanie takie,
tamtej familji inny. Azeby oceni¢ i zrozumie¢ budowe
techniczng organizmu zyjgcego, musimy koniecznie wzigé
pod uwage wyobrazenie celéw, jakim ona musi odpo-
wiedzie¢. Tak idac dalej, przekonamy sie, ze to, co wy-
réznia jedna technike od drugiej, jest to cel, spoczywajacy
w porzadku hierarchji przyrodniczej. Cel zrozumiany za$
jest tylko przez rozum, wdajacy sie w blizsze rozpatrzenie
prawidet naturg gospodarujacych. Ale cztowiek zmystami
ogarnia tylko sam przedmiot fizyczny organizmu i spo-
strzega za pomocg nich, ze technika jedna ma inny objet,
druga technika znowu inny, jedna dziata w ten sposob
na nasze zmysty, inna w inny sposob. Wszystko to razem
sklada sie na pewne wiasciwe znamiona, ktére w tym
wypadku nie sg czem innem jak ksztattem, czyli
wyrazem. Ksztalt jest to bezposSredni wyraz celu, czyli
ducha, rzadzacego organizmem technicznym Swiata ze-
wnetrznego.

| podziwia¢ tez musimy wielkg a $cistg konsekwencje,
z jakg duch przyrody technike swojg objawia. Popatrzmy
na hipopotama, jaka technika jego niezgrabna i ociezata.
Cala ona odpowiada wszakze doskonale swemu celowi,
bo hipopotam, zyjacy w btocie, nie potrzebuje ruchéw
predkich, data mu zatem natura odpowiedni organizm,
a cel ten to ksztatt techniki. Ksztalt odpowiada celowi,
idei, a idea doskonale sie wyobraza na zewnatrz. Popatrzmy
na lwa, jak w nim wszystko przemawia za sitg; popatrzmy
na konia, jaka tu zgrabnos¢ i lekko$¢, pozwalajgca mu
pedzi¢ w biegu. Ptakowi natura data ustrdj, ktory ksztattem
przemawia za zdolnosScig do latania it. d. Widzimy z tego,
ze ksztalt to jest obraz zewnetrzny kazdego celu, czyli
kazdej idei. JasnoS¢ obrazowania sie celu i idei zalezy od
tego, jakie miejsce zajmuje stworzenie w porzadku Swiata.
Cel ledwie znaczny jest w ustroju najnizszym (n. p. chemia
i mineralogia), a zrozumiatym w stworzeniach obdarzonych
poteznym instynktem. Poniewaz duch natuiy w Swiecie
roslinnym i zwierzecym polega tylko na prawach przyro-
dzonych, wiec tez rodliny i zwierzeta rdznig sie miedzy
sobg tylko prawami ich technika rzadzgcemi, zresztg mie-
dzy jednostkami jednej grupy lub familji, wystepuje bardzo

26



202

nieznaczna roznica. Przytem wszystkiem nikt jeszcze nie
powie, ze ro$liny lub zwierzeta sg tworami doskonale
pieknymi — piekno$¢ ich moze by¢ tylko czastkows, a to
w skutek harmonijnego ztgczenia techniki z przeznaczeniem,
czyli zycia z ksztattem. Im wyraZzniejsze jest przeznaczenie
zwierzecia, tern doskonalsze jest zycie jego, zatem wy-
razniejszym bedzie ksztalt jego, a technika zrozumialsza.
Lew sitg swg imponuje nam; sia to zycie — zatem
technika Ilwa w skutek tego sprawia zmystom naszym
upodobanie, bo cziowiek w sile lwa widzi potege natury
zwierzecej. Z drugiej strony lew postacig swag imponuje
takze —- postaC to ksztalt — zatem ksztalt lwa sprawia
nam wrazenie zadowolenia, bo widzimy w Kksztattach
zupetnie Scisty doktadnos¢, zgodna z przeznaczeniem jego
techniki. Ogdlnie zatem: lew jest pieknem zwierzeciem.

O ilez wyzej stoi cztowiek w wszech$wiecie, cztowiek,
majacy ducha sam w sobie, nie podleggjacy juz niewol-
niczo prawom przyrody, ale walczacy z niemi. Zycie
cztowieka, to takze organizm techniczny jego cielesnosci,
sktadajgcy sie z kosci, miesni i ciata. Cel czlowieka, to
mys$l dana mu w darze od Boga, aby rozwingt jg w sobie
i aby ona w piersi jego stworzyla sSwiat miniaturowy,
wewnetrzny. Swiat ten duchowy, to ksztatt cztowieka,
bo tez cztowiek ksztattuje sie od dziecinstwa az do sta-
rosci. Mysl jego wsigka w calg istno$¢, w calg technike,
a tak cztowiek w zycie swoje cielesne wtlacza drugie
zycie duchowe. Cziowiek organizmem technicznym zyje,
a dusza jego ksztattuje go.

W naszym jezyku »ksztalcenie sie i wyksztatcenie,
okre$la dobitnie znaczenie »ksztattuk, ktéry wylania sie
z indywidualnos$ci pracy duchowej, wptywajacej zawsze na
osobiste rysy i charakterystyczne wyrazy kazdego czto-
wieka.

Cztowiek do cztowieka podobny og6lng technika swego
ciala, ale duszg rdznimy sie bardzo. Dusza ksztattuje
ciato kazdej jednostki coraz inaczej, po swojemu, tak
w og0le jak i w szczegolle.

Cztowiek ma najdoskonalszg technike swego organi-
zmu, bo w nim zycie jest najdoskonalsze. Czlowiek ma
najdoskonalsze ksztatty, bowiem w nim dusza jest najdo-
skonalsza. Wynika z tego, ze cztowiek jest najpiekniejszym
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obrazem w wszech$wiecie. Zycie czlowieka (technika)
sprawia najwyzsze upodobanie; ksztalty jego (dusza)
sprawiajg najwyzsze zadowolenie. Cztowiek sam w sobie
moze w rozmaity sposob objawia¢ wzajemny stosunek
tych dwoch czynnikéw. Jezeli ciatu (t. j. zyciu) nada prze-
wage, popadnie w dziko$¢ i zwierzecos¢ — jezeli duszy
(t. j. ksztaltowi) nada przewage, popadnie w idealnos¢.
Jedno i drugie jest rozdwojeniem — najcudniejsza zgoda,
jezeli oba czynniki sie pogodza, ale duch gorg, ciato
w postuszenstwie.

Majac w sobie obraz takich dwdch Swiatéw, cztowiek
zapragnagt dzieta, czynu, a w tym objawiC sie miaty
obie wartosci jego. Ciato cziowieka, czyli jego zycie
realne, razem ze zmystami zwrdcito sie ku pracy recznej,
praktycznej, ktorg duch pokierowat na podstawie badan
i doSwiadczen. Cztowiek zatem wydobywszy prawa z natury,
w pracy ragk swoich wkiadat je napowr6ot w dzieta swoje —
tak stwarzat technike. Dusza cziowieka, czyli zycie
jego duchowe, razem z uczuciami wewnetrznemi, skiero-
wato sie ku pracy duchowej, mysinej, ktorej ciato pomogto
za pomocag swych zmystow. Cziowiek zatem wydobywszy
Zz wnetrza swego i mysli i uczucia, wlewat je znowu
w dzieta swoje, tak zatem ksztattowat, rysowat cechy
I charaktery swoje wiasne, indywidualne. Dzieto w ten
sposOb stworzone, z technika, opartg na wie-
dzy duchowej, umiejetnej i z ksztattami,
rysujagcymi jego uczucia i Swiat wilasny we-
wnetrzny — takie dzieto jest sztukg piekna.

Sztuka piekna zawista od cztowieka, to znaczy, ze
wptywa na nig stosunek, w jakim pozostaje ciato do
duszy: w cztowieku pojedynczym, w spoteczenstwie i w na-
rodzie.

»Ludzko$¢, jak i czlowiek, ma swoja historje ; w dzie-
cinstwie jest ona wszedzie na przestrach narazona, nie
mysli, zyje w catem tego stowa znaczeniu; miodziencza,
chetnie ulega ztudzeniu przez uwazanie swych marzen
I swych zyczen za rzeczywisto$¢; przekazuje naturze
wszystko, co sama w niej znachodzi, wyobraza w ten
sposéb sympatje tajemnicza, ktdra czyni z wiedzy jakby
jaka$ rozmowe mitosci, gdzie obie pieknosci sie wyjawiaja,
SObie Odpowiadajg i zaznajamiajg sie; zestarzata, ona
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nie moze tego udzieli¢, czego nie ma juz; ta wielka
poswiata poezji zagasta; pozostaje rzeczywisto$¢, prawda
w swoim uroku powaznym, zimnym i bez okrasy, prawda
taka jaka jest, odarta z pieknosci, ktora stata sie tylko
umitowaniem tego, kto nad nig rozmysla; pozostaje me-
chanizm bezosobowy, szereg propozycji logicznych, ktére
nawigzujg sie i porzadkujg wedle prawa nieugietego a bez
uczucia« *).

Piekno$C zawistg jest zawsze i jedynie tylko od czio-
wieka i to dwojako: najpierw jako przedmiot jego podmiotu,
w ktdorym to przedmiocie on siebie oddaje na zewnatrz;
powtére jako podmiot jego przedmiotu, w ktérym to
przedmiocie on siebie widzi we wnetrzu uczucia wiasnego.
Artysta, tworzac dzieto piekne, wlewa w dzieto swoje zycie
i swoje ksztalty — zatem swdj podmiot; widz, stojac
przed dzielem pieknem, w obrazie zycia jego widzi swoje
zycie i w ksztattach jego widzi swoje ksztatty. Jednoczenie
zycia z ksztattami, czyli ciata z dusza, jest podstawg
sztuki pieknej — zawista ona od stosunku w jakim one
wzgledem siebie pozostaja.

Sziller powiada: »Cziowiek, chociaz on zyje i ma
ksztatt, dtugo nie jest jeszcze dlatego zyjacym ksztat-
tem. Do tego potrzeba, aby jego ksztatty zyciem byly
a zycie ksztattami. Jak dlugo my myslimy tylko o jego
ksztatcie, ten ksztatt jest bez zycia, samg abstrakcja;
jak dlugo my jego zycie tylko czujemy, jest ono bez
ksztaltow, samo wrazenie. Jedynie tylko wtedy jest
on zyjagcym ksztattem, kiedy jego forma w naszych uczu-
ciach zyje i jego zycie w naszym rozumie sie¢ formuje,
a to wtedy zawsze miejsce mie¢ bedzie, jezeli my go
uwazamy pieknym» *).

Ze stéw tych wielkiego mysliciela wynika, iz, taczac
ksztatt ze zyciem, przypisujemy cztowiekowi piekno.
Natomiast przeciwnie, skoro on w dzietach swoich odtwo-
rzy 1 ksztatt i zycie, stworzy sztuke piekna.

W cziowieku, jako w stworzeniu o najwyzszej dosko-
natosci, widzimy oczywiscie, iz technika czyli organizm,
najscislej odpowiada wszystkim najbardziej skombinowanym* **)

®) G. Séailles. Génie dans l'art. 29.
**) Schiller. lieber die asthetische Erziehung des Menschen. 15 Brief.
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celom zycia ludzkiego, a takze i ksztalty jego sg najwy-
mowniejszemi Swiadectwami mysli, uczué i catego uspo-
sobienia. Technika ciata ludzkiego zdolng jest do kazdej
pracy i do wszystkich celow — a ksztaltty lego wynikajg
Z nieskonczonosci duszy i sg jej odbiciem. Nikt nie zaprze-
czy, ze czestokro¢ postawa i twarz cziowieka dobitniej
wyjawig usposobienie jego, anizeli on sam stowami by
siebie okresli¢ zdotat. Im cziowiek wiecej oddaje sie zyciu,
tem mniej duchem panuje nad sobg — zycie wtedy wzmoze
site w jego organizmie technicznym, a ksztatty nie catkiem
wyraznie zaswiadczg o duchu, gdyz zapanuje nad nimi
cielesnos€. Im za$ cziowiek mniej odda sie zyciu, tem
bardziej poswieci sie myslom i spekulacjom, wtedy technika
cielesna zmaleje i zestabnie, a duch zawtadnie ksztattami.
Pierwszy cztowiek bedzie niezgrabny, ciezki, bardziej zmy-
stowy, szorstki i popedliwy ; drugi przeciwnie zdradzi we
wszystkiem inteligencje. Lecz i w tym razie przesada zby-
teczna wywota dziwactwa. Cztowiek jest najdosko-
nalszym obrazem piekna wtedy, jezeli zycie
jego zrownowazy sie z ksztattem, a ksztatt
czyli mysl utrzyma zycie na lekkiej wodzy.
Dzieto architektoniczne, zupetnie podobne nastrecza
nam uwagi. Jezeli technika jego przewaza tak, ze ksztatty
gubig sie i stajg podrzedng strong, bedzie ono ciezkiem
i niezgrabnem. Jezeli za$ ksztalty zaczng rzadzi¢ bez
wzgledu na technike, to popadng w dziwactwo, czyli nie-
racjonalno$¢. Piekno$¢ dzieta architektonicznego polega
na rownowadze techniki z ksztattami, aby technika mie-
Scita sie w ksztattach, a ksztatty w samej technice.
Jezeli potagczymy to ostatnie twierdzenie z dawniej-
szem, otrzymamy: Dzieto architektoniczne jest
sztukg piekng, jezeli technika jego bedzie
piekng i ksztaity beda pie.kne. Zdaniem tem
wyrazamy po czesci to samo, cosSmy réwnowaga zamia-
nowali — bo skoro ta ostatnia pierwiastkom obydwom
jednakowo za podstawe postuzy, juz bedzie architektoni-
czna cato$¢ harmonijng. Jednak mimo to w bardzo wielu
wypadkach sama réwnowaga nie wystarcza, wtedy muszg
by¢ dodane przymioty piekna i technice i ksztattom.
Budynek gospodarczy, choé wyobraza rownowage techniki
z ksztattami jego, mimo to prawie zawsze bedzie dzietem
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budowniczem, a nie architektonicznem, a to z tej prostej
przyczyny, ze ksztatt w tym razie wynikajacy z idei po-
zytkowej, jest bardzo podrzednym i prymitywnym.

Spyta sie wszakze czytelnik, co to mozna nazwac
w architekturze technikg piekng? Oto na wyttumaczenie
tego przypomniemy, ze organizm techniczny cztowieka
jest piekny, .albowiem odpowiada SciSle calemu przezna-
czeniu swojemu. Wiec i technika w architekturze bedzie
piekna, jezeli wypetni to, co jej zakresli przeznaczenie,
czyli cel dzieta. MowiliSmy juz o tem, ze architektura
rozporzadza stosunkowo bardzo duzg materjg fizyczna,
najwiekszg ze wszystkich sztuk plastycznych. Ta ogromna
masa materjatu, zada umiejetnego ukfadu czesci obok
siebie i nad sobg. Budowaé, to znaczy wiedziec, jak
taczy¢ ze sobg czesci pojedyncze, nalezace do budowy.
Ale budowanie samo, jako takie, nie jest jeszcze zadaniem
techniki — budownictwo musi mie¢ pewne dane, bo inaczej
statoby sie bezwzgledng praca, bezcelowa. Technika oprzec
sie musi na dwoch warunkach: i) najpierw stosuje sie
ona do ogdlnych praw réwnowagi i whasnosci materjatow;
2) a powtdre odpowiada przeznaczeniu dzieta. W pierw-
szym wypadku dyrektywg jest porzadek, wyniklty ze zna-
jomosci wszelkich praw przyrodzonych, w drugim wypadku
Ukfad zmienia sie zaleznie od przeznaczenia. Jak wiec
technika w $wiecie t. z. w ustroju roslinnym, zwierzecym
I w organizmie cziowieka, zmienia sie co do celu, tak
i w architekturze podlega kazdorazowej kombinacji zadan
ludzkich. Im piekniejsze zadanie cztowiek przedsiewezmie,
tem tez technika piekniejsza wypadnie. Im za$ podrzed-
niejszy pozytek wywotuje potrzeba, tem technika bedzie
prymitywniejszg. Przystepujac n. p. do budowy wspaniatego
kosciota, wnet catg technike zaczniemy sobie przedstawiac
i tworzy¢é wedle skali- wielkiej, wcale innej, anizeli gdyby
to miat by¢ koscidtek skromny. Katedra wymaga wielkich
przestrzeni, t. j. rozlegtych i wysokich, koscidtek wiejski
przeciwnie. Jak zatem technik nie wprowadzi do koscidtka
wysokosci ogromnych, jakie w katedrze wystepuja, tak
znowu w katedrze nie uzyje przestrzeni niskich, odpowie-
dmch kosciétkowi. Zupetnie podobnie rzecz ma sie z in-
nymi rodzajami budynkéw. Ta skala, to zakroi bedacy
podstawg formy zasadniczej (patrz str. 83). Inny jest
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zakréj gmachoéw publicznych a inny will i patacykéw
wiejskich i t. d. Zakrdj dziet religijnych rdzni sie od
zakroju architektury wojenne;j.

Mozemy tedy utozy¢ trzy grupy dziet architektoni-
cznych o rdéznej technice, stosownie do ich zakroju:

1) Budynki wojenne, musza mie¢ zawsze technike
nadzwyczaj silng, jedrng, tak, ze ona stanowczo przewaza
nad ksztattami.

2) Budynki Swieckie majg sktada¢ sie z technik:
zastosowanej dla wygody i pozytku, zdrowia i przyjemno-
§ci — u nich zazwyczaj technika jest tylko na wzgledng
wytrzymato$¢ obliczona. Tu technika ! ksztatty odpowiadajg
Scisle potrzebie.

3) Budynki religijne wymagajg w zasadzie
techniki lekkiej i wzniostej, aby w niej nie byla razaca
ta ciezko$¢ materji, ktora w dzietach fortecznych jest
wiasciwg. Tu technika bierze na wzglad pomnikowa trwa-
tos¢ architektury.

Budynki wojskowe w przenosni odpowiadajg cztowie-
kowi, ktory wieksza warto$¢ potozy w swem zyciu jak
w swej mysli. To tez odpowiadajg one sile.

Dzieta architektury Swieckiej wyobrazajg cztowieka,
w ktérym réwnowaga, bo zycie zmystowe w zgodzie
z duchem. To tez odpowiadajg one pieknosci ludz-
kiej.

Dzieta architektoniczne religijne, to obraz stosunku
techniki do zycia, w czlowieku, ktéry calg swa istnosc
wyraza raczej w mysli religijnej i w swych uczuciach,
jak wzyciu zmystowem. To tez odpowiadajg one bogo-
bojnosci.

Kazda z tych trzech kategorji budynkéw wymaga
odrebnej techniki, wiasciwego zakroju, ktoéry musi jej
odpowiedzie¢ Scisle i zupetnie. W tem znaczeniu technika
musi znowu zaspokoi¢ trzy zadania, a te sg:

I) réwnowaga,

I) prawidiowosc,

[11) porzadek.

). Réwnowaga sit technicznych, jak to juz wspo-
minaliSmy, jest w budowie architektonicznej pracg, umie-
jetnie i rozumowo skombinowang, wyniklg z organicznego
sktadu wszystkich czeSci wzgledem siebie i wzgledem
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catoSci — a opierajaca sie na opanowaniu sit tkwiacych
W przyrodzie.

I1.) Prawidtowos$¢ zasadza sie na geometrycznem
wykresleniu techniki. Estetyka poucza nas, ze pierwia-
stkiem piekna sg linje. Z linji tych powstajg drugorzedne
pierwiastki, ztozone z nich na podstawie geometrji. Zowig
sie one ptaszczyznami. Z ptaszczyzn tworzg sie trzecio-
rzedne pierwiastki, takze na geometrycznych prawach
oparte. Sg to bryty czyli objety *). Linja dazy w jednym
kierunku, ptaszczyzna objawia dwie kierunkowosci, objet
ma ich za$ trzy — stad jednokierunkowos¢, dwukierunko-
wosC i trzykierunkowos$¢ w terminach technicznych zwane
metrem, planimetrem i stereometrem. Przytem jednak
musimy uwzgledni¢, ze linja prosta w zastosowaniu nie
moze mie¢ kierunku abstrakcyjnego, bo kierunek jej zawsze
jest wzglednym i na mocy wzglednosci staje sie dla
nas zrozumiatym. W architekturze linja prosta przede-
wszystkiem zaznacza pionowosSC i poziom 0S¢, i te
dwa wzgledy zawsze muszg by¢ z precyzjg zatrzymane —
nie wolno nam ich na zaden sposob zaniedbywaé. Technika
w architekturze, jak juz powiedzieliSmy, ma na celu prace,
ktéra w tym razie stanowi rownowage — gwoli wiec
rownowagi opiera sie ona na linji pionowej, ktorej prze-
ciwstawieniem jest linja pozioma. Im wiecej pionowosé
jest przyttumiona linjg pozioma, tem tez technika dowodzi
wiekszej ociezatosci, im za$ linja pionowa wiecej panuje
I przygtusza poziomg negacje, tem technika staje sie
bardziej lekkag. W Egipcie poziomos¢ panowala, a pio-
nowos$¢ ledwie sie zaznaczata. W Grecji pionowa linja
z pozioma, byla w najspokojniejszej zgodzie. W gotyku
pionowos¢ wystrzelita w gore i zapanowala nad pozio-
moscig. Miedzy poziom oscig a pionowoscig jest
mozliwa nieskonczenie rézna kierunkowo$¢ skosna. Kie-
runek skosny linji nie jest niczem innem, jak wyzwolong
linjg z prawa bezposredniej ciezkosci i prawa bezwiadnego
spoczywania. Linja skos$na zatem zalezy juz od samej
techniki 1 wzgledem niej zajmuje miejsce, jak sita wy-
padkowa miedzy dwiema sitami skiadowemi. Egipt znat

*) Wyraz w dawnych dzietach polskich uzywany.
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takze linje skosne w technice swojej — lecz uzywat ich
bardzo niepewnie, w samych masach muru lub objetu
(piramidy, pylony); sg one tutaj jakby nieme i gtuche,
nic w technice nie moéwigce. Grecja zastosowata w archi-
tekturze linje skosne, a sg one w tym razie wypadkowa
z rownomiernych sit, zatem nie daza ani zbyt w gore,
ani zbyt nie sg przygniecione (n. p. fronton trojkatny
Swigtyni greckiej). W stylu romanskim skosny kierunek
jest sitg wypadkows, sktaniajgca sie bardziej ku piono-
wosci, jak poziomosci, poniewaz tamta przewaza. Goty-
cyzm wreszcie zastosowat linje sko$ne najbardziej strome,
przychylajace sie do pionu, a absolutnie z poziomem zry-
wajgce, poniewaz skosnos¢ w tej technice jest wypadkowa,
przyblizong stanowczo do pionu, jaki zapanowat juz w zu-
petnosci nad poziomem.

Z tych wiasnosci linji pionowych, poziomych i sko$-
nych, wypadajg same przez sie i wiasnosci ptaszczyzn
i objetow, albowiem pierwsze sktadajg sie z linji, a ostatnie
i z linji i z plaszczyzn. Plaszczyzny zatem muszg byc
prawidtowe, a nie mozna w nich pogwatca¢ zupenie tych
kierunkéw wyraznych, jakimi linja sie rzadzi. Nikomu
zatem nie przyjdzie mysl zastosowa¢ do wykreSlenia
techniki czworoboku nieregularnego, lub w ogdle wielo-
boku chaotycznego. Kazda figura, w ptaszczyznie poziomej
lub pionowej wystepujaca, musi byC regularna, inaczej
konstrukcja popadtaby w zamieszanie, a ona jak wiadomo
dazy do tadu, sktadu. Wszystkie ptaszczyzny muszg sie
odnosi¢ do kierunkowosSci pionowej i poziomej. Nakoniec
bryty wypadng z linji i z ptaszczyzn; widoczng zatem
w nich bedzie juz skomplikowana przestrzenna kierunko-
wos¢ trzechstronna: jedna pozioma, tkwigca w podstawie,
druga pionowa, tkwigca w osi i trzecia sko$na, tkwigca
w kierunkach posrednich,

I11). Porzadek jest w technice rzeczg niezmiernej
wagi. Dotyczy on ugrupowania mas w przestrzeni wzgle-
dem siebie tak, aby przeznaczenie budynku w tej funkcji
znalazto swoj wyraz podstawowy. Porzadek odnosi sie
do rozdziatu mas dzwigajacych, podpierajacych i odgra-
niczajacych przestrzenie. O ile w réwnowadze cztowiek
dziatat na podstawie zadoscuczynienia prawidtom przyrody,
to w tym przedmiocie stara sie odpowiedzie¢ wymogom

27



210

badZ potrzeby, badz zwyczaju lub tez kultu. Porzadek
jest duszg wszech rzeczy, powiada przystowie. Istotnie
Swiat caty dowodzi, iz jest on porzadkiem statym,
a nie chaosem. W S$wiecie najdrobniejsza czastka odnosi
sie do drugiej, a tak w zaleznosci ich tkwi porzadek
zasadniczy. Zupetnie poditug wzoru tego postepuje i te-
chnika.

Porzadek musi by¢ logicznym wynikiem i réwnowagi
i prawidtowosci. Jedna i druga w niej sie mieszcza, to
zatem, cosSmy o pierwszej i drugiej powiedzieli, znajdzie
tu zupetne zastosowanie. Uwzgledni¢ wszakze dodatkowo
musimy, ze na porzadek wplywa wiasciwe przeznaczenie
budynku. Ugrupowanie przestrzeni we wszystkich trzech
kierunkach stwarza fad i to zowiemy porzadkiem. Technika
zatem w rzucie poziomym, pionowym i Kkrzyzowym, musi
by¢ uporzadkowang wedle prawidet regularnych. We
wszystkich trzech rzutach muszg panowa¢ w réwnowadze
i w prawidtowosci wszelkie linje, ptaszczyzny i objety.
Porzadek wynika z potrzeby, zwyczaju i kultu, zatem
wiasciwosci  charakterystyczne sg w nim ugruntowane
w skutek racjonalnosci i logiki. Inaczej wypadnie techni-
czne grupowanie mas co do trzech kierunkow w dziele
architektonicznem wojennem, jak Swieckiem albo religij-
nem. W architekturze wojennej panuje znacznie rozcig-
gtos¢ pozioma, tak, ze ona przewaza — w architekturze
Swieckiej rownowazy sie rozciggtos¢ pozioma z pionowg—
w architekturze koscielnej przewaza zawsze rozciggtosc
pionowa.

Z tego coSmy teraz powiedzieli, oczywista, ze trzy
pierwotne zadania, jakiemi sg:

) rébwnowaga, I|lI) prawidtowosc¢ i lll) po-
rzadek, wskutek swojej stycznosci z tendencjami, Kktore
cztowiek w dziele wyraza, przemieniajg sie za pomoca
techniki na:

1) statosc,
2) stosunek i
3) ukiad.

1). StatosS¢ wynika z rownowagi i zalezy od niegj
w prostym stosunku. Architektura opierajac sie na réwno-
wadze, musi mie¢ statoS¢ na oku, inaczej nie bytaby
sztukg monumentalng. W ogole mieszanie w niej watkow
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trwatych z nietrwatymi, musi by¢ stuszne a nie bez powodu.
Tak uzywane dzi$ powszechnie gzemsy z blachy cynkowej,
sg niegodnem sztuki pieknej fatszerstwem. Tak nalepianie
wapna na mury i sztukowanie niem pieknosci, jest blichtrem
i klamstwem — bowiem nietrwato$¢ watku materjalnego
wnet zdradzi badZz oszczedno$¢, badZz niedbato$¢, to tez
technika odarta, Swieci wkrotce tachmanami.

2) Prawidtowe kombinowanie linji, ptaszczyzn
I. objetow, zasadza si¢ na wyzszych prawidtach, ktore
tworzg wzajemno$¢ ich wzgledna, a te zowiemy stosun-
kiem. Stosunek w technice musi by¢ Scisle zachowany,
bo czego technika w osnowie ogdlnej nie ugrupuje tak,
aby cato$¢ sprawiata mite wrazenie, tego potem ksztatt
czyli estetyka juz nie poprawi. Technika na punkcie sto-
sunku przybliza sie najbardziej do estetyki — dlatego tez
architekt musi najpierw ustosunkowac konstrukcje, a potem
dopiero jg ksztattowaC t. z. upieknia¢. Powszechnie wia-
domo, ze jezeli budynek w szkielecie brzydkie ma sto-
sunki, na nic nie przyda sie¢ najbogatsza ozdoba — bedzie
on zawsze niezgrabnym. Rzecz jasna, ze architekt juz
projektujgc, zatem tworzac dzieto, musi je technicznie tak
budowa¢, aby prawidtowe ugrupowanie linji, ptaszczyzn
i objetéw, stanowito od razu stosunek taki, ktéry wnet
przy wihasciwem ksztattowaniu czyli upieknieniu dzieta,
postuzy za piekne tto dla artystycznej dziatalnosci.

3) Uktad w technice wypada z porzadku — a jak
ten ostatni tgczy sie najscislej z przeznaczeniem dziela,
tak uklad mas i przestrzeni jest tylko wyzszym jego
wyrazem, dazacym do wiasciwej doskonatos$ci. W archi-
tekturze wojennej ukfad ma na celu bezpieczenstwo
i moc, warchitekturze $wieckiej wygode i okazatos$c¢,
w architekturze koscielnej wzniostos¢ i lekkosc.

Zebrawszy razem to wszystko, mozemy teraz zazna-
czy¢ wyraznie, iz te pierwotne zadania co do techniki,
jak: 1) rownowaga, Il) prawidtowos¢ i 1ll) porzadek,
powodujgce w skutkach zado$Cuczynienia jak: 1) statosc,
2) stosunek i 3) uktad — dazg spotem nie do czego
innego, jak tylko do zaspokojenia potrzeby naszej rzeczy-
wistej przyjemnosci, sg one wiec przedmiotami, ktore
bezposrednio lub posrednio zmystom naszym sprawiajg
upodobanie. Jezeliby technika zaniedbata albo wszystkie
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trzy zadania, albo tylko niektére z nich, upodobanie nasze
zmystowe nie bedzie zupetnem, a tak dzieto architektoniczne
w tym wzgledzie podlegnie niedostatkowi.

To odnosi sie do techniki.

Wezmy teraz za przedmiot uwagi sama estetyke
czyli ksztatt architektoniczny.

Blizsze rozpatrzenie jej, wykaze nam pewny zwigzek
z technika. Wiec jak cziowiek sam, najpierw z natury
ma ciato i organizm techniczny, a potem dopiero wy-
ksztatca sie w nim duch i uczucie, tak i w architekturze
wpierw musi by¢ technika przygotowang, a dopiero pézniej
wihasciwa dziatalno$¢ artystyczna okrywa jg ksztattem pie-
knym. To rozdzielenie czynnosci, jednej umiejetnej, drugiej
uczuciowej, jest czasami bardzo nieuchwytne i nieznaczne.
Gdzie nie ma jeszcze wprawy artystycznej i technicznej,
tam rozgraniczenie ich bedzie Sciste, gdzie za$ wprawa
doscignie juz doskonatosci, tam rozdziat przyjdzie prawie
ad minimum, niemal ze znika. Genjusz odrazu buduje
i ksztaltuje — uczen zas, najpierw powoli studjuje technike,
potem osobno jag upieknia.

Przypuszczamy zawsze, ze architekt, jako artysta,
dopiero wtedy podejmuje sie ksztattowania wiasciwego,
kiedy on jako technik wywigze sie juz z zadania kon-
strukcyjnego. Nie jest to przypuszczenie bez racji i prawdy,
bowiem kazdy z nas moze stwierdzi¢ je faktycznem
postepowaniem w projektowaniu jakiegokolwiek dzieta
architektonicznego. Projektujagc, zaczynamy zawsze od
organizmu budowy, ktory jest osnowg czyli szkieletem
dzieta. Organizm ten wymaga najpierw uwagi nhaszej
w Kierunku: i) réwnowagi, 2) prawidtowosci i 3) porzadku,
jak to wyluszczylisSmy. Tak tez idziemy w projektowaniu:
najpierw rozwazamy, potem ujmujemy te réwnowage
w prawidta wihasciwe i odpowiedne dla celu w kazdym
danym przypadku, nareszcie porzadkujemy catosc.
Zatem w czynno$ci technicznej, odpowiadajgc tym
wymogom przez 1) stato$¢, 2) stosunek i 3) ukiad, usta-
lamy przedewszystkiem szczegdty konstrukcyjne, potem
je stosunkujemy, a w kohicu ukiadamy w catos¢
0golna.

Kiedy architekt-lechnik przygotuje juz tym spo-
sobem osnowe techniczng — wtedy chwyta sie jej architekt-



213

artysta. Powiadamy, ze chwyta sie, bo tez istotnie
czesto natchnienie i uczucia tak w nim juz Kipig i wra,
ze z niespokojnoscig czeka on tej chwili, w ktorej rychito
uchwyci za tréjkat, by rysowac ksztattami to, co mu
wzbiera w mysli tworczej i w uczuciu. (Zupetnie tak samo
postepuje rzezbiarz, ktory najpierw musi przestudjowac
technike organizmu ludzkiego (anatomie), a dopiero potem
puszcza wodze swej fantazji — zatem swym ksztattom.
Malarz nie inaczej praktykuje).

Architekt-artysta stawa wiec przed technikg skon-
czong juz i wyrozumowang, w skutek wiasnego procesu
swej rozwagi i bacznosci. Dotychczas tworzyt, nasladujac
dzieto wedle praw przyrodzonych, ale tworzyt podiug
swojego rozumu, za ktorego dziataniem przyczyna jako:
rozwazanie, grupowanie prawidet i porzadkowanie catosci,
wydata skutek jako : ustalenie, ustosunkowanie i wzajemny
uktad pojedyniczych czeSci w jednolitg catoSc.

Rzecz tatwa do zrozumienia, ze architekt, jako artysta,
musi ksztattowanie swoje zaczag¢ od wazenia swych idei
i swych uczué, poczem ujmuje je w prawidta, wynikajace
Z przeznaczenia dzieta czyli jego celu, a nakoniec po-
rzadkuje to wszystko, co juz przelewa na papier.

Architekt w ksztaltowaniu dzieta, przystepuje don
z zamiarem panowania nad technika. Poczucie piekna
roztacza teraz swoje krolowanie. Uczucie nie jest wszakze
tak skrepowane przepisami i paragrafami, jak czynno$¢
techniczna, umiejetna. WspominaliSmy juz niejednokrotnie,
ze ono nie zna konieczno$ci praw, ono rozwija sie w swo-
bodzie i podlega wolnosci. Jako nie nalezace do spraw
czystego rozumu, zmienia sie wedle tego jak zmieniajg
sie wspotczynniki, pobudzajace zmysty nasze. Uczucia
wiec sg indywidualng czastkg kazdego cztowieka. Archi-
tekt-artysta na tej samej podstawie w pierwszej chwili
dziata wedle swego poczucia, ktére wypielegnowane spo-
czywa w gtebi jego duszy i czeka powotania. Lecz oprocz
uczucia, musi mie¢ on takze na oku i idee, ktora ma
sie objawi¢ w dziele architektonicznem. lIdea, jako taka,
jest czastkg ducha czasu, w ktérym artysta zyje, a przez
nig nie nalezy on juz tyle do siebie samego, jak raczej
do spoteczenstwa i narodu. Uczucia i idee w dziele archi-
tektonicznem skiadajg sie w ten sposéb na charakterystyke



214

nie pojedynczego cztowieka, lecz spoteczenstwa i narodu.
W tym wzgledzie stusznie Véron twierdzi, ze architektura
jest najmniej indywidualng ze wszystkich sztuk pieknych.
Nie nadaje sie ona w samej rzeczy indywidualnym rysom
jednostki — za to w dzietach jej znajdujg uwydatnienie
znamiona spoteczne i narodowe.

Uczucia sg wynikiem zycia zewnegtrznego w odnie-
sieniu go do stosunku podmiotu, a idea jest to wynik
podmiotu w stosunku do zycia nadziemskiego. Uczucia
taczg cztowieka ze Swiatem zmystowym — idea chce go
zblizy¢ do Boga. Zjednoczenie uczucia z ideg tworza
$liczng zgode w cziowieku, lecz ta niestety bywa bardzo
nietrwatg. Uczucia wszakze, tak intelektualne, etyczne,
jak i estetyczne, wplywajg tak samo na wyksztatcenie
cztowieka jak i idee. Pierwsze opierajg sie zawsze na
instynktowem poznaniu, druga podobnie niewiadomo skad
powstaje w mysli cztowieka. | uczucia pozostawiajg nham
pewng nieokre$lono$¢, niejasnosC i idea budzi w nas
tajemniczo$¢ a mistycyzm.

Uczucia, pochodzace z wrazeri zmystowych, dziatajg
bezwiednie na zycie cztowieka, w skutek ich stycznosci
Z jego ustrojem zmystowym — idea za$ przeciwnie podnosi
duchowos$¢ cztowieka i stawia go na wyzynie. Jezeli wiec
uczucia stojg pod strazg tej ostatniej, to cztowiek nie
zbtadzi i nie upadnie — gdy wszakze uczucia w nim sie
rozgospodarujg i warto$¢ swoja poktada¢ zaczng w samej
rozkoszy zmystowej, wtedy juz idea zastoni sie przed
niemi mgtg, a tak cztowiek jej ani nie chce, ani nie umie
szuka¢ — i bezwiednie skiania sie ku swemu ponizeniu.

Historja ludzkosci poucza nas snadnie, ze kazdy
nardd w zyciu swojem odbija zawsze stosunek w jakim
pozostajg uczucia do idei. Przekonujemy sie bowiem, iz
w poczatkach rozwoju jego istnienia, idea tajemnicami
swemi trzyma czlowieczenstwo na uwiezi — a cze$C ta,
z jakg on otacza idee, potgczona jest zwykle z trwogg
i lekliwoscig w obec jej potegi. Jest to okres pierwszy,
dziecinstwa ze tak powiemy, bo ludy stuchajg niewolniczo
i podlegajg potegom, w ktérych widzg idee nieznane.

Skoro wszakze wiedza cztowieka postgpi juz znacznie,
wtedy i zycie jego uksztattuje sie w réwnym stosunku.
Poznaje on przyrode i prawa — a poteg przyrodzonych
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juz sie nie obawia, gdyz idea w nich panujaca nie straszy
go, ale zachwyca. W tym okresie uczucia wyksztatcone
rownowazg sie z dziataniem idei, jednak zostajg zawsze
pod jej kierunkiem. To okres rozkwitu.

Nareszcie dzieje sie zazwyczaj, iz rozum ludzki tak
juz spenetruje Swiat caly, ze wiedza jego wszedzie sie
docisnie, wszystko odkryje i ze wszystkiego odejmie maske
utudy lub tajemnicy, ze na wszystko z zimng trzezwoscig
zacznie sie patrze€, ze we wszystkiem dostrzeze jeno
czczosci, wtedy idea jako tres¢, zupeinie traci w oczach
jego, co gorsza, nie szuka on jej i nie potrzebuje, bo
tylko to uwaza za prawdziwe, co jest w rzeczywistosci.
Zycie zwraca sie ku sobie, ku zmystom — uczucia bez
hamulca sprowadzajg cziowieka na pochytos¢, z ktorej
zsuwa sie i poniza coraz bardziej. To trzeci okres —
okres upadku. Takie koleje przeszedt Swiat starozytny,
Sredniowieczny i nowozytny — takie koleje przechodzity
wszystkie style architektoniczne, zalezne w pierwszej linji
od idei i od uczut.

Tak Rzym upadt wsréd zmystowych rozkoszy, upa-
jajac sie samem zyciem, a porzucajac idee. Tak inne
narody skonczyly swoje panowanie i tak niestety Polska
stracita swojg korone, w skutek przyttumienia idei uczu-
ciami rozbujatemi pod wptywem ziotej wolno$ci. W ostatniej
dobie naszej Rzeczypospolitej, idee cho¢ nie byty jeszcze
pogardzone, jednak nie stuchano ich, bo zgietk zycia
wesotego, hulacznego, przygtuszat ich gtos. ldee odczu-
waé¢ mozna tylko w ciszy swego wnetrza a nie w gwarze
zycia zmystom oddanego.

To wszystko odnosi sie i do artysty, ktory jest czastka
swego narodu. Chcac zatem mowi¢ o dziatalnosci archi-
tekta, musimy réwnocze$nie uwzgledni¢ jego stanowisko
w spofecznosci, t. z. czy w nim uczucia s§ w zgodzie
z ideg lub przeciwnie.

W kazdym razie zachodzg tu trzy wypadki, bo 1) albo
idea panuje nad uczuciami, 2) albo uczucia idg w parze
z ideg; 3) lub wreszcie uczucia biorg gére a idea schodzi
na ostatni plan.

Architekt, jako artysta, zawist przeto od stosunku,
w jakim sg jego uczucia do idei. To tez w miodzieficzym
wieku, przejmujac sie nia, jako wzniostg i szczytng a nie-



216

okreslong, poddaje jej wszystkie swe uczucie estetyczne;
stad w dzietach skromnos$¢ i niepewnosé, albowiem uczucia
znajdujg zanadto maty zakres dziatania swobodnego,
w skutek nieSmiatosci w objawieniu.

W wieku sity i rozkwitu wiedza dosiega pewnej
doskonatosci, a ta sprowadza juz biegto$¢ i wprawe. ldea
przyobleka sie w ksztalty coraz wyrazniejsze i uczucia
probuja samodzielnosci, gdyz oparte na dojrzatej wiedzy
swego podmiotu i przedmiotu, tworzg z energig a z wyra-
zistoscig. jezeli idea jasnym btyskiem sie zapali, a uczucia
dopowiedza, wodwczas ksztalty stajg sie tak doskonate
I piekne, ze w ich potedze cztowiek uznaje site nawet
genjusza.

Wreszcie w wieku starszym, moc przejrzysta ducha
ludzkiego traci na bystrosci. Artysta w tym okresie swego
zycia nie moze juz idei ogarng¢ na tyle, aby ona go
zapalita. Zgasta miodziericza wyobraZznia twoércza. Zycie
za$ jezeli nie odda sie zupelnie uczuciom, to stabnie —
jednak u prawdziwych artystow rzecz to charakterystyczna,
iz ich namietnosci potegujg sie zazwyczaj daleko predzej,
jak w ogéle u ludzi.

Majac takie wyobrazenie o artysScie, przypatrzmy sie
teraz blizej dziatalnoSci jego, ktdra objawia sie w samem
ksztattowaniu dzieta architektonicznego. Jak uczucia i idea
wyksztatcajg estetycznie artyste, tak samo artysta prze-
lewajac ideg i uczucia na dzieto architektoniczne, ksztattuje
je. Idea wstepuje teraz w dzieto, ktére dotychczas byto
tylko technikg. Wspominalismy, ze technika wykonywuje
prace — wiec jest niby zyciem dzieta architektonicznego,
tak jak cztowiek moze wykonywaé prace, stanowigcg jego
zycie, lecz ona nie musi stanowic jeszcze o jego duchu.
Aby tak byto, musi cztowiek w pracy dawac znak o duchu,
musi sie duchem uksztatcaC. Zatem, jak artysta, zjednej
strony ksztattujgc, Swiadczy o swojej idei, tak z drugiej
strony, wecielajac jg w technike, udziela jej estetycznego
obrazu przez ksztatty.

Z powyzszego widzimy, iz sprawdza sie i w tym
sposobie widzenia ta nieskonczona rozmaito$¢ ksztatto-
wania, o0 ktorej w rozdziale VII. mowilisSmy, traktujac
0 estetyce. | rzeczywiscie, niepodobna uchwyci¢ nam
w normy owej nieprzebranej mnogosci ksztattow, bedgcych
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obrazem kazdej narodowosci, kazdego cziowieka, kazdego
ducha czasu i kazdego uczucia. Nie kusimy sie o to,
a na razie pragniemy tylko naszkicowac istote pieknego
ksztattowania, aby do pewnego stopnia uzasadni¢ warto$¢
tego przymiotnika w architektonicznem tworzeniu.
WspomnieliSmy, ze architekt jako artysta, musi sie
taczy¢ najwewnetrzniej z architektem, jako technikiem,
a to juz przez to samo, ze musi on prace sSwg arty-
styczna najwewnetrzniej jednoczy¢ z pracg techni-
czng. W tein moznaby znales¢ wytlumaczenie, dlaczego
prace te rozdzielone miedzy artystdbw, nigdy nie moga
wydaé jednolitej catosci. Kazdy artysta inaczej zastosowuje
sposoby techniczne i przez te kombinacje sposobéw od-
roznia sie od drugiego, chociaz nieznacznie. Kazdy artysta
catkiem po swojemu ksztattuje piekno i w tym wzgledzie
zachowuje odrebnos¢ jemu tylko wiasciwa. Architekt musi
technike podporzadkowac estetyce, a ksztatty piekne musi
zastosowac do organizmu budowy. W architekturze technika
nie moze by¢ bez ostony ksztattow pieknych, jak naodwrot
ksztalty te nie moga by¢ w sprzecznosci z technika.
Harmonja wzajemna, wieksza lub mniejsza, stanowi w tym
wzgledzie o smaku architekty i o doskonatosci dziefa.
Nieskonczono$¢, dajgca idee i uczuciowos¢, powsta-
jaca z nieskonczonej rozmaito$ci wrazen, sg przyczynami
wolnosci ksztattdw. Najwiekszem zadowoleniem artysty,
to wolno$¢ ksztattowania swej idei i swych uczu¢. Z nie-
spokojnoscig rzuca sie na papier, aby tylko co predzej
uchwyci¢ ksztalty, jakie wyobraznia nasuwa mu w danej
chwili natchnienia. Pragnie za$ dlatego wnet narysowaé
te ksztalty, i spieszy mu sie, bo wie bardzo dobrze, iz
one tylko chwilke trwajg, a po czasie mogg juz znikng¢
niepowrotnie, tak, ze architekt nie zdota ich odtworzy¢
i przywota¢. Stad to pochodzi, ze kazdy artysta musi
wyczekiwac usposobienia stosownego dla rzucania ksztat-
tow. Chwila takiego usposobienia, to natchnienie.
Tak na podstawie wolnosci, stworzone ksztatty
nie moga jednak by¢é oddane chaosowi na pastwe — nie
bylaby to sztuka. W ksztattach tych musi koniecznie
panowac przecie jakis zwigzek. Jest to rownie wielkg
zaletg artysty, jezeli umie on ksztalty swoje powigzac
28
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pieknie, wdziecznie i godnie. Ostatecznie artysta przychodzi
takze do przekonania, ze zwigzek 6w musi byé w ten
sposOb przeprowadzony, aby z dziela artystycznego prze-
bijata rozmaitos¢, dla unikniecia monotonnej jedno-
stajnosci. Przekonujemy sie zatem, ze jak w technice
warunkami dyktujgcymi byt}':

I) rébwnowaga, Il) prawidlowos¢ i 111) porzadek, tak
w Kksztattach spostrzegamy, jako przyczyny tworczosci, trzy
wzgledy, jakimi sg:

I) wolnos¢,

I1) zwigzek,

1) rozmaitos¢.

W oino$¢ ksztattowania rozcigga sie do czysto indy-
widualnego znaczenia wszystkich ksztattow dzieta archi-
tektonicznego. Zwigzek miedzy pojedynczymi ksztattami
odnosi sie do przeznaczenia dzieta, albowiem przezen
pojedyncze ksztalty tworzg charakterystyczne kombina-
cje, odpowiedne celowi. Zwigzek ksztattow pojedyriczych
bedzie inaczej sie przedstawiat na budynku wojskowym,
inaczej na Swieckim, a jeszcze inaczej na koscielnym.
Woprawdzie jedne i te same ksztalty pojedyncze dadza sie
uzy¢ na wszystkich trzech budowlach, lecz zwigzek miedzy
nimi, bedzie malowat sie coraz inaczej. N. p. ksztat
stupa skfada sie z pojedynczych jednakich ksztattdéw, lecz
zwigzek ich co do wysokosci, szerokosci i grubosci, bedzie
inny na dziele wojennej architektury, a inny na Swiatyni,
tam musimy ksztattem zaznaczyC ceche mocy i ciezkosci,
tu przeciwnie bedziemy chcieli usymbolizowa¢ w nim
lekkos¢ 1 lotnos¢, zgodna z tendencjg catej budowy.
Jak prawidtowos¢ w technice, tak zwigzek
w ksztattowaniu odpowiada przeznaczeniu
budynku. Widzimy z tego, ze prawidtowos¢ techniki
musi iS¢ w parze ze zwiazkiem ksztaltbw w estetyce,
gdyz prawidtowos¢ i zwigzek dazg razem do jednego celu.
| inaczej by¢ nie moze, bo prawidtowa technika musi
byC odbiciem ksztattnej estetyki i ksztattna estetyka musi
nasladowaé prawidtowg technike. Jezeli ta ostatnia nie
bedzie p;ekng w szkielecie, to i zwigzek ksztattdw nie
bedzie pieknym — znana to rzecz.

Najpiekniejsza posta¢ czlowieka nie bedzie jeszcze
wiasciwie piekna, jezeli ksztatty, wynikajace z inteligenciji,



nie uszlachetnig catej piawidtowosci. | naodwrét, najpie-
kniejsze usposobienie duchowe nie uksztattuje catkiem
pieknie ciata, jezeli to juz z natury nie ma prawidtowosci
pieknej. Prostak, mimo pieknie i prawidtowo zbudowanej
techniki swego ciata, nie moze by¢ wzorem pieknosci
ludzkiej, gdyz ksztalty jego sg jeszcze bez estetycznego
zwigzku (n. p. ruchy szorstkie, rysy twarzy sztywne i nieme,
wzrok bez tresci). Za$ cziek inteligentny, chocby najide-
alniej usposobiony, takze nie moze by¢ zupetnym obrazem
piekna, jezeli prawidlowos$¢ jego ciata ulega brzydocie;
choé w ruchach zgrabny, cho¢ w oku cata dusza, choé
w twarzy idealno$¢, to wszystko nie upiekni jeszcze do-
skonale postaci, ktora jest nieprawidtowo zbudowana.

Prawidtowos¢ techniki a zwigzek ksztattdw, to wspol-
no$¢ celow — tamta Kieruje sie do przeznaczenia rzeczy-
wistego, a ta odnosi sie do idei. Zwiagzek ksztattdw jest
to wigzanie stdw dla wyrazenia treSci. Jak mowa ludz-
ka musi mie¢ prawidiowy zwigzek stéw, tak
i dzieto architektoniczne musi posiadac¢ pra-
widtowy zwigzek ksztattow.

Logicznem nastepstwem wolnosci i zwigzku jest ro-
zmaitos¢, ktdérg mozna przyrownac do sity wypadkowej
z tych pierwszych. Rozmaito$¢ ksztattdw jest konieczna, aby
dzieto nie nuzyto jednostajnoscig. Jest ona w architekturze
tak konieczng, jak i w mowie, gdzie zawsze dgzymy do
rozmaitosci stow. Rozmaitos¢ ksztattow stanowi o wytwor-
nosci dzieta — rozmaitos¢ wyrazow o bogactwie mysli
I jezyka.

W technice widzieliSmy, ze réwnowadze, prawidto-
wosci i porzadkowi odpowiadaty w wyniku :

i) stato$¢, 2) stosunek i 3) ukiad.

W estetyce za$ wolno$é, zwigzek i rozmaitos¢ pociag-
gaja nastepujace wiasciwosci, jako skutki pierwotnych
przyczyn, a te sa:

1) lekkosc,
2) wdziek,
3) zwrot.

W skutek wolnosci ksztattowania, lekkosS¢ tychze
sama sie objawia, albowiem ksztatty, pochodzace z idei,
wiecznie dagza, by lotnoscig swa 0 niej przeméwié. Lek-
koS¢ ksztattow neguje ociezato$¢ techniki, jak duch
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opiera sie ciatlu — ociezato$¢ ku ziemi, lekkos¢ ku niebu
dazy, tak samo ciato a dusza.

Jak w estetyce lekko$¢ wyptywa z wolnosci, tak
w technice statos$¢ z réwnowagi.

Dalszg wiasciwoscig w tym szeregu jest wdziek.
W skutek zwigzku w ksztattach pojedynczych, wytania
sie on sam przez sig, albowiem powigzanie szczeg6towych
obrazow w cato$¢ harmonijna, ustawicznie ma na celu
trzymanie sie tych danych, jakie technika juz nastreczyta,
zatem : stosunku i prawidtowosci.

Wdziek w zwigzku ksztattow odpowiada prawidto-
wemu stosunkowi. Gdy ten ostatni jest wynikiem zimnej
i statej prawidlowosci, tak wdziek przeciwnie zasadza
sie na idedlnem i dowolnem poczuciu piekna. Prawi-
dtowos¢ ze stosunkiem dazg do ustalenia techniki —
zwigzek z wdziekiem przeciwnie starajg sie w ksztattach
wprowadzi¢ pewien ruch i swobodng gre. Ten ruch i ta
gra cechujg wdziek, poniewaz on nie moze objawic sie
bez nich. Ruch i w cztowieku jest warunkiem wdzieku.
Home twierdzi nawet, ze gdyby osoba o najwdzieczniej-
szych przymiotach, w spokoju pozostata, nic sie nie
ruszajac i nic nie méwiac, stracimy z 6cz wyraz jej wdzieku,
jak wyraz barwy w ciemnosci *).

Okazuje sie z tego, ze jak w pierwszym rzedzie
wolno$¢ z lekkoscig (w estetyce) stawaly w opozycji
rownowadze ciezkiej i statosci (w technice), tak w drugim
rzedzie zwigzek i wdziek na zasadzie ruchliwosci neguja
prawidtowosci i stosunkowi, ktére razem Kkierujg sie ku
statosci.

Trzecig wihasciwoscig jest zwrot. Zwrot w rozmaito-
$ci odpowiada uktadowi w porzadku. Rozmaito$¢ ksztattow
mogtaby popas¢ w zamieszanie, gdyby nie tad, panujacy
nad nig przez powtarzanie, ktore zowiemy zwrotem albo
rytmem. Na zwrotach polega piekno poezji, w czesci
nawet i prozy. Tak i w sztuce architektonicznej jest on
waznym sprawcg piekna ogolnego.

Dla udowodnienia stuszno$ci naszych zdan, zwrécimy
jeszcze uwage, ze w praktycznem zastosowaniu architekt

*) Home. Grundsatze der Kritik. Il. 39.
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kazdy, majac upiekni¢ dzieto swoje, wymaga faktycznie
wolnosci w ksztattowaniu; potem ksztalty swoje raz
juz przyjete, nawigzuje do techniki; a nakoniec uwaza,
aby rozmaitosciag ksztaltbw wzbudzié¢ zainteresowanie
we widzu. Ze wzgledéw tych pochodzi lekko$¢ estety-
czna, wdziek i zwrot, ktory to ostatni odnosi sie do
rozmaitosci ksztattéw, aby je pogrupowac.
Szematycznie zestawiwszy otrzymamy rezultat, iz:

[) rownowage,
|II) prawidtowos¢,

Technika 1) porzadek,

i 1) statosc,
powoduje za$ I1 2} stosunek,

ukiad.
wolnosci,

I1) zwigzku,

Estetyka I) rozmaitosci.
J %1) lekkosc,
powoduje za$:< 2) wdziek,

Piekno architektury jest V\/liec3)bazr\g£8ts%minowane,
to przyczyna, dlaczego nie kazdy go rozumie.

Na okreSlenie pieknej techniki i pieknych ksztattéw
sktada sie az tyle czynnikow. Wszystkie pierwsze wiasci-
wosci, przemawiajgce za technika, sprawig nam na drodze
rozumowej prawdziwe zadowolenie. Wszystkie za$
drugie cechy, Swiadczace o idei ksztattujacej dzieto, wywo-
tujg w nas na drodze uczuciowej istotne upodobanie
Pierwsze warunki stwarzajg organizm na podstawie zna-
jomosci i stosowania przyrody — drugie mowig o idei,
zrodzonej w duszy artysty. Podobnie i cztowiekowi, jak
Sziller méwi: »przyroda data pieknos¢ budowy, a dusza

daje mu piekno$¢ gry«, czyli ksztattdbw w tern rozumieniu.
(Ueber Anmut u. Wiurde. ly).



X.

Eurytmja czyli sktadnia architektoniczna.

Syntetycznie postepujac musimy uwazac, abysmy
ciggle taczyli to, co bylo przedmiotem ostatnich uwag.
Przypatrzmy/, sie blizej wynikom, jakie nam okazaty sie
w poprzednim rozdziale przy okresleniu pieknej techniki
I pieknego ksztattu architektonicznego.

Oto widzieliSmy, Ze pierwszym warunkiem ustroju
technicznego jest rbwnowaga, a nastepnym prawidtowosé.
Dwa te pojecia, dopetniajgc sie nawzajem i kierujac sprawg
tworzenia, muszg wywota¢ jaka$ wypadkowa z nich pocho-
dzaca. Oczywista, ze nig bedzie tylko porzadek, ktéry
jest réwnoczesnie trzecim z kolei warunkiem techniki.
| faktycznie tak by¢ nawet musi, albowiem réwnowaga
bez prawidtowosci mogtaby by¢ pomieszaniem, a prawi-
dtowos¢ bez réwnowagi takze bylaby chwiejng. Zatem
rownowaga w prawidta ujeta i prawidta zréwnowazone
stwarzajg w logicznym nastepstwie porzadek, bedacy zig-
czeniem pierwszego i drugiego warunku wiasciwej techniki.

Wiedzac przytem z poprzednich zdan, ze réwnowaga
powoduje statos¢, a prawidtowos¢ stosunek, zechciejmy
znowu zastanowi¢ sie, co bedzie rezultatem z zespolenia
statoSci z stosunkiem. Stosunek, jako taki, wskazuje
pewng zalezno$¢ i istotnie pochodzi on z prawidtowosci.
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Stato$¢ za$ zaleznos¢ owa przyjmuje w swoje niezmienne
posiadanie. To tez stato§¢ w stosunku i stosunek ustalony
wywotujg uktad, odpowiadajgcy porzadkowi z poprze-
dniego wniosku.

Co jest rownowaga i co sg prawidla nig rzadzace,
to rozum wysledza na drodze badan i doswiadczen. Co
za$ jest statosScig i co jest zwigzkiem, to rozum nabywa
w skutek umiejetnego wgtebiania sie w istote rzeczy.
Porzadek zatem przedstawia¢é moze sume
pierwiastkbw pochodzacych z badan i prak-
tyki. Uklad za$ stanowi wynik z czynnosci
rozumowych.

Rownowaga i prawidta istniejg w Swiecie catym +—
cztowiek je widzi i poznaje, tak samo jak ostatecznie
podziwia porzadek z nich wynikajgcy. Stato$¢ i stosunek
wyrazajg juz czynno$¢ naszego rozumu w umiejetnem
odkryciu wiasciwosci rownowagi i prawidet. Rozum tez
wypowiada, ze podstawg réwnowagi sg state prawa nigdy
niezmienne, czyli ze cztowiek, sktadajac te sity pobudzajgce
stato$¢, moze wytworzyé cho¢ sztuczng, przecie taka samg
rownowage, jaka panuje w catym wszechSwiecie. Podwa-
ling rébwnowagi sg prawa. Stad wypada, iz skladajac
prawa, zarazem tworzymy i réwnowage, a ustalajac
prawa damy wyraz temu, co jest statoscig. Jednak w na-
turze cztowiek doswiadcza takze prawidtowosci, a one
wynikajg z zycia przyrody i opierajg sie na jej zyciu,
oznaczajg zas$ taczenie tego co byto, z tern co jest i bedzie.
Rozum, zgtebiajgc owe tajemnicze wezty, przekonat sie,
ze i w nich zachodzg prawa, jakkolwiek nie zupetnie
state, ale zawsze dajace sie uja¢ w catos¢. Wyrozumo-
wang tedy prawidlowos$¢ nazwat stosunkiem, jak wyrozu-
mowang réwnowage zamianowat statoScia.

W naturze spostrzegamy takze i porzadek, a jest
on najwyzszym wyrazem istnosSci Swiata organicznego
i nieorganicznego. W skutek badar swoich, rozum zapra-
gnat zgtebi¢ i porzadek. Spostrzegt wiec, ze tenze, bedac
nastepstwem i potgczeniem pierwszych wiasciwosci, miesci
je w sobie i z nich wynika. Jak porzadek da sie na
podstawie doswiadczen wykryé w Swiecie réwnowagi
i prawidtowosci, tak rozum ze statosci i sto-
sunku swych dziet powoduje ukitad.
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W przyrodzie mamy wszedzie, w ogble i w najdro-
bniejszych szczegdtach, wzory rownowagi, prawi-
dtowosci i porzadku. W dzietach architektonicznych
spostrzegamy na podobienstwo techniki przyrodniczej,
technike konstrukcyjna, opierajacg sie na statosci,
stosunku i uktadzie.

Tyle co do warunkéw technicznych.

Rozpatrzmy teraz jeszcze zasady, odnoszace sie do
samych ksztattéw estetycznych. Oto w rozdziale IX. uwa-
zaliSmy wolno$¢ za pierwszg ich ceche, a zwigzek za
nastepng i bezposrednio drugg. Wiadomo juz nam z po-
przednich wywoddéw, ze ksztakt pochodzi z idei i z uczu€,
jest zatem ich wyrazem zewnetrznym. Idea to cze$¢ ducha
nieskonczonego, a uczucia to nieokre$lone pojecia, zmie-
niajace sie i ruchliwe ciagle, wiecznie. Z tego tez wzgledu
ksztatt estetyczny nieustannie dazy do mozliwie najdo-
ktadniejszego wyrazenia idei i uczut. A ze te ostatnie
nieskofnczenie sg rozmaite, wiec i ksztalty muszag prze-
latywa¢ od skonczonosci do poczatku nieskonczonosci
W najrozmaitszych wyrazach — malujacych zewnetrznie
nieokre$lono$¢ tak idei jak i uczu¢. Lecz skoro tworcza
fantazja artysty zapali sie ideg i uczuciem, wnet zapragnie
ona ksztattami zewnetrznymi przemowic o nich, tak, azeby
idea i uczucie w ksztattach znalazty odbicie. By za$ to od-
bicie stato sie dla wszystkich zrozumiatem, musi on czerpac
ksztalty z zycia rzeczywistego, z ktérego tez pochodzi
cata nauka ludzka. One zatem nie mogg by¢ oderwanemi
abstrakcjami, nic nie znaczacemi — lecz przeciwnie ze
Swiata pochodzi¢ musza ich pierwiastki, aby pomocne im
byty do wyrazenia idei i uczu¢. Artysta, chcac te ostatnie
wyrazi¢ zewnetrznie, wyszukuje w wszechswiecie ksztaity,
ktore na prawie podobienstwa przypominajg pewng wia-
sciwos¢ idei — tak wiec za pomocg ksztattow, objawia
sie zwiazek idei ze Swiatem rzeczywistym. Podobienstwo
w tym razie jest symbolem, a symbol wyszukuje zwigzek
miedzy ksztattami a ideg, ktdéra w nich ma sie objawic.
Zwigzek za$ nie moze by¢ nielogicznym, lecz ma on na
celu zawsze idee i uczucia, ktorym dostarcza ksztattow.

Sumujac to, mozemy powiedzie¢, iz ksztaty, jakkol-
wiek polegajg na wolnosci dziatania artysty, przecie
muszg wykazywaé zwigzek ze Swiatem rzeczywistym,

29
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zrozumiatym dla nas wszystkich. Ten zwigzek jest warunkiem
podstawowym, przez ktéry ksztalty do nas przemawiajg
wyraznie, inaczej stworzone luzno we fantazji, statyby
sie wprost zagadkami lub dziwactwami. Dla przykadu
zwrdocimy uwage czytelnika na trojkat i kwadrat, ktore
w dziele tak pierwotnem, jakiem jest piramida egipska,
stanowig ksztatt symboliczny godny idei, albowiem w nim
Swiat rzeczywisty i Swiat nadziemski znalazty razem swoje
wyrazy. Gdyby tréjkat i kwadrat zastgpione byly innemi
figurami geometrycznemi, piramida bytaby wprost zagadka
niezrozumiatg, bez treSci i znaczenia. SzeSciobok Ilub
os$miobok czegoby byty symbolami? MusielibySmy odstapic¢
od historji i logiki, a szuka¢ czego$ przypadkowego.
Tymczasem trojkat, jak udowodnili$my, znamionowat i zna-
mionuje ciggle idee boskg, a kwadrat jak odpowiadat,
tak odpowiada zawsze idei ziemskiej — wiec piramida,
to symbol ich potgczenia.

Natura sama jest mistrzynig arcydoskonatg w naucze-
niu cztowieka pieknego ksztattowania. Wszak przypatrzmy
sie roslinom lub zwierzetom, a nawet i postaciom ludzkim.
Nie ma na $wiecie dwoch ksztattow zupetnie podobnych,
bo natura w tym wzgledzie ma takze nieskoriczong wol-
no$¢. Lis¢ nie podobny do liscia, kwiat do kwiatu, kon
do konia — a nadto wszystko, nigdy nie ma dwoch ludzi
Scisle identycznych. Ksztakt w cztowieku, jak to juz wspo-
minalisSmy, to wyraz jego ducha i jego uczu¢ — wiec jest
on nieskonczenie zmiennym, jak te uczucia i ta mysl
wymagajg nieskonczenie roznych objawow. Jednak natura
mimo tego wszystkiego w ksztattach swoich zawsze wierng
jest i postuszng, aby one jasno celowi odpowiadaty.
Ksztattujac, charakteryzuje ciagle zewnetrznie zwigzek
obrazu z grupg tworéw odpowiednich.

Jak przyroda ksztatty zwigzuje odpowiednio do celu
I przeznaczenia, tak i artysta ksztattami wyraza idee swoje
za pomocg zwigzku ze Swiatem fizycznym.

Z tej wolnosci i z tego zwigzku wynika w naturze
nieprzebrana rozmaitos¢. Zupetnie analogicznie i w este-
tyce wolno$¢ ksztattdw stwarza przez zwigzek ich z rzeczy-
wistoscig rozmaitos¢ wiecznie zmienna.

Mozemy jednak powiedzie¢, zeta wolnos¢, zwia-
zek i rozmaitos¢ sag pierwotnymi wyrazami, jakie
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wida¢ w naturze na kazdym kroku. Cziowiek, artysta
wzigt je sobie za wzory, lecz wlewajagc w nie uczucia
estetyczne, wszystko uduchownit i stad to pochodzi, ze
wolno$¢ w sztuce maluje sie lekkoscia form, symboli-
zujacg ich lotnos¢ i dazno$¢ ku gorze. Stad tez wynika
i wdziek, ktory jest zwigzkiem ubarwionym przez uczu-
cia i uduchownionym przez idee. Rozmaito$¢, bedaca
rezultatem z wolnosci i zwigzku w przyrodzie, znajduje
pod wptywem uczucia i idei ksztatty, znamionujace idealny
porzadek i uczuciowy ukfad, a to.stanowi rytm czyli
sktadnie.

Zebrawszy to wszystko, mozemy ustroj organiczny
przyrody zestawi¢ z osnowg techniczng dzieta architekto-
nicznego, a sprawy ogoélnej idei przeciwstawi¢ dziataniu
czystego uczucia estetycznego.

Dla uwidocznienia zestawiamy systemat, bedacy zara-
zem rozwinieciem szematu z rozdziatu IX.

(Przyczyna):
w |) Ustrdj organiczny przyrody rzadzi sie:
- a) rownowaga, b) prawidtowoscia, c) porzadkiem.
23 (Skutek):

U II) Osnowa techniczna architektury polega na:
a) statosci, 6) stosunku, c) ukiadzie.

(Przyczyna):
[) Idea og6lna dla objawienia sie wymaga:
a) wolnosci, b) zwiazku i ¢) rozmaitosci.
(Skutek) :
I1) Uczucie estetyczne w ozdobie dzieta opiera sie na:
a) lekkos$ci, 0) wdzieku i c¢) rytmie (skiadni).

Azeby nastepne wnioski przez synteze z tych wszyst-
kich czynnikéw wyciagnaé, nie bedzie zbytecznem, gdy
wpierw krotko napomkniemy o tern, jakie z nich wypadaja
dalsze skolligacenia.

Herman Lotze wypowiada nastepujgce zdania:

»W kazdej sztuce, ktéra ma by¢ doskonatym obrazem
wszech$wiata, muszg dla nas by¢ zrozumiate w jakikol-
wiek sposob trzy wzgledy :

i) konieczne panowanie ogo6lnego prawa nad catem
zjawiskiem; potem
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2) SzczegOtowy plan, podiug ktorego wszystkie te
wolne dazenia jednostki zyjacej zwigzane bywajg w jednosci
idei, nakoniec

3) Rozmaitos¢ charakterystycznej zywotnosci, ktéra
zmienia sie wedle tamtych praw stosownie do swej
wiasnej natury« *).

Jezeli porownamy te trzy zatozenia ogdlnie wyrazone,
z tem cosmy juz w szczegdlnosci do architektury podali,
to nabierzemy przekonania, iz nasze wnioski sg tylko
doktadniejszem tamtych zdan okresleniem.

To, co Lotze nazywa koniecznem panowaniem
ogblnego prawa nad catem zjawiskiem, to wyobraza nam
dobitnie rbwnowaga i statosS¢ w technice, a wol-
nosc i lekkos¢ w ksztattach.

To, co on zowie szczegbtowym planem, po-
diug ktorego dazenie jednostki pozostaje w zwigzku do
catosci, jest w powyzszem znaczeniu prawidtowoscig
I stosunkiem w technice, a zwigzkiem i wdzie-
kiem w ksztattach.

Nareszcie rozmaitosci zywotnej, zmieniajgcej
sie stosownie do wiasnej natury, odpowiada w technice
porzadek i uktad, a w ksztaltach rozmaitosc¢
wraz z rytmem (skiadnia).

Zastosowanie tych zdan przekonywa nas, iz we wszyst-
kich naszych czynnikach objawia sie pewne pokrewienstwo,
zblizajgce je do siebie w ten sposob, iz nalezg one do
nastepnych pojedynczych kolligacji, wynikajacych ze zio-
zenia owych czynnikéw :

«) Rownowaga czyli statos¢ i wolnosc¢
czyli lekkoS$C¢ oznaczajg pewng w sobie zamknietg
wiasciwos¢, bo istotnie wszystkie te pojecia sg owem
koniecznem panowaniem ogo6lnego prawa nad catem zja-
wiskiem, ktére w nich dominuje i przewaza.

8) Prawidtowos¢ czyli stosunek i zwigzek
albo wdziek nasuwajg mysl, ze musi tu by¢ juz jaka$
druga zalezno$¢ do ktorej stosuje sie to pierwsze pano-
wanie prawa nad catoscia.

*) Grundzlge ! Aesthetik. 45. 8. 42. — ZmieniliSmy tu tylko porzadek,
bowiem Lotze ,rozmaito$¢“ daje na trzeciem miejscu, my zas na drugiem.
Wedtug naszych wywodéw jest to koniecznem.
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y) Nakomec porzadek czyli uktad i rozmai-
tos¢ albo rytm (skitadnia), przemawiajg za wielo-
stronng daznoscig, za zywotng rozmaitoscia.

W muzyce z trzech przepisow, jakie H. Lotze dyktuje,
powstajg trzy zadania, ktorych spetnienie jest podstawa
utworu muzycznego-—ijest to: takt, melodja i har-
monja.

Takt muzyczny jest istotnie rédwnowagg i sta-
tosScig, bo najpierw réwnowazy nastepstwo tonow po
sobie, a potem dozwala im stale sie grupowa¢ w poje-
dyncze dziaty, ktore rowniez powtarzajg sie stale. W takcie
przebija wolnos¢, gdyz takt zalezy przedewszystkiem
od idei, jaka stuzy za podstawe utworowi, a ze uczucie
estetyczne w muzyce zawsze gore bierze, wiec takt musi
by¢ w lekkiej formie zaznaczony. Nie mozna go bowiem
catkiem odrebnie cechowaé, lecz jeden takt musi sie
z drugim nieznacznie tgczyé

Harmonja odpowiada prawidtowosci i sto-
sunkowi, albowiem w niej tony muszg sie faczyC juz
podtug prawidet i w oznaczonym stosunku. Pod wzgledem
estetycznym, harmonja to zwigzek i wdziek, bo tez
rzeczywiscie powstaje ona ze zwigzku tondw, a celem jej
wdziek dla stuchu. Harmonja zasadza sie juz nietylko
na réwnowadze i statoSci, ale réwnoczes$nie i na prawi-
dtowosci a stosunku tondw.

Melodja za$ to cel muzyki, to przeznaczone wyja-
wienie idei. Tu nalezy porzadek i uktad ze strony
technicznej, a rozmaitos¢ i rytm (skfadnia) ze
strony estetycznej. Melodja bez porzadku i uktadu bytaby
niemitem nastepstwem tondéw — a rozmaitos¢ i rytm sg
juz nawet niezbednemi jej prawidtami.

Jezeli takt jest rownowagg w technice muzycznej,
a harmonja prawidlowoscia, to rzecz oczywista, iz
z taktu i z harmonji powstata melodja, musi by¢ po-
rzadkiem wynikajgcym z tamtych.

Zachodzi obecnie pytanie, czy i w architekturze nie
wylaniajg sie jakie$ kolligacje, ktéreby odpowiadaty temu
syntetycznemu postepowaniu. | rzeczywiscie istniejg tu
podobne skojarzenia pierwiastkow, spokrewnionych z soba.

Czem bowiem takt w muzyce, tern w architekturze
jest symetrja — czem w muzyce harmonja, tern w archi-
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tekturze proporcja. — a czem w muzyce melodja, tem
w architekturze eurytmja.

Co to jest symetrja? W najogélniejszem znaczeniu
jest to catos¢ w ksztattach ztozona z pierwiastkéw, obja-
wiajgcych stanowczo swojg kierunkowos¢ badZz do jednego
$rodka, badz do jednej albo do dwoch linji. Jezeli ta
kierunkowos$¢ zwraca sie juz do trzech linji, wtedy jest
ona znowu dosrodkowg t. z. Kkierujaca sie do jednego
centrum.

Symetrja zatem dosrodkowa, na pierwszy rzut
oka, objasnia nas i poucza o swej tendencji. Kazdy bowiem
przyzna, ze S$rodek, do ktdrego odnoszg sie wszystkie
czesci pojedyncze, jest w tym razie koniecznem pa-
nowaniem nad catem zjawiskiem. W takiej symetrji
widzimy wymowny obraz, jak ona jednoczy te pierwiastki,
ktore byly najpierwszymi warunkami tak w technice, jak
i w ksztattach czyli w estetyce. Polega¢ ona ma na
i) rownowadze czyli statosci i 2) na wolnosci
lub lekkosci. Zastanowmy sie blizej. Oto symetrja
pozada przedewszystkiem rownowagi. Jak to rozumieé
nalezy?... Po blizszej rozwadze nie trudno na to odpo-
wiedzie¢. Wszak wie kazdy z nas, iz doSrodkowos$¢ w ogole,
a dosrodkowa symetrja w szczegdle, odnoszg kazdg czastke
swojg w dazeniu do punktu centralnego. Jezeli wyobrazimy
sobie symetrje centralng, ktéra polega na trzech osiach,
przecinajacych sie w jednym punkcie, to w skutek punktu
ogniskowego, trzy osie podzielg sie wnet na 6 promieni.
Symetrycznie ksztattujgc, nalezy rysunek, ktory wypadnie
na jednej linji promiennej, powt6i'zy¢ koniecznie i na
wszystkich innych linjach. Cate zatem upieknienie jednego
promienia, musi sie identycznie sze$¢ x*azy przedstawic.

Z punktu widzenia technicznego, okazuje sie tu jasno
rbwnowaga w tem rownomiernem podzieleniu prze-
strzeni wzgledem jednego Srodka, gdyz osie muszg Scisle
i jednakowo dazy¢ ku niemu; nastepnie okazuje sie takze
statosSC¢, ktora spoczywa wiasnie w rozdzieleniu osi,
w rozdzieleniu, ktdére jest niezmiennem i koniecznem.
Chcac Scisle symetrycznie trzy linje przez jeden punkt
przeprowadzi¢, muszg one by¢ wzgledem siebie zawsze
i koniecznie pod katem 60°, aby razem szes¢ katéw miedzy
szescioma promieniami ztozyly sie na 360°.
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Z punktu widzenia estetycznego, ksztalty sg tutaj
oparte na wolnosci, a temu nikt chyba nie zaprzeczy,
ze kazdy z nas moze na jednym z szeSciu promieni
narysowaC dowolne przerozmaite wzorki, ktore potem
dadzg sie przenie$¢ na wszystkie promienie. ROwnocze$nie
wszakze ksztatt odznacza¢ sie ma lekkoscig pod wzgle-
dem estetycznym, a to dlatego, bowiem w nim nie moze
sie bezwarunkowo zadna inna kierunkowos$¢ objawic, tylko
jedynie i wylacznie ta jedna wzgledem punktu $rodkowego.
W odniesieniu sie do .ogniska samoistnego i niezaleznego
od zwigzku jest ona istotnie lekka; coraz lzejszg im
bardziej przybliza sie do- medjum.

Ksztatt czysto symetryczny dosrodkowy w ozdobie
da sie wszedzie zastosowac, albowiem on jest sam tylko
dla siebie, i nigdzie nie sprowadza zalezno$ci na zewnatrz,
bo jego charakterystykg jest dazenie do ogniska, do
wnetiza swego.

Jak kazdy takt w muzyce jest dla siebie czeScig 0so-
bng, tak jest nig i symetrja dosrodkowa. W architekturze
znajduje ona czesto zastosowanie, badz w rozumieniu
technicznem, badZz w celu upieknienia.

Oprécz symetrji dosrodkowej trzyosiowej, moze wy-
stepowac ta z czterema, piecioma osiami i t. d. W kazdym
razie Hosc osi nie wpltywa na zmiane tych pierwiastkow,
ktore podniesliSmy — zawsze w technice musi tu pano-
waé rownowaga i statos¢, zas w estetyce wolnos$c¢
i lekkosc.

Pozostaje jeszcze na uwzglednienie symetrja dwu-
osiowa, ktora juz nie musi byé dosrodkows, chociaz
moze byC i taka. Jezeli dwie osie po przecieciu sie
w punkcie dadzg cztery rowne promienie, wtedy symetrja
stanie sie dosrodkowa. Gdy dwa promienie poziome beda
dtuzsze od dwoch pionowych, albo vice versa, w takim
razie symetrja przybierze charakter odmienny. Objawi
sie on w tern, ze dazno$¢ dosrodkowa zniknie, a powstanie
daznos$¢ dwukierunkowa, zalezna od linji pionowej i po-
ziomej.

W tym rodzaju symetrji dwukierunkowej czyli dwu-
osiowej rzecz sie nie zmienia co do pierwiastkdw ogolnych
techniki i estetyk”. Réwnowaga musi i tu polega¢ na
rownowaznem podzieleniu ksztattow w czterech kierunkach
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ogolnych, redukujacych sie na dwa identyczne sobie Kkie-
runki. Stato$¢ w znaczeniu technicznem dyktuje absolutnie
tylko dwa kierunki, a to poziomy i pionowy. Inne Kkie-
runki sg tu stanowczo niemozliwe. Wolnosc¢ i lekkos¢
tlumaczg sie tak samo jak w dosrodkowej symetrji.

Tego rodzaju symetrja podobnie czesto wystepuje
w architekturze. Jednakowoz prawie najwieksze znaczenie
dla tej ostatniej ma symetrja jednoosiowa. Posiada
ona jedng zalete, ze w niej rownowaga i statoS¢ w zna-
czeniu technicznem, jak i wolnos¢ a lekko$¢ w rozumieniu
estetycznem nie sprowadzajg jednostajnosci, albowiem
w Kierunku podtuznym do osi symetrycznej pozostawiona
jest zupetnie dowolna moznos¢ podnoszenia lub znizania
ksztaltbw wedle potrzeby.

Z zestawienia naszego mozna wywnioskowacl, iz
symetrja, jako powstajgca z najpierwszych warunkow
ogolnej techniki i estetyki, jest najpierwszg ich kolligacja.
W rzeczy samej, symetrja, najtatwiejsza do pojecia i zro-
zumienia, zajmuje pierwsze miejsce w sztuce architekto-
nicznej. Powiedzie¢ nawet mozna, ze od symetrji poczyna
sie jej nauka.

Symetrja wieleosiowa, dwukierunkowa i dosrodkowa,
wystepuje w przyrodzie bardzo licznie: w Swiecie roslinnym
(zwhaszcza w kwiatach) i w Swiecie mineralnym a nawet
w platkach $nieznych. Natomiast jednoosiowa wiasciwg
jest przewaznie budowie organizmu zwierzecego i postaci
ludzkiej. Poniewaz symetrja czesto cziowiekowi nasuwa
sie przed oczy tak, ze nawet najmniej obznajomiony ze
sztuka, tatwo jg zrozumie, bo dazno$¢ jej jest wyrazna,
wynika z tego, ze poczatkujacy w lysunkach najchetniej
symetryczne wzory nasladuja, ze lud we wzorach naj-
sktonniejszym jest do ich ksztattowania i ze w ogoble
architektura w poczatkach swego kazdego stylu zwykle
poczyna ornamentacje od symetrji. Symetrja w sztuce
arabskiej jest najulubienszym zwyczajem ksztattowania.

Symetrja w dziedzinie sztuki plastycznej odgrywa
takie znaczenie, jak wniosek, uogolniony z kilku sgdéw
identycznych, czyli dgzacych do jednosci mysli, w dzie-
dzinie filozofii.

Z kolei przj~chodzi potrzeba zastanowienia sie nad
proporcja. Przy okre$leniu ostatniego rodzaju symetriji,
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t. j. przy symetrji jednoosiowej, wzmiankowaliSmy z lekka,
ze U niej, w kierunku podtuznym do osi symetrycznej, jest
pozostawiona zupetnie dowolna mozliwos¢ przesuwania
ksztattdbw wedle potrzeby Ilub poczucia piekna. To co
symetrja taka dozwalata, byto jej istotng charakterystyka.
Jezeli przedstawimy sobie teraz 0§ pionowa, koniecznie
tylko pionows, i potozenie jej wzgledne zaznaczymy wy-
razng i stalg linja pozioma., a w ksztattowaniu poprze-
staniemy juz uwazaé wylkgcznie tylko na symetrje wzgledem
tej osi pionowej, lecz baczno$¢ naszg skierujemy 1'aczej
na mozliwe przesuwanie, podnoszenie lub znizanie ksztal-
tow odnosnie do statej poziomej linji podstawowej, wten-
czas uderzy nas rzecz nowa. Oto symetrja w kierunku
poziomym wzgledem linji pionowej zostaje zawsze syme-
trja, lecz ustaje juz »zupetnie dowolna mozliwosc«
przesuwania ksztattbw w kierunku pionowym, a to
z tego powodu, ze wszelkie wzgledy wysokosciowe
muszg trzymac sie zaleznosci swojej od statej linji pozio-
mej, podstawowe;.

Wyobrazmy sobie, ze na kawatku papieru narysujemy
ksztatt jakikolwiek symetryczny, jednoosiowy z linjg pod-
stawowag poziomg. Dajmy na to, ze jest to piekna hydrj a
grecka o wdziecznych ksztattach, lub amfora wydtuzona.
Przypusémy teraz, ze komuskolwiek przyjdzie mysl prze-
rysowaC ksztatt hydrji na innym papierze jednak z tag
zmiang, iz wszystkie wymiary szerokosciowe, odnoszace
sie do wiasciwej symetrji pozostawi niezmiennie, ale za
to wszystkie wymiaiy wysokoSciowe przeniesie cyrklem
redukcyjnym, powiekszajgcym kazda dtugosc¢ o s jej miary.
Przypus¢my dalej, ze przerysowujgc amfore, tak samo
pozostawi miary szerokosciowe niezmienne, ale wszystkie
miary wysokosciowe przeniesie cyrklem redukcyjnym, po-
mniejszajacym kazda dtugos¢ o Vs jej miar}-. Coz powstanie?
Oto hydrja przedtuzy sie, a amfora skroci — ksztatty
zmienig sie nie do poznania i nikt juz z nich nie odczyta
pierwotnego a wiasciwego znaczenia przedmiotéw. Syme-
trja i teraz wprawdzie nie przestanie istnie¢ a cho¢ rysunek
w linjach zarysowych miekki, mimo to cato$¢ szpetna.
Skad to pochodzi? Oto stracona miara wysokosci, ktéra
w oryginale byta prawidtowo a ze znaczeniem zastosowana
do miary szerokosciowej. Ani w hydrji, ani w amforze

30
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nie widzimy juz tego, co stanowi znaczenie, co Sstanowi
proporcje.

Przykiad ten postuzy nam do tatwego ijasnego scha-
rakteryzowania czem jest ona wiasciwie? Mozemy krotko
odpowiedzie¢, ze proporcja jest to w technicznem rozu-
mieniu stosunek ujety w pewne prawidta i prawidtowos$¢
stosunkiem sie wyrazajagca. Natomiast w znaczeniu este-
tycznem co do ksztattu samego, jest to zwigzek linji
wdziecznych i zarazem wdziek ich w skutek odczutego
zwigzku. Zatem prawidtowos¢ i stosunek odpowia-
dajg drugim warunkom techniki, a zwigzek i wdziek
drugim warunkom ksztaltu w systemacie wyz podanym.

Proporcja jest to wiasciwie w wyzszym stopniu
symetrja jednoosiowa, na ktorej tez ona opiera sie rze-
czywiscie. Cechy wszakze jej nie stanowi bynajmniej
wytacznie ta Scista symetrycznos¢, lecz stosunek, w jakim
pozostaje szerokos¢ do wysokosci w kazdej czesci, a procz
tego kazda cze$¢ do catosci.

Symetrje nazwa¢ mozna ksztattowaniem wedle linji,
albowiem linja zawsze jest podstawg jej ksztattu. W pro-
porcji za$ wystepuja juz przejrzyscie dwa kierunki zalezne
ciggle od siebie i wymagajgce bacznej uwagi z jednej
strony, a delikatnego poczucia z drugiej. Proporcja uchodzi
stusznie za sprawe znacznie trudniejszg od symetrji, gdyz
w niej nalezy by¢ juz odpowiednio wyksztatconym, w sku-
tek przyswojenia sobie stosunku i zwigzku miedzy szcze-
gotowymi ksztattami.

Do dzis dnia wiasciwie nie jest ustalong jeszcze
definicja proporcji, a to dlatego, ze wielu estetykow
miesza jg z warunkami badz symetrji badz eurytmiji,
a nawet jak Quatremere de Quincy widocznie bierze ja
wprost za euiytmje, t. j. za najwyzszy czynnik archite-
ktoniczny. Co wiecej, ten architekt-estetyk, twierdzi nawet
stanowczo, iz proporcja u Egipcjan nie istnieje, ani tez
w sztuce gotyckiej, a juz wcale na prozno szukatby jej
kto w innych stylach architektonicznych. Proporcja, wedle
niego, jest to niezaprzeczona prerogatywa wyltgcznie tylko
greckiej architektury *).

") Dictionnaire d’architecture.
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Viollet-le-Duc w dziele » Dictionnaire de Parchitecture,
traktujgc o proporcji, stusznie catkiem podnosi mylno$¢
twierdzenia powyzszego i wyraza sie w stowach takich:

»Proporcje w architekturze pochodzg z praw wcale
rozleglejszych, delikatniejszych i takich, ktére sie wyla-
niajg z dziedziny zupetnie swobodnej. Ze architekci grec-
cy przyjeli system proporcjonalny i miare harmonijna,
to nie jest ani watpliwem, ani nie moze by¢ nawet
przedmiotem sporu; lecz z tego, ze Grecy ustanowili
system harmonijny, ktéry im odpowiada, nie wynika wcale,
aby Egipcjanie i ci w gotycyzmie nie przybrali takze
pewnego systemu wiasnego. Tak samo chciathy kto$
powiedzie¢, ze gdy Grecy posiadali system harmonijny
muzykalny, to juz z tego wzgledu tak w operach Rossi-
niego jak i w symfoniach Beethowena musi panowac
nieporzadek i pomieszanie, albowiem ci autorowie poste-
powali wecale inaczej jak Grecy« *).

Quatremére de Quincy uwaza proporcje za pojecie
oparte na »statych stosunkach, koniecznych
I ustawicznie tych samych«. Jest to zdanie zupet-
nie niczem nie ugruntowane, a gdyby tak miato by¢, to
rzeczywiscie w dzietach architektury panowataby sztywna
stezato$¢, nie posiadajgca zadnego wdzieku. Proporcja
raz na zawsze ulegtaby prawidlom statym, uchwyconym
cyframi, a tak mogtby kto§ przedsiebra¢ utozenie ksiegi
na wzér logarytmicznej dla budowania proporcjonalnego.
Lecz na szczesScie, sztuka piekna nie dopuszcza zimnego
despotyzmu liczbowego w swoje prerogatywy.

Ze istnieje Scista prawidtowos¢, temu nikt nie zaprze-
cza. My nie wierzymy tylko w to, aby architektura data
sie pod wzgledem estetycznym rzadzi¢ cyframi, bo wtedy
niechybnie upadfaby ona z wysokosci swego piekna i sta-
taby sie szablonowem rzemiostem.

A jednak niestety! dzisiaj bardzo czesto objawiaja
sie dazenia ku ujeciu proporcji w liczby i miary. Dzieje
sie to tak czesto i tak powszechnie, ze nie dziwno, dla-
czego w naszych czasach panuje stabe wyobrazenie o twor-
czosci architektonicznej.

") riollet-le-l)uc. Dictionnaire de I'architecture. ,,Proportion“. 533.
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Sa tacy, ktérzy wszedzie | zawsze, w tworzeniu
I krytykowaniu, lubig cyframi i miarami wszystkie ksztatty
ujmowaé¢ — uczu¢ bynajmniej nie biorgc na oko. Zda
sie niektérym, ze w architekturze wystarcza biegtosé
w uzywaniu cyrkla. Co wiecej spotykamy sie nawet bardzo
czesto z dzietami, w ktorych autorowie usitujg liczebnie
przedstawi¢ prawa proporcjonalnosci. Autorowie zwiaszcza
niemieccy bardzo chetnie i z wielkg Scistoscig dazg ku
paragrafom w tym kierunku — jednak nie uzyteczna to
praca. Watpimy, aby architekt-artysta chciat i madgt two-
rzy¢ piekne dzieta podtug analizy cyrklowej i liczebnej.

Nawet cudowne prawo »zitotego ciecia« jakkol-
wiek bardzo uzasadnione i stuszne, nie da sie takze z catgy
Scistoscig w projekcjach zastosowaé. W tym wzgledzie
podzielamy w zupetnosci zdanie Schaslera, ktéry twierdzi,
ze jakkolwiek nauka o proporcji moze by¢ praktyczna,
przecie polega ona na »illuzji«¥).

Nikt nie moze o tern watpi¢, ze w dzietach przyrody
istnieje proporcja oparta na prawidtach, lecz nie moze
ich nikt tak ustali¢, aby staly sie kodeksem rozumowym,
nigdy niezmiennym. Wszak i te cyfry Zeisinga, przyjete
powszechnie za zasade, a mianowicie 1 :2:3:5:8:13
nie sg wcale prawdziwemi, gdyz odbiegajg one od swoich
pierwotnych, czysto matematycznych pierwiastkow — a te
przedstawiajg przyblizony szereg 1. i-62:2'62 :4'24 . 6‘85:
ii'og it. d. Wiec jak dwa nie jest liczbg wymierng w tym
razie, tylko przyblizeniem do 162, jak 13 nie jest miarg
tylko podobienstwem do ii'og (!) tak i cala ta teorja
»ztotego ciecia« jest oparta na urojeniach i na przy-
puszczeniach. Prdbujg niektorzy tworzyé dzieta archite-
ktoniczne na podstawie stosunkéw ztotego ciecia i na
podstawie szematéw kwadratowych, rombowych lub troj-
katnych. PowiedzielibySmy, ze artysta wylgcznie na tych
linjach polegajac, czasami krepuje zbytnio swojg twor-
czo$¢, przesadnie i niewolniczo!

Prawdziwe uczucie nie zna granic, wiec i w tym
wypadku odczuwanie proporcji winno by¢ jedyng miarg
dla tego co tworzy. Wszystkie systemata proporcjonalne

) Schasler. Asthetik 108. B 1.
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ujete w liczby i miary moga mie¢ tylko wtedy prawdziwg
racje bytu, gdy z nimi przystepujemy do analizy ksztal-
tow dzieta skonczonego. Tworzenie wszakze polega
na syntezie, tu przeto rozwaga, rozbierajgca catos¢ na
skfadniki, nie ma prawa stusznosci — natomiast studjum
badawcze, opierajace sie na analizie, dopuszcza juz
pewnych prawidet, ktére w tem jedynie znaczeniu sg
wskazowkami.

To cosmy mowili w rozdziale V. str. Q2. o linjach
poczucia pieknego, to mozemy tutaj powtorzy¢, mowiac
0 proporcji. Proporcja w tworzeniu jest to sprawa prze-
waznie samego uczucia estetycznego.

Nawigzujac tres¢ do naszego poprzedniego wywodu,
zaznaczamy, ze proporcja wymaga w technice prawi-
dtowosci i stosunku, w wiekszej czesci opartych na
wyrozumowaniu; za$ w ksztattach samych, co do zwigzku
l wdzieku, zasadza sie ona wytgcznie tylko na poczuciu.
Wyrazem technicznego proporcjonowania jest istotny sto-
sunek, ktory dla oka staje sie w danym poszczeg6lnym
przypadku jedynym; wyrazem za$ estetycznego poczucia
zostaje na zawsze ten wdziek, w jakim uczucie zna-
chodzi swe odbicie. Jak stosunek odpowiada¢ musi prze-
znaczeniu dziefa architektonicznego (n. p. co do wysokosci
i rozciggtosci inaczej stosunki sie objawiajg w architekturze
monumentalnej, a inaczej w $wieckiej, powszedniej), tak
wdziek takze oznacza cel dzieta i nie moze z nim by¢
w niezgodzie, (n. p. w hydrji i amforze wspomnianej
ksztatty wyrazajg wdziek odpowiedni ich celowi — podo-
bnie w architekturze ksztatt postuguje sie wdziekiem wia-
Sciwym Swiatyni, patacowi it. d.).

Proporcja, rownie jak i symetrja, znajduje mnostwo
przyktadéw w catej przyrodzie. Najdobitniejsze wszakze
z nich sg w $wiecie ludzkim i zwierzecym.

Podstawg proporcji w naturze jest prawidtowosc,
gdyz wszystkie ksztatty polegajg na nieodmiennem nastep-
stwie tworzenia, a to dlatego, poniewaz przyroda rzgdzi
sie prawidtami. Te prawidta sg bezwiednym warunkiem
proporcji w doskonatych tworach $wiata. Wynika stad,
ze przyroda wtedy tylko w swoich dzietach stwarza zupetng
prawidtowos¢, jezeli zadne uboczne okolicznosci nie prze-
szkodzg jej w wykonaniu prawidet. Przyroda n. p. w zwy-
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ktych normalnych warunkach daje cztowiekowi postawe
zupetnie proporcjonalng, piekng i doskonata. Jezeli wszakze
w tworzeniu ustroju technicznego znajdg silny wptyw oko-
licznosci takie, ktére stajg prawidtowosci na zawadzie,
wtedy natura nie wytworzy juz proporcji doskonatej,
albowiem ona tylko $lepo postuszng jest prawidtom swoim.
Natura, sprzeciwiajgc sie czynnikom nieprzyjaznie wyste-
pujacym w obec jej prawidet, zbacza ostatecznie i powo-
duje utomno$¢ organizmu.

Réwnorzednie z prawidtowos$cia powigzany jest
w naturze i zwiagzek, odnoszacy sie do ksztattdw, podczas
gdy tamta nalezy do szkieletu technicznego. W zwigzku
ksztaltow przyroda takze jest wierng zawsze swoim celom,
a jezeli odstepuje od niego, to tylko zniewolona prze-
szkodami.

Inaczej catkiem postepuje cztowiek. On, zapatrujac
sie na przyrode, nauczyt sie od niej i prawidtowosci
I zwigzku.

Wspierajagc naturalng prawidtowo$é sztucznie wia-
snemi prawami, wyrozumowanemi na drodze spekulacji,
wytworzyt prawidtowo$¢ teoretyczna, wolng juz od przy-
padkowych zboczen i to jest co nazywamy stosunkiem.

Wspierajac za$ naturalny zwigzek ksztattow, jakie
widzi w przyrodzie, wiasnemi uczuciami, i wiasng ideg,
uzycza im uroku, ktéiy zowiemy wdziekiem.

Stosunek w proporcji, sam bez wdzieku, zawsze
datby sie uja¢ w state i niezmienne liczby i miary, bo
on pochodzi z prawidtowos$ci. Lecz proporcja, wedle
naszych wywodow nie moze polegaC na samym stosunku.
Gdyby tak byto, stataby sie ona sprawg samego rozumu
i wtedy stusznie moznaby jg podporzadkowac paragrafom.
Proporcja pozada koniecznie, aby ze stosunkiem wyrozu-
mowanym szedt w parze wdziek ksztattow, odczuty na
podstawie instynktowego poczucia piekna.

Doda¢ musimy koniecznie, ze i to wyrozumowanie
stosunku jest nadzwyczaj subtelne, bowiem prawidta
dla niego sg ledwie uchwytne. W stosunkowaniu wyso-
kosci do szerokosci moga wprawdzie za kryterjum stuzy¢
pewne normy, ale normy owe podlegajg ustawicznym
modyfikacjom, w skutek ciggtego stosowania si¢ do prze-
znaczenia. Posta¢ ludzka ma pozornie jeden stosunek
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w swoim organizmie technicznym, ale posta¢ meska rozni
sie juz stosunkiem od zenskiej. Posta¢ mezczyzny silnego
inny ma stosunek jak mezczyzny wattego it. d. To samo
w architekturze. Inaczej stosunek bedzie sie objawiat
w dzietach architektury wojennej, inaczej w dzietach archi-
tektury Swieckiej, a jeszcze inaczej religijnej.

O ilez wiecej zmiennym i ruchliwym jest wdziek,
odnoszacy sie do zwigzku ksztattéw. Tutaj absolutnie
nikt nie odszuka juz prawidet, bo wdziek to prawdziwa
gra swobodna i wolna.

1 ten stosunek subtelnie wyrozumowany i ten
wdziek, pochodzacy li tylko z poczucia estetycznego,
sktadajg sie na to, iz proporcja nalezy do bardzo
trudnego a réwnoczesnie do bardzo waznego zadania
architektonicznego.

Proporcje mozna nazwa¢ pulsem architektury,
gdyz w niej wihasciwie tetni cata jej istota. Od proporcji
ze zrozumieniem ustosunkowanej i z wdziekiem odczutej,
zalezy cata piekno$¢ dzieta architektonicznego. Proporcja
uszlachetnia technike i ozywia ksztatty.

Ramy naszego dzieta sg zbyt ciasne, abySmy mogli
w niem pomiesci¢ jeszcze wiele waznych innych kwestji,
dotyczacych proporcji. Wyznajemy, ze 0 niej moznaby
tyle rozprawia¢ ile i o samem pieknie, gdyz w archite-
kturze proporcja to owe medjum, fgczace przedmiot
z podmiotem tworcy i widza.

Proporcja wymaga obznajomienia sie ze stosunkiem
I z wdziekiem, stad wynika, ze studjum dziet pieknych
przez obserwowanie jest tu jedyng nauka. ChoC stosunek
da sie uja¢ w przyblizone prawidta, to jednak wdziek
mozna sobie przyswoi¢ tylko za pomoca c¢wiczenia oka.
Dlatego w wyksztatceniu artysty koniecznem jest, aby
tenze nie zasklepiat sie sam w sobie, ale uczyt sie patrzeé
na piekno natury i na piekne dzieta przesztosci.

Jak harmonja w muzyce opiera sie¢ na ustosunkowanej
zgodzie wspdiczesnie drgajgcych tondw i na wdziecznej
tacznosci tychze z nastepujgcymi — tak i w architekturze
proporcja wymaga harmonji ogolnej wszystkich ksztattow
I harmonji w kolejnem ich nastepstwie po sobie i obok siebie.

Symetrje poréwnaliSmy do wniosku filozoficznego.
Proporcje natomiast mozemy postawi¢ na réwni z pre-
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paracjami filozoficznemi, objawiajgcemi sie przez synteze
I przez analize, zatem opierajgcemi sie na indukcji i na
dedukcji. Artysta, tworzac dzieto, polega gtdwnie na
syntetycznej tworczosci—widz, obserwujac dzieto, zgtebia
je na drodze analitycznej. Proporcja jest tu wyrazem
jednego i drugiego dziatania w $wiecie pieknosci.

Co wiecej, mozemy twierdzi¢, ze stosunek wymaga
przewaznie analitycznego rozumowania artysty, wdziek
za$ przeciwnie syntetycznego.

KiedySmy wyjasnili istote symetrji i proporcji, teraz
mozemy pomowi¢ o eurytmji.

Przedewszystkiem powtarzamy, ze sy metrja, opie-
rajgc sie na ksztattach uporzgdkowanych wedtug linji,
moze uchodzi¢ stusznie za projekcje czysto linijng, bo
ksztattowanie jej grupuje sie zawsze tylko w jednym Kkie-
runku dosrodkowym. Proporcje natomiast musimy uwazac
juz za funkcje ptaszczyzn, podlegajgcych dwom rozcig-
gtosciom t. j. szerokoSci i wysokosci. Stosunek panujacy
w niej wymaga zawsze dwoch poje¢, aby jedno pojecie
z drugiem pozostawato w zwigzku. Nie moze nikt pro-
porcjonowa¢ w wysokosci bez uwzglednienia szerokosci,
i nie moze nikt w szerokoSci ksztattowa¢ bez odnoszenia
sie do wzgleddw wysokosciowych. W kazdej proporcji
architektonicznej dominujg dwa kierunki, a tymi sg: pio-
nowo$¢ i poziomosE.

Eurytmje za$ cechuje jeszcze wieksza kombinacja.
Skiada sie na nig nietylko symetrja ale i proporcja, atak
wynikajg juz trzy rozciggtosci, stanowigce podstawe prze-
strzeni. W eurytmji uwzgledniamy nietylko szeroko$¢
i wysokos$¢, ale takze i glebokos¢ czyli dtugosé w Scislej-
szem znaczeniu. Tworzymy zatem pojecie objetu, aw nim
miescimy juz wiasciwie to wszystko, co stanowi sama
charakterystyke architektury w ogole. Aby zrozumiec
eurytmje, potrzeba juz najzupetniej wyksztatconej wyo-
brazni, ktéra w tym razie spotyka sie z catkiem nowa
whasnoscig ksztattbw w przestrzeni, a jest nig perspe-
ktywa. Eurytmja, jako logiczne skojarzenie wszystkich
whasciwosci, skladajacych sie tak na symetrje jak i na
proporcje, musi w skutek konsekwentnej syntezy obejmo-
waé w sobie wszystkie owe pierwiastki i musi wyraza¢
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pewng wypadkowg, pochodzacg ze ziozenia ich w jeden
ogélny i Scisty kontakt.

W muzyce takt z harmonjg wywotuje melodje, jaka
w przestrzeni sie rozlega. W architekturze symetrja upro-
porcjonowana i proporcja urozmaicona pewng symetrja,
kombinujg sie nawzajem i przez dodanie rozciaggtosci
trzeciej, stajg sie¢ podstawg dla ogolnej skfadni archite-
ktonicznej.

GdybySmy chcieli uzyé tutaj terminéw technicznych,
moglibySmy symetrje nazwaé ksztattem pierwszego rzedu
t. j. linijnego — proporcje ksztattem drugiego rzedu
t. j. polegajacego na ptaszczyznie w szczegole albo na
powierzchni w ogoble, a nareszcie eurytmje ksztattem
trzeciego rzedu, rozwijajagcego sie w przestrzeni. Symetrja
jest to ksztalt metryczny, proporcja ksztat geome-
tryczny, a eurytmja ksztalt stereometryczny.

Dla lepszego wyobrazenia zestawimy to wszystko, co
sktada sie na symetrje, proporcje i eurytmje w nastepujacy
Sposaob :

Symetrja Iw technice: rownowagi i statosci,
wymaga \w ksztattowaniu : wolnosci i lekkosci.

Proporcja! w technice: prawidtowosci i stosunku,
wymaga |w ksztattowaniu: zwigzku i wdzieku.

Eurytmja |w technice: porzadku i uktadu,
wymaga |w ksztattowaniu : rozmaitosci i rytmu.

Jak sie z tego okazuje, w eurytmji co do techniki
porzadek wynika z rownowagi i prawidtowosci, a uktad
ze statosci i stosunku — za$ w ksztattowaniu rozmai-
toS¢ odpowiada wolnosci i zwigzkowi — a rytm lek-
ko$¢ z wdziekiem.

WspominaliSmy, ze juz Grecy nazywali melodjg caty
porzadek Swiata. (Rozdziat VI. str. 114). Ten wiec po-
rzadek jest prawdziwg eurytmja przyrodnicza. Istnieje
tez ona w pojedynczym szczeg6le jak i w ogélnosci —
w pierwszym utamkowo, w drugiej zupetnie.

Porzadek $wiata zadziwia kazdego z nas, choC nie
kazdy moze go zgtebic — po objawach poznajemy go
I nim sie zachwycamy. Przyroda wszystka zycie swoje
co do techniki objawia przez porzadek, oparty na prawi-

31
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dtowosci i na réwnowadze. W ksztattach za$ jej uderza
nas nieprzebrana rozmaitosc¢, jako wynik z wolnosci
i ze zwigzku. Porzadek w rozmaitosci czyli potaczenie
tych wszystkich pierwocin w jeden skiad og6lny stanowi
sktadnie kosmiczng i to jest eurytmja Swiatowa.

Skfadnia kosmiczna, od najdawniejszych czaséw cywi-
lizacji ludzkosci, byta przedmiotem podziwu rozumu ludz-
kiego. Cata egipska astrologja zasilata sie cudownoscig
eurytmji przyrodniczej, w ktdérej dopatrywata sie nawet
wptywu na losy cziowieka. Owa eurytmja jest tez ciggle
tematem dla najciekawszych badan cztowieka, bo w po-
rzadku Swiata rozum S$ledzi calg istno$¢ jego co do prze-
sztosci jak 1 co do przysztosci. Powiadajg uczeni, ze
nawet plamy na stoncu istniejgce, majg wptyw na kule
ziemska. Caly zatem porzadek Swiata jest dowodem Scistej
tacznosci i wzajemnej zgody.

Swiat uchodzi¢ moze stusznie za wzér eurytmji archi-
tektonicznej. Architektura nawzajem naSladuje wiecznie
eurytmje przyrodnicza.

Rozum ludzki, wgtebiajac sie znowu w tres¢ porzadku
naturalnego, na zasadzie odkrytych prawd, stworzyt dla
siebie nowe wiadztwo nad materjg i wyrazit to uktadem.
Uktad zatem jest to porzadek wyrozumowany.

Porzadek jest najwyzszym wyrazem techniki przyro-
dzonej, ukiad za$ jest najwyzszym wyrazem techniki bu-
dowlanej.

Jak porzadek wyptywa z réwnowagi i prawidtowosci,
tak uklad zasadza sie na statosci i na stosunku. Ta sta-
tos¢ ze stosunkiem sg przyczynami, dla ktorych ukiad
nie moze popada¢ w nieograniczong dowolno$¢ — stad
tez technika musi by¢ zawsze przeniknieta duchem osta-
tecznej koniecznosci, nie dopuszczajgcej swawoli i igraszki.
Zdanie to tlumaczy, dlaczego sztuka architektoniczna nie
pozada nigdy »sztuczek« technicznych. Sg one niegodne
jej powagi i jako takie wzbudzajg zawsze tylko komizm.
Jak w catym porzadku Swiata nie widzimy swawoli i igraszki,
tak i w uktadzie technicznym architektury musi koniecznie
widnie¢ stuszna tylko racjonalnos¢, logika i potrzeba.

Biorgc teraz na oko owg rozmaitosc¢, jaka ubiera
sie ustraja cata przyroda w swych ksztattach zewnetrz-
nych, to fatwo nam zrozumieé, dlaczego artysta, nasla-
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dujac ja, wprowadzit rytm czyli skiadnie. Oto rozmai-
tosS¢ w naturze, oparta na wolnosci, zdradza wszedzie
i zawsze zwigzek ksztaltbw z pojedynczym utworem.
Tak i w architekturze rytm, wychodzac z lekkosci, wytwa-
rza ruch czyli gre ksztattdw, odpowiednich ich wdzie-
liowi.

Jak powyzsza synteza wskazuje, eurytmja jest to, ze
wzgledu na technike, uktad mas uporzadkowany w prze-
strzeni. Podstawe za$ uporzadkowania stanowi proporcja
w kazdej poszczegdlnej projekcji ortogonalnej, z czego
w rzeczywistosci powstaje perspektywa jako »ukiad
uporzadkowany«. lle w architekturze wazy ten ostatni,
wiemy z doswiadczenia. Widzimy nieraz budowle bardzo
pieknie wykonane, nawet z hojnem wyposazeniem, ktore
mimo to nie wywotujg jeszcze prawdziwej eurytmiji, jezeli
uklad mas przestrzennych, wynikajacy z technicznego
wykonania, nie jest w istocie pieknym. Budowa archi-
tektoniczna w ogélnym zarysie wtedy bedzie rzeczywiscie
piekna, jezeli wszelkie objety przestrzenne, na nig sie
sktadajace, odpowiedzg warunkom piekna. Gdy osnowa
techniczna takg bedzie, to i estetyczna cze$¢ odpowie
zadaniu. Ta ostatnia musi mie¢ cechy i rozmaitosci
i rytmu. Rzecz jasnha, ze w grupowaniu ksztattow archi-
tektonicznych wiele wazy ich potgczenie, aby nie powstata
zjednej strony monotonno$¢, a z drugiej strony nie wyni-
klto pomieszanie bez fadu i sktadu. JezelibySmy w widoku
jakiej$s Swiatyni widzieli rozmaito$¢ ksztattow, nieogarnietg
wzrokiem i mysla, to ona wywota w nas niepokdj i oddziata
nieprzyjemnie na umyst. Przeciwnie skfadnos¢ ksztattow,
dajaca sie podzieli¢ na grupy, szeregi, partje, pola it. d.
zachwyca nas mile, bo dziata uspokajajgco. Sprawia ona
przyjemne wrazenie dlatego, albowiem przez nig mozemy
na dzieto patrze¢ spokojnie i obserwowa¢ kolejno jedne
czesci po drugich, wiedzac zawsze o tern, ze nie zgubimy
sie myslg w ocenieniu pieknosci, ani nie pomieszamy
swych wrazen pod gwattownym naciskiem wszystkich uczuc
naraz. Dzieje sie wiec, ze w obserwowaniu dzieta nasam-
przdd uderza nas caly jego ksztatt ogolny, potem dzielimy
go na czesci gtdwne, nastepnie na partje mniejsze i jeszcze
mniejsze, az w koncu przychodzimy do najdrobniejszych
szczegbtow.
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Jezeli kto$ pierwszy raz podziwia pieknos¢ katedry
w Amiens lub kaplicy » Sainte-Chapelle«, nie zacznie obser-
wowac¢ dzieta od wpatrywania sie w ksztatty liscia lub
profili gzemsowych, lecz przedewszystkiem stanie na ubo-
czu w stosownej odlegtosci, by ogarng¢ wzrokiem i mysla
catg budowe. Na pierwszy rzut oka uderzy go tedy prze-
$liczna rozmaitos¢ form, dazaca do wdziecznego rytmu
I prawidtowy porzadek w catym uktadzie mas. Dopiero
po nasyceniu sie pieknoscig eurytmji, przybliza sie widz
do dzieta i podziwia proporcje w ustalonych stosunkach
i zwigzku catoSci pod wpltywem uczucia swobodnego.
Nakoniec zbadawszy i te wdaje sie w szczegdty pojedyn-
cze, az utknie wzrokiem, dajmy na to, w symetryczny
uktad okna gwiazdowego, ktérego laskowanie zabawi oko
jego i uczucie — a zachwyci rownowaga, spokojem i lek-
koscia.

Przekonujemy sie z tego przyktadu, ze jak architekt
tworca tworzy dzielo na drodze syntetycznej, tak widz
odwrotnie bada je analitycznie. Jest w tem moze pewna
przyjemnos¢ i stuszna, ze widz bada prace artysty, wy-
chodzac od jego rezultatu a schodzac az do pierwiastkdw.
Takie postepowania artysty a widza, przeciwne sobie
w kierunkach, sg wzajemnem siebie uzupetnieniem. Pod-
miot architekta zostawia swoéj wyraz w ksztattach archi-
tektury, a podmiot widza znachodzi w nich odbicie swoje.

Eurytmja jest to czes¢ architektoniki, ktdra wzbudza
wiasciwe zajecie i ktdra poteznie dziata na wyobraznie.
Postuguje sie ona ksztattami, jakie bywajg zastosowane
z pewnymi nawrotami, z kadencjg i rytmem, z podno-
szeniem sie i znizaniem. Sprzezenie ich w jedng melo-
dyjng cato$¢, oto szczytne zadanie architekta.

Grecy, jak byli mistrzami w proporcji, tak i w eurytmiji
pozostawili nam najwznio$lejsze przyktady. Witruwiusz,
piszac 0 niej, miesza jg wyraznie z proporcjg (lib. I, c. 2).

Architektura gotycka goruje eurytmja ponad wszyst-
kimi stylami. Ona nieskonczong rozmaitosciag mas pie-
trzacych sie i grupujacych, oraz wdzieczng grg nawrotow
ksztattowych, chwyta oko nasze i wywiera tak silne wra-
zenie, ze przyzna¢ musimy, iz ta eurytmja to dzwignia,
ktora podnosi nasze uczucia i mysl naszg. To architektura
wzniosta.
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Eurytmja moze by¢ pojeta w trojakiem zestawieniu:

1) najpierw polega ona na tern, ze powtarzajg sie
w niej pewne ksztatty — wtedy jest najmniej wyksztatcong;

2) powtore, skiadaé sie ona moze z ksztattdw, ktdre
naprzemian kolejno sie przypominajg—ijest to juz dosko-
nalsza eurytmja;

3) a po trzecie, stanowic ja moga ksztatty powigzane
wzgledem siebie bez zadnego powtarzania sie i ta eurytmja
jest najdoskonalsza, bowiem wymaga ona tylko prawdzi-
wego i gtebokiego poczucia estetycznego.

Zazwyczaj jednak dzieje sie, ze w kazdem dziele
architektonicznem wystepujg wszystkie trzy rodzaje euryt-
miczne i to tak, ze pierwsza wnika w szczego6tly pojedyncze,
druga -opanowuje gtowniejsze partje, trzecia za$ rozpo-
Sciera swoje wiadztwo nad calg hierarchjg ksztattdw.
| tak, na przyktad, w Swiatyni gotyckiej, pierwszej eu-
rytmji podlegajg ksztatt)- okien, stupow, pilastrow, gzem-
sow, wnek it. d., ktore powtarzajg sie ciggle jednakowo
z matemi zmianami. Druga eurytmja odnosi sie badz do
ksztattowania szczytow, badz do wszystkich ksztattow,
majacych na celu ozywienie i urozmaicenie architektoniki.
Trzecia eurytmja to cata budowa — w niej uklad mas
przestrzennych, to przestrzenna melodja prawdziwa.

Skfadnia architektoniczna jest rownolegta do skiadni
gramatycznej. Czem w pierwszej symetrja jako ksztatt
metryczny, tern w drugiej stowo — czem w piei'wszej
proporcja jako ksztatt planimetryczny, tern w drugiej
zdanie pojedyncze gtdbwne, — wreszcie czem tam
eurytmja jako ksztalt stereometryczny, tern tutaj zdanie
ztozone, czasem okres caty.

Eurytmja architektoniczna jest to »dusza« architekto-
niki i jako taka uchodzi za najwyzszy a najdoskonalszy
obraz sztuki architektonicznej. W dziedzinie tej ostatniej
zajmuje takie miejsce jak systemat umiejetny w dziedzinie
filozofii, bo »systematyczne poznanie $wiata jest najwyz-
szym celem, jaki umyst ludzki sam sobie wyznaczy¢ moze«.

Eurytmja architektoniczna stanowi hierarchje ksztat-
tow. Jak w narodzie ta musi byC podstawg jego pracy
organicznej i catego zywota, tak w architekturze eurytmja
dominuje i trzyma dzielo w istnej zywotnosci. Czem
symetrja w ksztattach, tern pojedyncza jednostka w spo-
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feczenstwie. W niej rownowaga i stato$¢ pod wzgledem
zyciowym a wolno$¢ duchowa i swoboda pod wzgledem
charakteru, to warunki rozwoju, spokoju i pracy. Czem
proporcja w ksztattach, tern spoteczenstwo dla narodu.
W niem prawidtowo$¢ i stosunek pod wzgledem ustroju
a zwigzek i mito$¢ wzajemna pod wzgledem usposobienia,
to podwaliny jedno$ci i catosci. Czem w koncu eurytmja
w architekturze, tern hierarchja w narodzie. A tak porza-
dek i ukfad w organizmie narodowym i rozmaitos¢ a rytm
w zyciu moralnem, to zasady cywilizacji powszechnej.
Lecz biada i jednostce i spoteczenstwu i narodowi, gdy
jedne z tych pierwiastkbw zanikajg na korzys$¢ innych
szkodliwych. Gdyby braktlo w zyciu réwnowagi, juzby
zniszczyta sie i prawidtowos¢ a porzadek. Gdy nie bedzie
wolnosci, nie bedzie i zwigzku — wtedy zaczng sie poja-
wiac inne wzburzajgce i wstrzasajgce symptoma. W budo-
wie architektonicznej, gdy jeden kamiern przypadkiem
wypadnie, nie pociagnie to skutkéw, albowiem budowa
opiera si¢ na wzglednej statosci — lecz 'naczej sie stanie,
gdy w skutek jakich$ przyczyn jedne, drugie i dziesigte
ciosy zaczng wylatywaé, pryska¢ i ulega¢ zniszczeniu.
Wtedy niechybnie okazg sie juz rysy, tern szkodliwsze,
im liczniejsze miejsca zagrozone. | w ludzko$ci niedobre
to objawy, gdy w jednostkach brak statosci do trzymania
catosci organicznej. Dazenia anarchiczne jednych, obo-
jetno$¢ dla sprawy ogolnej drugich, oto przyczyny, dla
ktorej grozg ustrojowi spotecznemu rysy, powstate w skutek
braku réwnowagi, prawidtowoscii porzadku tak wjednostce,
jakotez i w cafej ludzkosci.

Hierarchja w ustroju spotecznym nalezy do najtru-
dniejszych, zarazem najwazniejszych zadan ludzkosci.

Eurytmja w architekturze uchodzi za najtrudniejsze,
a réwnoczes$nie i najwazniejsze zadanie architekta.
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Styl w architekturze.

,L’art est toujours la fleur de la vie,
et le style le parfum d'un sentiment
puissant qui se dégage en beauté”.

Séailles.

Z treSci ostatniego rozdziatu nabraliSmy przekonania,
Ze architektura opiera sie na bardzo licznej komplikacji
czynnikow, wchodzacych w jej skiad. | w samej rzeczy,
sztuka architektoniczna nalezy do wecale trudnego zadania
ludzkosci. Aby odpowiedziata ona wszystkim warunkom,
ktore roztoczyliSmy w ciggu pracy niniejszej, nie wystarcza
chwilka jednego natchnienia, lecz potrzeba czasu ideg
natchnionego, wytrwato$ci, zapatu i pracy sumiennej
a gorliwej.

Wszelkie sprawy techniczne, czysto rozumowe i wszel-
kie wzgledy estetyczne, czysto idealne i uczuciowe, nie
dadzg sie pobieznie przyswoi€. Przeciwnie, w tym kierunku
architektura pozada od artysty poswiecenia cho¢by z mo-
zotem. Nikt nie moze stworzy¢ dzieta architektonicznego,
karmigc sie samemi pobudkami uczuciowemi i estetycznemi,
nikt tez nie stworzy go, jezeli dziatanie swoje ograniczy na
wytgcznem rozumowaniu. Dopiero wyrozumowana technika,
t. z. ze Swiadomoscig dziatajaca i dazaca do celu, a poje-
dnana z uczuciem i ideg, ktéra jak sprezyna pobudza
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wyobraznie do tworczosci: oto podwaliny piekna archi-
tektonicznego. Lecz widzieliSmy, ze i ta technika nie jest
to wprost wylgczna praktyka, i to uczucie nie moze by¢
efemerycznem zjawisldem. W architekturze obydwa czyn-
niki muszg by¢ poteznymi i statymi, muszg dazy¢ do
wielkosci i wiecznosci, inaczej bytaby ona tylko sztuka
egzotyczng, obojetng dla narodéw a niezrozumiatg dla
pokolen. Technika musi spoczywa¢ na rozumowych zdo-
byczach — estetyka za§ musi czerpa¢ wzory z gtebokich
natchnien, ptyngcych z duszy i serca narodu. Niepo-
dobna przypusci¢, izby w dziele architektury odrebnie
mozna traktowac sprawy techniczne od estetycznych ksztal-
towan.

Doskonatos¢ wymaga, aby technika rownowazyta este-
tyke i aby ksztatty estetyczne znachodzity konsekwentne
oparcie na konstrukcji. Sciste wypetnienie osnowy techni-
cznej pieknoscig ksztattdw i odwrotnie, nastreczenie este-
tycznym formom organizmu wynikajacego z koniecznosci,
to réwnowaga w dziele pieknej architektoniki. Nie jest
ona tak tatwg do osiggniecia — czynno$¢ architekta tu
najgenjalniejsza, aby nie straci¢ niczego z oka, a wszystko
trzymaC w spojeniu i zlgczeniu. W dziele architektoni-
cznem doskonato$¢ nic nie powinna zostawia¢ bez celu
lub stusznej przyczyny, bo wszystko musi mie¢ gruntowne
uzasadnienie i jasng potrzebe. W sztuce prawdziwie pie-
knej nie mozna ujac ani jednego szczegotu bez naruszenia
rownowagi i catosci, jak tez nie wolno nikomu dodac
czegokolwiek, bo harmonja przestataby juz by¢ harmonja.

WspominaliSmy, ze strona techniczna architektoniki
zasadza sie na rownowadze, prawidtowosci i porzadku,
a estetyczna na wolnosci, zwiazku i rozmaitosci. Oto
w pojednaniu tych wszystkich czynnikéw tkwi bardzo
wielka trudno$¢. Cho¢ réwnowaga z prawidtowoscig i po-
rzadkiem w technice da sie tatwo ustali¢, to wolnos¢
i rozmaito$¢ ksztattdw w zwigzku pozostajgcych, czekaja
jeszcze trudnego spetnienia. W estetyce samej przewaznie
spoczywa ten urok, ktéry dozwala zastosowaé je do orga-
nizmu technicznego. Jezeli zatem twdrczo$¢ artystyczna
potrafi ustali¢ dla pewnej budowy swojg wolno$¢ i rozmai-
tos¢ ksztattdw, to zwigzek jaki wyniknie w ostatecznosci,
musi sie okazaC juz jedynym i tak stosownym, Zze nic
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go zmieni¢ nie moze. Prawidtowos¢ zatem winna
by¢ tacznikiem miedzy réwnowaga a porzadkiem w ukia-
dzie sit technicznych kazdej budowy — za$§ zwigzek
ma by¢ ostatnim wyrazem doskonatosci w uzyciu ksztat-
tow estetycznych, wyposrodkowanych miedzy wolnoscig
artystyczng a rozmaitoscig tychze.

Przychodzimy wiec do sadu, iz prawidtowos¢ i sto-
sunek w technice, a zwigzek i wdziek w ksztattach, sg
warunkami harmonji jedynej dla pewnego dzieta, tak,
ze ze zmiang jej sprowadza sie juz brak ogdlnego poczucia
estetycznego. Jednak wiemy réwnocze$nie z poprzednie-
go rozdziatu, iz prawidtowos¢ ze stosunkiem
a zwigzek z wdziekiem stwarzajg proporcje, wypada
z tego, ze dla kazdego dzieta architektoni-
cznego przypuszczalng jest tylko jedna pro-
porcja harmonijna.

Ze tak jest, na poparcie twierdzenia postuzymy sie
dowodami, zaczerpnietymi i z psychologji i z estetyki.
Chcemy, dajmy na to, oznaczy¢ figure pieknego krzyza.
Narysujmyz wiec jeden krzyz o wszystkich czterych ramio-
nach réwnych zupetnie, drugi o dwoch ramionach piono-
wych dbuzszych, réwnych sobie i o dwdch poziomych
krotszych takze réwnych sobie. DoSwiadczenie poucza,
ze oko w takich formacjach, zupetnego nie znajdzie
jeszcze upodobania, choébySmy rozne wielkosci zastoso-
wywali i chocbySmy najpiekniejszymi ksztattami ozdobili
linje ramion krzyza. Zawsze krzyz bedzie dla uczucia
bez wdzieku, bowiem skfad jego nie oprze sie jeszcze
na proporcjonalnosci, jakiej pozada zmyst estetyczny. Pierw-
szy krzyz bedzie wszechstronnie symetrycznym, zatem
symetrja jego staje sie dosrodkowag. Drugi odpowie
symetrji dwuosiowej. Chociaz obie figury sg tadne, to
w nich proporcja nie ma jeszcze miejsca. Ona dopiero
wtedy sie okaze, jezeli miedzy czeSciami krzyza zajdzie
jakas prawidtowos$¢ wzajemna ze stosunkiem i jakis wza-
jemny zwigzek z wdziekiem, od ktorych zaleze¢ bedzie
kazda cze$¢ i cato$¢ ogblna. Proporcja zasadza sie wpra-
wdzie na symetrji, ta jednak zawsze jest tylko jednokie-
runkowg i to poziomg wzgledem osi pionowej. Asymetrja
za$ pionowa wzgledem podstawy, jest tu nawet konie-
cznoscig i ona powoduje zmiany co do wysokosciowych

32
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stosunkow. Narysujmyz wiec krzyz symetryczny w Kie-
runkowosci noziomej, a asymetryczny w kierunkowosci
pionowej.

Lecz jakaz tu moze byé rozmaitos¢?... Ograniczymy
ja wnet, jezeli zatozymy warunek, iz miedzy pojedynczemi
czeSciami ma istnieC reguta ziotego ciecia, ktorg tu
przyjmiemy w cyfrach i:1'02:2'02 : 4/24 it.d. A jednak
mimo tego, otrzymamy! jeszcze bardzo duzo krzyzdw,
dopetniajacych tego warunku. Azeby zadanie uproscic,
przyjmujemy takie tylko krzyze, ktére zblizajg sie do idei
symbolicznej, to znaczy, ktére majg zawsze ramie gérne
mniejsze od dolnego. Ze wszystkich przypadkéw obierzemy
dziesie¢ ksztattow, ktore tu graficznie wyobrazamy.
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W I. krzyzu ramie goérne ma sie tak do dolnego,
jak dolne do jednego ramienia poziomego. W Il. gorne
ramie ma sie tak do dolnego, jak cata linja pionowa do
catej linji poziomej. W IIl. gbrne ramie ma sie tak do
jednego ramienia poziomego, jak to ostatnie do dolnego.
W IV. ramie gbérne ma sie tak do dolnego, jak dolne
do catej linji poziomej. W V. jedno ramie poziome
jest w stosunku proporcjonalnym do dolnego — a gorne
ramie réwna sie jednemu poziomemu. Krzyz VI. ma
calg linje poziomg w stosunku proporcjonalnym do catej
linji pionowej a gorne ramie réwna sie jednemu pozio-
memu ramieniu. W VII. jedno rami¢ poziome ma sie
tak do gornego, jak goérne do dolnego. W VIII. gbrne
ramie ma sie tak do calej szerokosci, jak ta do dolnego
ramienia. W [IX. szeroko$¢ krzyza jest w stosunku pro-
porcjonalnym do dolnego ramienia, za$§ gorne ramie jest
rowne catej szerokosci. Nareszcie w X. krzyzu szerokos¢
krzyza ma si¢ tak do gdrnego ramienia, jak gorne do dolnego.

Zatem wszystkie figury opieraja si¢ na prawidtowosci
reguty ztotego cigcia, gdzie a=i, b = I'6, c =26, d = 4'2.

Spytajmy sie teraz widza meobeznanego Z proporcja
liczebng, ktory krzyz wyda mu sie najpiekniejszym? Jezeli
to bedzie osoba, z poczuciem piekna, wybierze niezawo-
dnie krzyz V., VI, VIIIL. i IX., za$ osoba z wyksztatco-
nem poczuciem estetycznem, wskaze nam w pierwszej
chwili na krzyz VI., za$ po gtebszem wpatrzeniu sie uzna
krzyz VIII. za najpiekniejszy pod wzgledem proporciji.
Krzyz VIII. jest rzeczywiscie dla oka bardzo mitym ksztat-
tem; oceniamy go wprost nawet bez przykiadania miary.
Oko artystyczne ma poczucie wrodzone bardzo doskonate.
Po blizszem dopiero zgtebieniu odkryjemy, iz w krzyzu
VIII. szeroko$¢ krzyza jest $rednig geometrycznie pro-
porcjonalng miedzy gérnem a dolnem ramieniem.

Ostatecznie zatem mozemy istotnie stwierdzi¢, ze
majac trzy dane wymiary, z nich stworzymy jeden jedyny
krzyz najpiekniejszy, a wszystkie inne, cho¢ o tych samych
wymiarach, sg juz mniej tadne lub nawet szpetne. Gdy-
bySmy do krzyza najpiekniejszego dodali nieco dtugosci
do ktérego ramienia, lub odjeli — wnet uderzytaby nas
juz nieprawidtowo$¢ i brak proporcji, a krzyz taki wpraw-
nemu artyscie nie przypadnie do gustu.
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To samo, coSmy tutaj powiedzieli o stosunku linji
w pierwiastkowym ksztatcie, da sie zastosowac i do pro-
porcji skombinowanej. Gdyby kto, nasladujac budowe
Parthenonu, przyjat szerokos$¢ te sama, za$ wysokos¢ jego
powiekszyt lub pomniejszyt choCby nieznacznie, dzieto
takie z pewnoscig raziC bedzie znawce o wytwornym
smaku. Zadne inne dzieto tak nie uderzytoby nas zmiana,
jak 6w przecudny Parthenon, w ktérym proporcjonalno$é
dochodzi zenitu. Tak samo i w Erechtejonie, w Propi-
lejach, w Swiatyni Tezeusza it. d.

Zresztg | w innej architekturze znajdujemy liczne
poparcia naszego twierdzenia. Owe szczyty romanskie
bywaja czasem w proporcji odczute istotnie tak harmo-
nijnie, Ze staty sie one formalnym kanonem. Owe gotyckie
proporcje, bardziej zawite jak greckie, czy nie sg rozmaite,
a dla kazdej budowy wiasciwe? Kto dobrze przejrzat
istote gotycyzmu, pozna tatwo, jak zmiana proporcji,
choéby w jednym tylko szczegble wazniejszym, pocigga
za sobg nieskonczone zmiany w catosci budowy, a zmiany
takie nie wypadng nigdy bez utraty stosunku i wdzieku,
ktére, jak wiemy z naszych wywodow, sg zwigzane Scisle
Z proporcja.

Pieknos$¢ dzieta zawista od jego proporcji. Po-
niewaz za$ proporcja wylania sie z prawidtowosci
techniki i zwigzku ksztattdw, jawno przeto, iz wyraz
dzieta architektonicznego zawist od prawidtowosci i zwigz-
ku, ktére dla kazdego budynku stwarzajg wiasciwy sto-
sunek i wdziek. Te dwa ostatnie czynniki zalezg od
indywidualizmu — one zatem pierwiastkowo najbardziej
wptywajg na charakter architektury.

Historja architektury wysSwieca zresztg doktadnie, jak
w kazdym okresie sztuki kazdy nardd inaczej pojmowat
proporcje wedle swego poczucia, chociaz jego technika
budowy nie wiele sie roznita. Céz bowiem spowodowato
Doryjczykéw do proporcji stylu doryckiego, Jonczykow
do stosunkéw porzadku jonickiego, a Koryntczykéw do
proporcji porzadku korynckiego? Tylko poczucie ksztat-
tow. Wszystkie porzadki opierajg sie na jednej technice,
lecz na roznej prawidtowosci ze zwigzkiem i rdéznego sto-
sunku z wdziekiem, zatem na roznej proporcji czesci
pojedynczych wzgledem siebie i wzgledem catosci.
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Historja architektury poucza nas przytem bardzo
dobitnie, jak ludzko$¢, postepujac w cywilizacji, ksztatcita
stale swojg technike i ciggle do niej stosowata swoje
wyrazy estetyczne. Postep techniki i rozwdj jej organi-
cznego kombinowania, oto podstawa dla zwigzku ksztattow.

Jednem stowem, w catym obrazie architektury ogol-
nej, widzimy dwa prady. Jeden objawia sie¢ na drodze
technicznego rozwoju samego szkieletu. Drugi na drodze
stosowania do niego ksztattdw pieknych, wedle ducha
czasu i uczu¢ w narodzie panujgcych. WspominaliSmy
juz w rozdziale VII., jak budownictwo w ogdle po-
stepuje torem prostolinijnym i choC cierpi w niektérych
epokach na upadek pozorny lub brak konsekwencji, przecie
w stosownej chwili z podwdjng energig wynagradza straty.
Mowilismy takze w rozdziale VII., ze estetyka archite-
ktury przeciwnie towarzyszy budownictwu torem linji fali-
stej, t. z. ze w rozmaitych okresach obudzg sie na swoich
pierwiastkach, rozkwita i ginie, poczem obiera nowg szate,
ktérg znowu wyksztatca, nig ol$niewa i znowu przepada.
Gdy wszakze technika nieustannie szuka estetyki, a ta
zawsze na niej sie opiera, wynika, ze technika jest wy-
tyczng, dazacg po najkrotszej drodze do przeznaczenia.
Estetyka jest swobodng grag ksztattéw, cho¢ odbiegajaca
od linji prostej w rozmaitych kierunkach, przecie zawsze
powracajgcg do swojej wytycznej.

W postepie ludzkosci doskonali sie technika, bo idzie
naprzéd w prostym Kierunku, ale zmienia sie jeszcze
bardziej i estetyka, ktéra ruchem zawrotnym toczy fale
za falg. Powstaje z tego niejednaki stosunek obydwdch
pierwiastkow. Estetyka, zamiast jednostajnym ruchem
podgzaC za technikg i iS¢ z nig w parze, ustawicznie
zaczyna powolnym biegiem swoja droge falistg, na ktorej
wnet dosciga technike, az nareszcie rozmingwszy sie z nia,
popada w przesade i ginie pod ciezarem wiasnej obfitosci.
Technika pozbawiona w ten sposéb ostony odpowiednej,
przybiera z czasem nowe ksztalty, albo tez zapozycza sie
obcymi, ktorych los wszakze taki sam jak tamtych.

Domysla sie zapewne czytelnik, co to znaczg te fazy
przejsciowe, zamkniete ciggle w sobie, zawrotnym ruchem
ustrajajace dazno$¢ prostolinijng techniki?
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Kazda taka jedna fala ksztattobw pieknych, odpowie-
dnich swojej technice, wzrastajgca, gorujgca i opa-
dajaca, to styl architektoniczny.

Styl w naj obszerniej szem znaczeniu jest
to wezetl, jednajacy technike z jej wiasng
estetyka. Objawia sie on w wyrazie ksztattdw pieknych,
najodpowiedniejszych pewnej technice, wyrozumowanej
odpowiednio do jej rozwoju w pewnym okresie czasu.

Jednak zbyt to ogdlne i niedostateczne okreSlenie,
aby z niego powzig¢ mozna doktadne pojecie stylu archi-
tektonicznego, dlatego zdanie to rozwiniemy nieco.

Z powyzszych twierdzen, opartych na przykfadzie,
mozemy wywnioskowac, iz jak krzyz jedng tylko wykazuje
proporcje, tak kazde dzieto architektoniczne ma swojg
jedyna i wiasciwg proporcje, od ktorej odstapi¢ nie moze
bez utraty piekna. Nie omylimy sie takze, jezeli, biorac
na uwage system dziet architektonicznych pewnej epoki,
orzekniemy, iz one majg swojg jedyna proporcje im tylko
wiasciwa.

Jawno stad, ze na charakterystyke stylu wptywa nie
tyle symetrja i eurytmja, ile proporcja jedynie naj-
wiasciwsza architekturze pewnego okresu czasu i pewnego
narodu.

Mowigc o proporcji w poprzednim rozdziale, wytusz-
czyliSmy pobieznie jej wazno$¢ niezmierzong i orzeklismy,
ze proporcja jest to medium architektoniczne, w ktérem
skupiajg sie wszelkie wysitki artysty-architekta.

Przez to medium, posredniczace miedzy twdrcza
sitg artysty a zywg wyobraznig widza, architektura staje
sie sztuka piekng, w ktorej spotecznos$¢ wykuwa swoje
idee i uczucia i przenosi je w dalekg przysztosc.

Styl zatem, w szczegdétowem znaczeniu,
jest to wyraz proporcji najwtasciwszej dzie-
tom pewnego okresu czasu i pewnego indy-
widualizmu narodowego, proporcji, jedynej
w swoim obrazie tak co do techniki jako i co
do estetyki.

Twierdzimy zatem, ze ile zasadniczych proporcji,
tyle tez stylow. Ze tak jest, tatwo sie o tern przekonac,
wszak kazdy projektujgcy dla jednego i tego samego
dzieta moze obraé raz takag proporcje w stylu takim,
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drugi raz inng proporcje w innym stylu. Coz w gruncie
rzeczy wyroznia gotyke od romanizmu, jezeli nie ta pro-
porcja wynikta z techniki i estetyki jednej i drugiej. Co
odréznia sztuke grecka od stylu arabskiego, jezeli nie
proporcja wiasciwa pierwszej i ostatniej ?.. Na czemze
opart sie renesans nowozytny, jezeli nie na proporcji kla-
sycznej, ktora jest wypadkowg z techniki swojej i z jej
estetyki ?!

Architekt, majac przed sobag zadanie, obiera prze-
dewszystkiem proporcje, w jakiej zamierza je przeprowa-
dzi¢. Fakt ten ttumaczy, iz potrzebuje on dokiadnie zdaé
sobie sprawe, jak ma jg pojmowac dla objawienia wiasci-
wego stylu. Gdyby proporcja nie wptywata tak na styl,
moznaby najpierw go obra¢ a potem proporcje wprowa-
dzaé. Lecz tak by¢ nie moze. W architekturze, zwilaszcza
religijnej, konieczng jest najpierw decyzja co do proporciji,
aby architekt z gory przez nig dat wyraz stylowi dzieta.
Inna bedzie proporcja kosciota w stylu starochrzescijan-
skim, inna w bizantyfAskim, romanskim, gotyckim it. d.

Symetrja, choC takze nalezy do charakterystyki stylu,
jednak nie ma wptywu znacznego na charakter jego, gdyz
ona sama dla siebie istnieje. Eurytmja za$ o tyle doniostg
odgrywa tu role, ile faktycznie polega na proporcji. Zatem
proporcja jedna, jako posredniczka miedzy symetrja a eu-
rytmja, cechuje gtéwnie dzieto. Ceche owg zowiemy stylem.

Proporcja w technice pochodzi z prawidtowo-
Sci a opiera sie na stosunku, w estetyce za$ wynika
z zwiazku ksztaltow i powoduje wdziek artystyczny.

Styl zatem znajduje swojg wymowe: i) przez pra-
widtowos$¢é 1 stosunek w technice, a 2) przez zwiazek
I wdziek w estetyce.

Wszystkie te cztery wiasciwosci odnoszg sie do dru-
giego og6lnego warunku kazdego dzieta pieknego, o kto-
rym moéwiliSmy na str. 228. Skiadajg sie one na »szcze-
gotowy plan«, podtug ktorego wszystkie wolne dazenia
jednostki zyjacej, zwiazane bywajg w jednosci idei.

Ten »szczegotowy plan« jest pietnem, ktore
znamionuje architekture i ktére powszechnie nazywamy
stylem.

Dlaczeg6z symetrja ani eurytmja nie moga by¢ cechg
stylu architektonicznego? Oto wiemy, ze pierwsza zasadza
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sie na »koniecznem panowaniu ogdlnego prawa«, zatem
na rownowadze i statosci w technice, jak i na
wolnosci a lekkosci w estetyce. Te wszystkie wa-
runki muszg by¢ nalezycie spetnione w kazdym stylu —
a cho¢ i w nich znajdujg sie roznice, to sg one o wiele
mniej znaczace, jak w czynnikach, wywotywujacych pro-
porcje. Eurytmje za$ wytwarza rozmaito$¢, zatem porzag-
dek i uktad w technice, a rozmaitos¢ i rytm
w estetyce, a ze te pierwiastki wynikajg z proporcji,
zatem eurytmja jest tylko uzupetnieniem tej ostatniej.

Kazdy styl ma swojg odrebng proporcje, poniewaz
rozporzadza on swemi wiasnemi prawidtami, jakie
posiada i swym wiasnym stosunkiem, jaki sam sobie
wyrozumowal — nastepnie wiada takze swojskim zwigz-
kiem ksztattow i takim ich wdziekiem.

Na prawidtowosS¢ wpltywa znacznie postep techniki,
ktory zalezy od znajomosci praw przyrodzonych. Objawia
on przez to swojg zalezno$¢ od klimatu i materjatu, jakim
technika sie postuguje. Stosunek zalezy od stopnia
rozwoju cywilizacji spoteczenstwa, bo wyrozumowanie
i odczucie jego idzie w rownej mierze z potegg rozumu.
Zwiazek ksztattow i ich wdziek sg czystem odbiciem
uczué i idei pewnego czasu i pewnego narodu.

Styl przeto pozostaje w nierozerwalnym zwiazku
z charakterem spoteczenstwa, ktore go wytwarza. Swiadczy
on 0 stopniu rozwoju sztuki architektonicznej w kazdej
dobie historji, tak ludzkosci jak i pojedynczych narodow.

Chcac poznac styl architektoniczny, trzeba koniecznie
zgtebi¢ ducha czasu i uczucia a idei jemu wihasciwe, trzeba
dalej znaC sposoby techniczne, ktére wyrazajg stopien
wyksztatcenia techniki jego, jemu przynaleznej i trzeba
nakoniec zna¢ ksztatty, aby umie¢ je wigzaC ze sobg
i tworzyé wdziek estetyczny.

Proporcja przeto zawista od techniki, rozporzadza-
jacej w rézny sposob roznymi materjatami i od estetyki,
pojmujacej rozmaicie, bo indywidualnie, wdziek ksztattow.

Indywidualnos¢ stylu architektonicznego odbija wszak-
ze nie tyle charakter jednostki, ile charakter spoteczen-
stwa lub narodu, ato z tego samego powodu, 0 ktérym
mowilisSmy na str. 214. Styl architektoniczny jest przeto
symbolem indywidualnosci narodowej.
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Tu lezy oczywisty dowdd, ze on nie moze byc
postusznym gtosowi jednego cztowieka i ze na wytworzenie
jego potrzeba usitowan catego narodu i dtugiego okresu
czasu.

Artysta moze wywrze¢ tylko do pewnego stopnia
wplyw swodj na styl architektoniczny, a to w traktowaniu
szczegdtow pojedynczych.

Znane stowa Buffona, ze »styl to czlowiek«, dadza
sie tutaj tylko w czesci zastosowal, z przyczyn wyzej
dopiero co wyswietlonych.

Styl architektoniczny obrazuje przewaznie nie czio-
wieka, lecz nar6d. Z niego zatem przegladajg uczucia
narodowe i idee czasu.

Jak zatem proporcja w catej swej istocie, przewaznie
wyptywa z instynktowego poczucia pieknego, tak styl
istotnie w najwiekszej czesci pobudza sie przez uczucia,
nurtujgce w spoteczenstwie. “Le style, c’est le sentimente
powiedziat Séailles *)

Pojedyncze narody rdznig sie miedzy sobg uczuciami
i pojeciami. Pojedyncze style architektoniczne rdéznig sie
miedzy sobg uczuciami w zwigzku ksztattow wdziecznych
I pojeciami w wyrozumowanych prawidtach stosunku.

Proporcja, zatem i styl, wymagajg koniecznie funkcji
uczuciowej w ksztaltach, a rozumowej w stosun-
kach. Jezeli w narodzie pewnym jeden z tych czynnikow
przewaza bardziej ze szkodg drugiego, styl popadnie
w wadliwo$¢. Tak sztuka arabska, oparta przewaznie na
uczuciu i na wdzieku, nie ostata sie wiekom, a to z przy-
czyny, iz technika jej nie wiadata stosunkiem prawidto-
wym, bo tez cala technika arabska to watta i staba jak
pajeczyna. Styl arabski przemawia tylko do fantazji, ale
duch nie dopatrzy sie w nim Scistosci i statosci.

Kazdy styl, w przejsciu swoich okresow, pojmuje
rozmaicie proporcje wiasng, stad to pochodzi, ze po sto-
sunku jej i wdzieku odgadng¢ mozemy z gory nietylko
styl dzieta architektonicznego, ale i okres tego stylu.
(Poréwnajmy n. p. katedre Notre Dame w Paryzu z katedrg
w Reims i katedrg w Amiens).

*) Génie dans l'art. 220.
33
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Historja architektury uwidocznia Scisle, jak ludzkosé
cata z biegiem pojedynczych wiekdw zapisywata sie wie-
czyscie w pomnikach swoich i jak w nich przez uczucia
I idee wiasne stwarzata odrebne style. Chcac blizej i dosa-
dniej okresli¢ znamiona stylow, musielibySmy zejs¢ na
pole historji architektury. To wszakze nie jest na razie
celem naszym.

Nadmienimy jeszcze tylko, ze nasze tu roztoczone
wywody wyswiecajg jasno, dlaczego wiek XIX. nie ma
swego stylu wiasnego. Oto, architekturze dzisiejszej nie
mozemy uzyczy¢ uczu¢ narodowych i idei tak, aby one
siebie tam znalazty. Ciggle zapozyczamy sie tylko, a to
nie wystarcza absolutnie na stworzenie stylu nowego.

» Une architecture n'a pas de style lorsqu'elle n'inspire
aucun sentiment et nééveille aucune pensée« *).

Zgtebienie istoty proporcji, a zatem i stylu, jest
pi'zedmiotem ustawicznej pracy mysli ludzkiej.

Wiemy, ze Egipcjanie postugiwali sie w tym duchu
kanonem, wyobrazajgcym stale prawidia na tworzenie
postaci ludzkiej. Podobny kanon musiat by¢ dla nich
I wzorem dla tworzenia architektury. Jest on zresztg
widoczny w stylu egipskim.

Grecy w catej swojej sztuce mieli ustalone proporcje
dla kazdego szczegdtu architektonicznego. U nich to jasny
przykiad, jak dla pewnego dzieta moze istnie¢ tylko jedna,
jedyna proporcja. Wszak porzadki klasyczne nie
dadzg sie nigdy zmieni¢. One postuguja sie zawsze jednymi
modutami. Dla ustalenia proporcji ciata ludzkiego, Poliktet
stworzyt statue zwang takze kanonem, ktdra uchodzita
czas dtugi za najdoskonalszy wzor proporcji, az Lisippos
zmienit jg nieco.

Nad proporcja w ogolnosci zastanawiali sie gleboko
rozni genjusze. Tak Leonardo da Vinci oddawat sie Scistym
jej studjom. Pdzniej Albrecht Durer, Schadow i t. d.
W stosunku do architektury Zeising przed 3o-stu laty
wykazat najdoktadniejsze zdobycze. Czytelnik w dzietach
jego znajdzie wiele ciekawych pogladéw, lecz bynajmniej
nie wystarczajg one na ograniczenie okreslenia.

*) Véron. L’esthétique. 159.
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Bo tez proporcja nie da sie skrepowaé uwagami —
zatem i styl nie dozwoli sie nigdy objasni¢ stowami.
Dzieta architektoniczne w historji architektury musza by¢
dlatego zawsze bogato zasilone illustracjami.

Z Kkolei nalezatoby teraz rozstrzygna¢ pytanie, skad
wiasciwie pochodzi ta cigglta zmiana styléw? Wspomina-
liSmy juz kilkakrotnie o ogolnych przyczynach tej zmien-
nosci, ttumaczac jg rozmaitym stosunkiem pierwiastkow,
sktadajacych sie na sztuke, w kazdym jej okresie. Przy-
pominamy tu zdania nasze z rozdziatu Ill. str. 41—43,
z rozdziatu VIL str. 14g—151 i z rozdz. IX. str. 214—215.
Wiemy tedy, ze to estetyka przewaznie w skutek swojej
ruchliwosci, powoduje ciggle nawrotne zmiany. Lecz
i technika, przez zyskiwanie coraz nowszych odkry¢ za
pomoca doswiadczen, postepuje naprzod, doskonali sie,
zatem zmienia swoje zasoby konstrukcyjne. Jezeli wiec
pewna suma czynnikow konstrukcyjnych tak ulegnie juz
przemianie, ze ta wptywa znacznie na ustrdj organiczny,
wtedy technika zrywa z systemem praktykowanym i za-
czyna szuka¢ nowych sposobow. Estetyka chetnie zawsze
podgza za technika, albowiem jej otwiera sie przez to
coraz nowsze i ponetniejsze pole, jakiego nawet pragnie
dla od$wiezenia ksztattow.

Kazdy styl architektoniczny w rozwoju sztuki zdradza
szukanie najodpowiedniejszej symetrji, proporcji i eury-
tmji dla swojej techniki i swojej estetyki, skupiajac prze-
waznie usitowanie okoto proporcji.

Powiadamy zatem, ze styl architektoniczny, w ogdl-
nem znaczeniu, to wyraz stosunku, w jakim pozostaje
pewna technika do swojej wlasnej estetyki, za$ w szcze-
gélnem znaczeniu, to charakterystyczny wyraz pewnej
proporcji razem z jej symetrjg i eurytmja.

Przypatrzmy sie blizej raz jeszcze, jak to w obrazie
historycznym sztuki architektonicznej stosunek ten roznie
sie objawia i jak ludzko$s¢ w dzietach architektury na
zawite] drodze koncentruje nieprzestannie swoje dazenia
ku obraniu dla nich najwiasciwszej proporciji.

W kazdym stylu objawia sie najpierw pewien jednolity
systemat techniczny, ktory stanowi dla kazdego okresu
sztuki wihasciwe tto. Systemat techniczny oznacza
stopien rozwoju umiejetnego budownictwa. Za podstawe
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ma on zawsze szczeg0lng ceche, wyniklg jako wypadkowa
z wiadomosci pewnych praw i z zastosowania ich do
osnowy dzieta architektonicznego. Style odrdzniajg sie
zjednej strony syste matem technicznym, a z dru-
giej strony obrazem ksztaltow estetycznych,
dazacych do zespolenia sie z tamtym w jedng catos¢
organiczng. Style w porzadku po sobie nastepujgcym do-
skonalg sie stale pod wzgledem systematow technicznych,
ich estetyka za$ toczy sie kotem okoto osi, wytknietej
postepem umiejetnosci rozumowej. Przedstawmy sobie
zatem cechy pojedyrniczych okreséw kazdego stylu:

I. Okres rozwoju. Technika gtownie dazy do pier-
wiastkowej réwnowagi i statosci. Estetyka nie moze zrazu
znale$¢ odpowiednich ksztattow i ogranicza sie wytgcznie
badz na symetrycznem, bgadZz na asymetrycznem ozdo-
bieniu ptaszczyzn, bez ustalenia proporcji, ktoraby opierata
sie na czystem poczuciu piekna i ktéra dlatego jest w tym
okresie wzglednie ciezkg i powazng. W ustroju
technicznem panuje ciezkos¢ mas, bo konstrukcja pro-
buje dopiero nowych sit do wytworzenia systematu no-
wego, lecz dla braku pewnosci, chwiejng jest i lekliwa.
Wida¢ tu wyrazne szukanie i studjowanie. Technika sama
sie- uczy, ksztatci i doskonali na dzietach architektoni-
cznych. Estetyka za$ wtoruje jej niesSmiato i niepewnie.
A ze organizm techniczny nie moze sie jeszcze ustalic,
wiec i ona takze przerzuca sie z formy do formy. Ksztatty
zatem, nie mogac zrazu obra¢ stosownego wyrazu dla
nowego organizmu technicznego, zazwyczaj w samych
poczatkach okresu tego zasilajg swe soki zywotne ksztal-
tami ze stylu poprzedniego. Powstaje pewna mieszanina,
ktora dopiero z czasem ustawa, a stad wypada, ze w kla-
rowaniu sie tem opadajg powoli formy przestarzale a na
wierzch wydostajg sie pierwiastki Swieze, ozywczem tchem
czasu natchnione. Styl kazdy, w pierwszym okresie swego
ksztatcenia sie, w skutek ciezkosci organizmu technicznego
I estetycznego ksztattowania, opartego wytgcznie na syme-
trji 1 asymetrji ptaszczyzn, nosi na sobie znamie powagi.

I1. Okres rozkwitli—okres ztoty. Technika, zasilona
doswiadczeniem i praktyka, oraz wyrozumowana, staje sie
wprost doskonaty. Systemat dochodzi do pewnosci i ustala
prawidtowos¢ i stosunek. Kazdy styl w okresie



rozkwitu cechuje sie technikg pieknie uproporcjonowana,
albowiem w niej ksztalty szukajg rownocze$nie podstawy
dla estetycznego grupowania mas przestrzennych. Pro-
porcja w organizmie technicznym — to jasna Swiadomosc
celow i przeznaczenia budynku. W architekturze religijnej
technika zatem dazy do wyniostosci i staje sie podziwienia
godnag, tern bardziej, ze wyniostos$¢ jest oparta na $licznym
stosunku.

Technika w okresie rozkwitu dyktuje sobie zadania,
albowiem, przez zupetng Swiadomos$¢ swych srodkéw kon-
strukcyjnych, nie wzdryga sie juz wcale przed wielkoscig
dzieta. Stad to pochodzi, ze prawie wszystkie style w tym
czasie dgzg w technice do ogromu i do potegi. Grecja
jedna stanowi wyjatek, albowiem ona zawsze byta w réw-
nowadze, ona nie znata ekstreméw w sztuce.

Organizm techniczny, cho¢ bardzo skomplikowany,
jest mimo to zrozumiatym i jasnym. Wszedzie panuje
prawidtowosC a stosunek. RoOwnoczesnie druga strona
architektoniki, to jest estetyka, Swieci swoje szcze$liwe
panowanie nad technikag. Mozna tu powiedzie¢ to, co
Arystoteles o cnocie wyrzekt, ze cnota miesci sie
w ztotym Srodku miedzy dwiema ostateczno-
Scigmi, a to miedzy niedostatkiem a obfito-
8cig. | rzeczywiscie, 6w zloty i czarowny zwiagzek,
jaki wszedzie dominuje w ksztattach, staje sie teraz nie-
oceniong ich zaleta. To umiarkowanie, zréwnowazone na
czute] szali estetycznego smaku, zachwyca i ujmuje pra-
wdziwg szlachetnoscig. Po nad to wszystko trzeba jeszcze
i to podnie$é, ze ksztalty nie sg tutaj juz dowolnoscig
probujaca i szukajacg zastosowania, bo nie cechuje ich
ta lekkos$¢, jaka technika wcale sie nie krepuje. Przeciwnie,
ksztattowanie stylu w zlotym jego okresie to najcudo-
whniejsze ogniwo zespalajgce technike z estetyka. W dzie-
fach architektonicznych kazdego ztotego okresu nie mozna
czesto rozrézni¢ co jest wylagczng dekoracjg, a co wyls-
czng konstrukcja, bowiem Scisty tu sojusz i nierozdzielne
powinowactwo osnowy technicznej z ksztattem piekna.
Czem stosunek oparty na prawidlowosci technicznej, tern
w estetyce wdziek, ujmujacy i wynikajagcy ze zwigzku
ksztattow nietylko miedzy sobg, ale i z technikg nieod-
dzielng od samego wyrazu piekna. Okres rozkwitu jest
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okresem zitotym dlatego, poniewaz w nim jednoczy sie
najwewnetrzniej techniczna strona z estetyczng. Rdéwno-
wazg sie one catkowicie, tak, ze w technice nic nie pozo-
staje bez piekna, a w pieknie wszystko ma szczelne uza-
sadnienie konstrukcyjne. Przypomniemy tu Parthenon
i Erechtejon, bazyliki romanskie z okresu rozkwitu, tumy
gotyckie zwiaszcza francuskie i dzieta ziotego renesansu.
Mozna wszakze twierdzi¢ stanowczo, ze ze wszystkich
styléw najharmonijniejsze zespolenie dwoch pierwiastkow
architektonild przedstawiajg dwie sztuki: grecka i go-
tycka. W obydwdch konsekwencja logiczna w technice —
to zupelne pochtoniecie wdzieku estetycznych ksztattow,
tak, ze konstruujgc jednocze$nie tworzymy piekno. To tez
gotycyzm zalicza sie do najtrudniejszych styléw, bo w nim
organizm techniczny bardzo skomplikowany. W greckiej
sztuce technika jest spokojng i pojedyncza, natomiast
piekno jej zaczerpniete z niewidzialnej krainy. Grecy jedni
mogli je tak czarownie odtworzyé, bo tylko oni mieli
religie, ktora pozwalata im odchyla¢ zastony, dzielgce
niebo i ziemie. Z Olimpu nauczyli sie piekna swojego
iscie boskiego, jakiego zaden nar6d w Swiecie juz nie
posiadat i dotychczas nie posiada.

Okres rozkwitu to prawdziwy kwiat sztuki pieknej,
bowiem w nim dojrzewa juz zupetnie praca ludzka tak
pod wzgledem rozumu, jak i uczu¢ szlachetnych.

Prawidtowos¢ i sto sune k w technice, a zwi a-
zeki wdziek w estetyce, to warunki proporcji, zaczem
wynika, ze styl w okresie ztotym celuje proporcja. Jezeli
mamy szuka¢ proporcji prawdziwie pieknej na dziefach
architektonicznych, to dopatrzymy sie jej tylko na takich
z okresu rozkwitu. A proporcja ta wraz z symetrjg i eu-
rytmja dajg wyraz architekturze szlachetny, godny. Dzieta
przeto ze zlotego okresu stylu noszg pietno godnosci.

Godnosci petne sg monumenta greckiej architektury,
w ktorych nikt nie powazy sie ani szczeg6tu zmienié.
Porzadki klasyczne przetiwaty tyle wiekow wsrod ludzkosci,
a mimo to proporcja ich nie ulegta zadnej zmianie. Zawsze
porzadek dorycki musi by¢é nizszym, jak jonski, a ten
nizszym jak koryncki. Belkowanie wraz z architrawem,
fryzem i gzemsem nie zmieniajg nigdy swej istoty i gzems
klasyczny nie przypuszcza zupeinie dowolnej alteracji.
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Podobng jest sztuka romanska i gotycka — obie petne
godnosci, pozostajg w ustudze architekturze religijnej.

I11. Okres upadku. Kazdy styl w tej fazie swego
zywota cieszy sie zrazu zupetnie doskonaty technika. Orga-
nizm, co do porzadku i uktadu konstrukcji catej,
zachowuje takze ciggle te sktadniki, jakimi celowat i w okre-
sie drugim — jednak proporcja wpada powoli w maniery
I ubiega sie raczej za pozornym efektem jak za stosunkiem
ugruntowanym na gtehokiem poczuciu. Okres trzeci w po-
czatkach swoich jest poniekad genjalnym. Jak diugo
technika nie traci na swojej potedze, ktorg pozostawia
jej okres zioty, to choC estetyka poczyna nieco bujac
i przerastaC jg, zawsze styl jest jeszcze szlachetnym. Jest
to prawdziwe apogeum kazdego stylu (n. p. katedra
w Amiens 0 przecudnej proporcji).

Po czasie dopiero objawia sie wyrazne malenie pier-
wiastka technicznego. Ten ostatni nie wynika czesto
z jasnosci zadania, ale predzej z wybujatej wyobrazni,
grymaszacej i figlujgcej. To tez organizm techniczny
zatraca wkrotce swojg jedrno$¢, zamaca sie w nim porza-
dek, a to jedynie dlatego, poniewaz duch czasu w pdzniej-
szej dobie skierowuje swg bacznos¢ przewaznie ku estetyce,
rozporzadzajaca obecnie rozmaitoscig ksztattow, wyprawia
istne dziwy. Tak juz oswojona z technika, ze nie leka
sie jej wcale, ale owszem, co najgorsza, odwaza sie nawet
zaciggaC jg w swoje postugi. Z koncem okresu trzeciego
w kazdym stylu widzie¢c mozemy, jak technika poddaje
sie despotycznej swawoli pieknych ksztattow. Nieraz gwoli
potrzeby i logiki technika znales¢by mogta tatwe rozwia-
zanie. Jednak w tym czasie stylowe wymaganie, dla
zados$¢uczynienia rozdasanej estetyce, nacigga konstrukcje
i zaklada jej strojng szate, a tak jest ona Swiadectwem
nie powaznego i godnego traktowania sztuki architekto-
nicznej, lecz igraszki, z jaka przystepowano do archite-
ktury. WyobraZnia artystyczna badZ dla siebie samej,
badz dla ducha swego narodu, poteguje ciagle ksztaity.
Co bylo niegdy$ pieknem, teraz poszto w zapomnienie,
a na jego miejsce wstgpita strojnos¢ obtadowana zagie-
ciami, Zawojami i gmatwaning og6lng. Co niegdy$ zachwy-
cato wszystkich, prostotg i godnoscig, teraz przybrato
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wyraz podesztej pieknosci, usitujgcej sztuczkami podtrzy-
mac¢ dawng $wiezo$¢ i czerstwosC. Tak dalej postepujac,
architektura staje sie widownig mimowolnego rozdwojenia.
Technika tylko do pewnego stopnia dotrzymuje postuszen-
stwa wybrykom ksztattowan samowolnych — potem juz
nie da sie na manowce sprowadzac, gdyz celem jej musi
by¢ robwnowaga, bez ktorej rung¢ by mogta. A gdy do
tego juz przyjdzie, ze technika weZmie rozbrat z estetyka,
wtedy ksztatty zaczng juz uzywaé swej swobody niczem
nieograniczonej i dogadzaC coraz wiekszym efektami oku
pozbawionemu dobrego smaku. W okresie trzecim stylu
kazdego, ksztalty popadajg w luzne figury, bedace raczej
dla siebie samych, jak dla ostony techniki. Woreszcie
niesmak ogarnia wszystko, a architektura pod ciezarem
brzemiennych i napuszystych ksztattowan upada, zamka
i ginie.

Jednak to koniec okresu trzeciego. Poczatek jego,
jak powiedzieliSmy, odznacza sie czestokro¢ dzietami jeszcze
bardzo wielkiej wagi i wartosci. Dzieta owe celujg po-
rzadkiem i uktadem technicznym bardzo logicznym,
a gdy w estetyce panuje przy rozmaitosci rytm
wdzieczny, zasilajgcy sie zwigzkiem z technika, wtedy
architektura przez swg eurytmje dziata najsilniej na
umyst widza. To tez jezeli architektura z okresu pierw-
szego byla powazng, z okresu drugiego godng, to
w tym okresie nazwa¢ ja mozna wdzieczna.

Okres pierwszy symbolizuje poczecie i wzrasta-
nie stylu — drugi znaczy jego site i zywotnos$¢ —
trzeci za$ to przesilenie i upadek.

Okres pierwszy oznacza walke z technika, stad szu-
kanie, albowiem podmiot lekliwy jeszcze, wiec $lepo
postuszny przedmiotowi.

Okres drugi cechuje sie spokojem, stad ustalenie
ksztattow, albowiem podmiot nie obawia sie juz przedmiotu,
lecz przeciwnie jedna sie z nim w mitosSci i zgodzie.

Okres trzeci, to ruchliwos$¢, stad niespokojnos¢ ksztat-
tow i ich wybujanie.

W pierwszym rozwoju stylu postuszenstwo wzgle-
dem formy i przedmiot przewazajacy stwarzajg wielkosc.

Okres rozkwitu stylu, przez umitowanie, daje
prawdziwe piekno.



W okresie przesilenia i upadku stylu, egoizm powo-
duje przesyt i nadmiernos¢ w dumnej okazatosSci.

W pierwszym okresie architektura jest przeto wielka,
w drugim piekng, a w trzecim bogata.

Po kazdem przesileniu sie okresu trzeciego, nastaje
w historji przei'wa tak dluga, poki zycie spoteczne nie
nabierze nowych sit ozywczych i nie odkryje Swiezego
zdroju na pokrzepienie swoich uczuc.

Podobny ruch powtarza sie w sztuce architektoni-
cznej ciggle i jednostajnie. Powodem jego uczucie, zmie-
niajgce sie samo w sobie i pozadajgce ustawicznie nowych
wrazen, wreszcie stosujgce sie do techniki, ktora przez
doskonalenie postepuje naprzod.

Los styléw architektonicznych podobny do losu uczuc
pieknych — kiedy temi nasyci sie ludzko$¢ i one przez
sztuki piekne nasyca pokolenia, wtedy tracg na wartosci
I bywajg porzucane lub przetwarzane.

Styl architektoniczny, to szata narodowa odpowiedna
jego charakterowi. Przystrajajg sie nig narody jak na
Swigteczne gody, aby zycie swoje ubarwi¢, potem aby
w niem sie rozmitowaé, a nareszcie aby w dumie i oka-
zatosci rozkoszowac.

Styl w tern rozumieniu musi by¢ obrazem zycia
narodowego.

34
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Wzniostos¢ w architekturze.

,Daher gilt auch der Baukunst die
Darstellung des Erhabenen als ihre
erste und hdochste Aufgabe®.

Zeising.

Architektura wiada ze wszystkich sztuk pieknych
najwiekszg przestrzenia, a przez czas odgrywa naj-
znaczniejsze postannictwo swoje. Przestrzen i czas, to
dwie formy zmystowych spostrzezen, na ktérych polegaja
nasze wrazenia. Przestrzen i czas sg to idealne wyobra-
zenia objetosci, ktore tak kazda czastke jak i catosc
ograniczajg w naszem pojeciu co do ogdlnego ich zna-
czenia. Zarazem ujmujg One wrazenia nasze w granice
i ramy, jakie przyjmujemy za posrednictwem zmystow;
stuzg zatem za tto obrazowe fizycznym doSwiadczeniom.
Obydwa pierwiastki bynajmniej nie sg objektywnemi wia-
snosciami przedmiotow, lecz przeciwnie tkwig one w na-
szym sposobie zapatrywania si¢ na rzeczy i odnoszg sie
do relatywnego bytu Swiata wzglednie naszego podmiotu.
Czas i przestrzen zatem istniejg o tyle, ile nasza wiadza
poznania odnosi je do siebie: Kant zalicza czas i prze-
strzen do zmystowosci jak i naszg wrazliwosé. Wzgledem
naszej istoty oba te pierwiastki zajmujg dwojakie stano-
wisko, bo albo one wptywajg na nasze czysto rozumowe
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poznanie, albo dzialajg na nasze uczucia. Stad
wynika, ze czas i pi'zestrzen dla mysli i rozumu sg
wielkoscig, za$ dla uczucia potega. Architektura, jako
sztuka we wielkiej przestrzeni i ostajgca sie wielkiemu
czasOw?. jest z dwojakich przyczyn przedmiotem estety-
cznym: raz jako przedmiot mysli, rozumu, drugi raz jako
przedmiot uczucia. Jednakowoz, jak w ogble wzgledem
estetycznych przedmiotdéw, tak i wzgledem architektury
nie mozna przypusci¢, aby obydwa przypadki byty roz-
dzielone i przezto aby im towarzyszyty pojecia konkretne.
Jezeliby tak byto, wtedy przedmiot nie bedzie juz este-
tycznym w oczach naszych, ale intelektualnym. Aby prze-
strzen i czas mogly byé w sztuce estetycznie uwazane,
muszg nasze wiadze, to jest: wyobraznia i rozum pod
jednoczesnym ich wptywem by¢ wprawione w czynnosé
wzajemng, czyli jak Schiller i Kant powiadajg, w swo-
bodna gre, nieokre$long i nieswiadoma.

Wedtug Schillera wzniostem nazywamy taki przed-
miot, w obec ktorego przedstawienia nasza zmystowa
natura odczuwa swoje granice, za$ natura idealna prze-
ciwnie poznaje swojg wyzszos¢ i niezaleznos¢ od granic.
Zatem w oDec ktorego fizycznie czujemy naszg matosé,
a ktory w moralnem znaczeniu usposabia nas wznio$le
t. z. wznosi idee.

W obec takiego przedmiotu czujemy zmystowo naszg
zalezno$¢, za$ moralnie naszg niezawisto$c.

Podstawg wzniostosci musi by¢é zawsze wielkosé,
I dlatego wszyscy prawie filozofowie powiadajg, ze morze
jest najcudniejszym przyktadem wzniostosci w naturze.
»Poziomo prosta linja spokojnej powierzchni morza osigga
dziatanie wzniostosci w przestrzeni przy rozciagtosci, ktorej
granic nie mozemy dojrze¢. Jest to jeden powdd nie-
skonczenie estetycznego znaczenia morzax. Tak powiada
Vischer*). Schiller zas, ttumaczac znaczenie praktycznej
i teoretycznej wzniostoSci, powiada, ze ocean w spokoju
jest wyobrazeniem teoretycznej wzniostosci, ktéra polega
na tern, ze mysl ludzka staje przed nieskonczonoscia,
jakiej wyobraznig swojg ogarng¢ nie zdota. Ocean wzbu-

') Vischer Aesthetik. T. JI. 61.
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rzony przypomina wzniosto$¢ praktyczng, gdy my znaj-
dujemy sie w niebezpieczenstwie, ktdrego pokonanie prze-
chodzi sity nasze.

Powierzchnia morza, nieskonczona i spokojna, przy-
pomina nam wieczno$¢, raz dlatego, ze okiem nie mozemy
zmierzy¢ ani jego konca, ani jego rozciggtosci, a powtore,
ze ono w ciszy swojej wyobraza nam idee pokoju nieo-
graniczonego.

Morze wszakze rozkotysane burzg i pietrzace sie
groznymi batwanami, jest zywiotem, petnym straszliwosci,
wtedy staje sie ono potezng sitg przyrody, niepoko-
nana.

Wielko$¢ morza taczy sie teoretycznie z pojeciem
nieskonczonej przestrzeni i czasu (bowiem przestrzen ro-
wnocze$nie czasem mierzymy, a czas przestrzenig). PoO-
tega za$ jego sprzega sie praktycznie z pojeciem sity
fizycznej tak gwattownej, ze nasza wiadza w obec niej
konczy sie zupeknie.

Morze ma zatem dwie sity: jedng jest wielkos¢
idei nieskonczonej i nieogarnietej, ani my$lg ani uczuciem,
drugg jest potega sity przyrodzonej i imponujacej.

Takiem morzem w dziedzinie sztuki pieknej jest
architektura. Wielkoscia jej to idea skrystalizowana —
potega jej to uwiezione prawa natury. Pierwsza w nie-
skonczonosci swojej nie da sie okresli¢ i uczuciami uchwy-
ci¢ — druga imponuje kolosem pracy fizycznej.

WielkosSciag architektury jest jej estetyka, po-
tegq architektury jest jej technika — oba ramiona,
to potezna dzwignia najwyzszego pojecia, jakiem jest
wzniostosc.

Estetyka architektoniczna, to ogdlna prawda
podmiotowa (subjektywna), w ktorej miesci sie nie-
skonczonos¢ idei i uczu¢. Technika zas$, to ogélna pra-
wda przedmiotowa (objektywna), w ktorej rozum
zawiera swoje zwyciestwo nad catg przyroda.

Prawda podmiotowa, przechowana w estety-
cznych ksztattach architektury, jest wielkosScia, budzaca
w nas najwyzsze zadowolenie. Prawda przedmio-
towa, uchwycona w ustrdj techniczny sztucznie skom-
binowany, jest potega, albowiem w technicznej czesci
architektury, znachodzimy najwyzsze upodobanie, w sku-
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tek zwyciestwa nad naturg przez ogrom pracy rozumu.
(Rozdziat IX. str. 195).

Architektura, jako sztuka pomnikowa, jednoczac w so-
bie ogdlng prawde podmiotowag'z ogdlna pra-
wdag przedmiotowa, staje sie wzniosts.

Prawda podmiotowa, to wielkos¢ teorety-
czna, to, jak juz wspominaliSmy niejednokrotnie, idea
i uczucia nieokreslone. Prawda przedmiotowa, to
potega praktyczna, to ustrdj techniczny dzieta archi-
tektonicznego. W jednym i drugim przypadku rozumiemy
tylko pomnikowg architekture.

Prawda podmiotowa, jako idea, rodzi sie w pier-
siach artysty i w nieprzebranej rozmaitosci ksztattdéw
szuka dla siebie sukni formalnej — jest to we funkcji
tworczej postepowanie od jednosci do wielosci.
Estetyka zatem obudzg dziatan;e tworcze syntetyczne.
Prawda przedmiotowa za$, jako prawda z przyrody
wydobyta, powstaje z doswiadczen, zatem wydostaje sie
na wierzch z wielosci badan i przyktadéw i przychodzi
do jednosci. Technika zatem w twdrczosci swojej to
postepowanie analityczne. Takie jest zadanie artysty.

Widz jednak, stojac w obec pomnikéw architektury,
co do estetyki, bada je na drodze zupetnie przeciwnej,
albowiem zaczyna od og6tu i przychodzi do szczeg6tow
(patrz str. 244), objawia w tern funkcje analityczna.
Ten sam widz, zgiebiajgc technike, musi poczyna¢ od
szczegOtdw konstrukcyjnych, a tak badajac je, dosiega
zrozumienia ogoétu i catoSci —jest to funkcja syntety-
czna. Takie rozumienie dzieta przez widza obserwujgcego.

Nastepuje wzajemne dopetnienie sie: 1) w estetyce:
syntezy uczuciowej artysty analiza widza, zgtebiajacg idee,
I 2) w technice: analizy rozumowej artysty, syntezg ba-
dawczg widza.

Tworcza synteza z analiza, dopatrujaca sie idei w dzie-
dzinie uczu¢, to wielkos$¢ idealna. Tworcza analiza
ze syntezg badawczg w dziedzinie rozumu, to potega
fizyczna.

Idea, pobudzajgca mistrza do tworzenia, jest czescig
nieskonczonosci. Staje s;e ona przeto w tym wzgledzie
podstawg symbolizmu architektonicznego. Niejasnos¢
i nieokre$lono$¢ idei, jaka w dziele budowy doskonatej
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przemawia 0 sobie jako o czgstce absolutyzmu, to duch
wiejacy z krain wieczystych, to powiew nieSmiertelnosci
i nieskonczonosci, dziatajagcy na nas podniosle.  Wplyw
tego wrazenia czujemy zawsze, ilekro¢ potrafimy sie mysla
a uczuciem wgtebi¢ w strukture pieknego dzieta pomni-
kowego.

Hegel wzniosto$¢ uwaza tylko jako moment formy
pieknej sztuki, a mianowicie jako drugi stopien symbo-
liki, na ktorym artysta usituje przedstawi¢ nieskonczonosc,
przyczem nie znajduje on w szeregu zjawisk przedmiotu,
jakiby mogt ujsé dla tego wyobrazenia za odpowiedni.

Symbolizm architektoniczny z tej przyczyny jest nader
waznym czynnikiem pobudzajgcym wzniosto$c.

Patrzagc na piramidy egipskie, pod wptywem ich
symbolizmu, pod naciskiem ich prawiekowej starosci,
doznajemy wrazenia wielkosci. One same, z uwagi ha
ich gigantyczne gtazy i na wyraz nadmiernej pracy fizy-
cznej, potrzebujacej tysigca rak i sity zda sie nadludzkiej,
one tak obserwowane sprawiajg wrazenie potegi.

Tak sfinks, tak memnony grajace i zalagce sie za
kazdym wschodem stonca, ktérych wielko$¢ to idea eni-
gmatyczna, w postaciach nieruchomie zapatrzonych w Swiat
nieziemski, z rekoma bezwiadnie i martwo przytulonemi
do ciata. Martwota figur egipskich — to przerazenie,
malujace sie pod ogromem nieskonczonosci.

Piramidy, sfinksy i memnony okraszone sg nadto
legendami, ktore wienczg je jak aureole.

Wezmy jeszcze na uwage Swigtynie w Karnak. Ogrom
jednej sali z licznymi jej stupami, ktorych ilo$¢ dochodzi
tu az do 134 sztuk, kolos jednego tego stupa tak przeo-
gromny, ze na abakusie jego gtowicy stu ludzi moze sta-
na¢ wygodnie, cata rozciggtos¢ Swiatyni ledwie okiem
zmierzona, a do tego ta alea sfinksowa, {3czaca
Karnak z Luksorem, dluga 1970 metrow i przystrojona
samymi sfinksami — czy to wszystko nie obraz nieskon-
czonosci w symbolicznej sztuce?

A ta »zagadka kamienna«, ten Labiiynt, o kto-
rym Herodot. (Il. 148) pisze, ze »gdyby Helenowie nasi
wszystkie budowy swojego stawiania razem ztozyli, jeszcze-
by sie nie zebrato na dzieto, jakiem jest Labiiynt. Wszak
mi nawet wyrazéw nie starczy, bym zdotat piramidy opisac,
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a c6z dopiero mam powiedzie¢ o budowaniu tern, o onych
dwunastu ogromnych, dachem pokrytych dziedzincach,
0 dwunastu patacach jego, o 3000 komnatach! Nadziemng
cze$¢, sam widziatem, jest to dzielo wyzsze nad sity
cztowiecze« *).

Podania, legendy i myty, badz narodowe, badZ
religijne, przyczyniajg sie¢ nie mato do ustrojenia symbo-
liki architektonicznej, ktdéra przez nie sie poteguje i staje
sie jeszcze silniejszym bodzcem dla wzbudzenia wzniosto-
§ci. One wszystkie skupiajg sie okolo poezji uroczej,
jakiej powierzajg swe zapaly i tesknoty — to tez poezja,
idaca z krancéw pozaswiatowych, otulona wiarg sympa-
tyczng, trafia gteboko do uczué uniwersalnych i przema-
wia do wszystkich gtosem serdecznym, uspokajajgcym
ducha i serce.

Tak i memnony, o ktorych wspominaliSmy, majg by¢
posggami Memnona, syna Eos, bogini porannej. Stad
wedle podania, pochodzita ta muzyka kamienna przed brza-
skiem dnia sie rozlegajaca, bo to pozdrowienie matki za
kazdym jej wschodem.

Wszak i nasza wieza Marjacka okryta sie legenda,
a komuz z nas ona nie znana?... Stuchamy jg z przera-
zeniem, a przytem jej »tajemniczo$C przyczynia sie do
straszliwosci« **), ktora jest wspotczynnikiem uczu¢ wznio-
stych.

Cata architektura Sredniowieczna a zwlaszcza gotycka,
to ideat wzniostej, sztuki pieknej. W niej idee i uczucia
przeniknety tak ciosy zimne, ze te zadrgaty zyciem nigdy
nieskonczonem. Kremer powiedziat pieknie, ze »w budo-
waniach tych zawsze i zawsze placze, niby piesnig zatosna,
tesknota nie majaca nigdy ukoju i pokojux.

Tesknota ludéw, ktora wzywata ich do podejmowania
sie dziet ogromnych i szczytnych, bogatych i sztucznych,
to istna wielkos$¢ idealna.

A jakaz przytem potega praktyczna ducha ludz-
kiego, ktéry potrafit wznieS¢ tum gotycki tak misternie
w cato$¢ zestrojony, unoszacy sie niby w powietrzu i na-
jezony lotnymi ksztattami?

*) Kremer. Listy z Krakowa. Il. 282.
**) Vom Erhabenen. Schiller. 34.
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W gotyku architektura w catosci i w najdrobniejszym
utamku jest wielkoscig pod wzgledem upieknienia wzo-
rzystego, a potega pod wzgledem $miatego dzwigania
sie mas w wynioste wysokosci.

Wiezyca gotycka harmonijnie uksztattowana, symbo-
licznie ku gwiazdom sie dzwigajaca, czyz to nie wielko$¢
idei i uczuc?.

Ona sama tak sztucznie wazniesiona, rozdrobiazgo-
wana w tysigce czesci, tak lekka, jakby kamienia nie
potrzebowata dla swej budowy, a mimo tego silna i wy-
trwata w obec burz wiekowych, czyz to nie potega
pracy ludzkiej?

Architektura Sredniowieczna, przepetniona z jednej
strony ideami i uczuciami, a z drugiej strony logika
I konsekwencjg — oto sztuka piekna tryumfujgca chwata,
to genjalna wzniostosS¢ artystyczna.

Jak idee i uczucia pociggajg nas w nieskonczonosc¢
im wiasciwa, tak samo struktura pobudza mys$l naszg az
do zawrotu, na widok nieprzebranej mnogosci ksztattow,
tak rozmaitych, ze rozmaito$¢ ich réwna sie nieskon-
czonosci.

Tum Medjolanski, 6smy cud Swiata wedle Medjolan-
czykow, do dzi$ dnia nie skonczony — ciagle sie jeszcze
buduje, cho¢ budowa jego zaczeta w r. 1500. Napoleon
w roku 1805 chciat widzie¢ go koniecznie skonczonym.
Zarzadzit roboty, lecz dotad nie podotano. Co tu za
olbrzymia potega pracy ludzkiej, ktéra mogta juz tyle
rzezb wyku¢ z kamienia, a jeszcze ich wszystkich nie
dokonata? A jak one przytem drobiazgowo wykonczone?
Najwyzsze szczyty majg rzezby z taka finezjg wykonane,
jakby je oko ludzkie nieustannie podziwia¢ miato. Zewne-
trze tumu miedzy mnogoscig rzezb i ornamentow, liczy
samych posggéw na 2000. Dach ubrany jest g8 wiezycz-
kami. Nad katedrg dominuje wiezyca $rodkowa, wyrasta-
jaca z koputy, cata kamienna, (jak i dach caty kamienny),
a na niej postaC Matki Boskiej ztocona w catosci a 4 m.
wysoka! W samej rzeczy nie starczy tu jednemu czto-
wiekowi ani uczucia, ani mysli, aby to wszystko ogarnat,
odczut, policzyt i zrozumiat.

Za daleko zaprowadzityby nas wyliczania rdznych
istnych cuddéw, jakimi architektura obdarzyta ludzkos¢.

35



274

Kazdy narod i kazdy styl ma swoje dzieta, w ktorych
przebija sie wielko$¢ idei narodowych i religijnych, oraz
potega pracy ludzkiej.

Gleboka i szczytna prawda podmiotowa, o ktorej
moéwilisSmy, bedgca podwaling estetyki, wywotuje na widok
architektury wrazenie czyli impresje. Wielka i rozlegta
prawda przedmiotowa, nalezagca do warunkéw techniki,
pobudza mys$l nasza do pracy, zwanej zastanowie-
niem, czyli refleksja.

| wrazenie i zastanowienie, 0sobno je biorac,
nie stworzg jeszcze wzniostosci. Lecz jezeli istota
nasza, pod jednoczesnym wpltywem ich na nasze uczucia
i na nasza mysl, ulegnie naraz bezwiednemu porusze-
niu moralnemu i zmystowemu — wtedy wzrusza sie
istno$¢ nasza, stad wzruszenie czyli emocja, jako
podstawa wzniostosSci.

Architektura dziata na nas podobnie jak morze,
poniewaz w niej technika i estetyka w przestrzeni
i w czasie nabierajg wyrazu wrzekomej nieskonczonosci.
Technika wiada przestrzenig i czasom sie ostawa — este-
tyka przeciwnie, czerpie uczucia i idee swego czasu i po-
wierza je ksztattom przestrzennym.

Przestrzenn z punktu ocenienia technicznego jest
potega, z punktu ocenienia estetycznego uchodzi za
wielkos$¢. Czas pod wzgledem technicznym jest wiel-
kos$cig, za$ pod wzgledem estetycznym potega. Tym
sposobem przestrzen i czas wywierajg przemiennie
wrazenia lub zastanowienia, ktére znowu jednoczg
sie we wzruszeniu, pobudzajgcem wzniostosé.

Ograniczenie przestrzeni jest najogélmejszem zada-
niem techniki — upieknienie przestrzeni jest najogdlniej-
szem zadaniem estetyki.

Gotycka architektura, jaka to wielko$¢ i potega w swo-
jej technice i estetyce. To morze ksztaLoéw pieknych,
jako wyraz estetyczny, uchwycone w pokoju cichym, jak-
by zaklete jednem skinieniem mistrza »zywych kamieni«.
Konstrukcja za$ gotycka, jako organizm techniczny, roé-
wniez morze sit naturalnych, pracujacych tajemniczo a znie-
wolonych do postuszenstwa.'

»ES nt eine Bewegung ohne Ende, wie die des Lichtes,
das, von allen Seiten rcflectirt, doch eine ruhige Einheit
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bildet, wie die des Blutes, das in stetem Kreislaufe den
Korper belebt«. (Schnaase).

Stojgc przed tumem architektury gotyckiej, w maje-
statycznym nastroju podziwiamy wzniosto$¢ jego przez
wielko$¢ idei i potege techniki, bo tez istotnie i ta idea
I ta technika okryte tu sg tajemmcg przed okiem widza.
Wiadomo nam, ze w Niemczech statut pewien z r. 145¢g
zakazywal kamieniarzom $redniowiecznym, pod groza
utraty ich prawa cechowego, wtajemniczania nieuprawnio-
nych w system techniczny. Tak ceniono w owych wie-
kach genjalnos¢ architektury *).

Wielko$¢ i potega dziet architektury wzniostej,
majg silny urok, tern silniejszy, ile ze miara ich jest
nadzwyczajng, wedle ktorej cziowiek nie mierzy zadnych
innych dziet swoich.

Wzniosto$¢ architektury poiega nie tylko na wielkosci
jej dziet, ale nawet na wielko$ci nadnaturalnej. Powiada
tez Veron: »elle (I'architecture) tient non seulement a la
grandeur, mais elle s'efforce de produire une impression de
grandeur szipérieure a la grandeur réelle«. **),

Architektura wzniosta wzbudza nie tylko podziw, lecz
cze$C 1 szacunek, a tak pod wyniostem sklepieniem go-
tyckiem stajemy mali, upokorzeni.

Nieskonczona idea, jasniejgca jak gwiazda promie-
niami ze wszystkich ksztattow pieknych, ktorymi przezieraja
rowniez uczucia najszlachetniejsze i budowa cata, prze-
nikajgca ustrojem technicznym estetyke — to cato$¢ wielka
I potezna, krwia i1 ciatem narodu wzniesiona, to
wzniostos¢ architektury.

Szczesliwe narody, ktore takimi pomnikami chwaty
zapisaty sie wiekuiScie w dziejach Swiata. Architektura
gtoszaca ich tryumf i znaczenie, ona powiernicg ich
tesknocie, ona postankg ich zdobyczy wydobytych z toni
walk wsrdd bolesci i ptaczu ziemskiego.

Powiadamy, bolesSci i ptaczu, bo istotnie, dzieta
architektoniczne to kronika zycia narodu, ktéry z wytrwa-
toscig Danaid przechodzi koleje w twardem i znojnem

*) Kunst und Kunstgeschichte. Schulz. 1. 53.
**) Veron. L’esthétique 196.
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bojowaniu miedzy duchem a materja. Narody, ktéreby
tylko materji sie poddaty i poSwiecity, przejdg bez zwy-
ciestw i 0 nich mozna powiedzie¢, ze takie nardd)' nie
majg swej architektonicznej historji.

Jak perla z bolesci zycie bierze, tak i architektura
opiera sie na mozolném walczeniu z materja, co wiecej,
kamien nie ustucha samych stow—by ozyt i przemowit,
trzeba do niego przyj$¢ z uczuciem i wiara.

»Chcac cuda tworzy¢, trza w nie wierzyC«, powie-
dziat Zaleski Bohdan. Moznaby to w czesci i do archi-
tektury zastosowaé, ze chcac tworzyC dziela wznioste,
opowiadajagce potomnosci cuda i dziwy, trzeba sztuke
piekng pojmowa¢ wiarg a nie suchym rozumem.

Trzeba strzedz $wiatyni piekna, bo piekno to czastka
bozej doskonatosci. Jak w naszych stowianskich $wigty-
niach poganskich wiara w béstwo tak byta przeczysta,
ze przed oltarzem jego nawet kaptan nie Smiat odetchnac,
lecz dla odetchnienia ku progowi sie zwracal, tak i w $wig-
tyni piekna nie nalezy sie piekna brudzi¢ oschtym reali-
zmem i materjalizmem.

» Wir nennen ein. Werk der Architektur ger'iein, wenn
es uns keine andre als physischen Zwecke zeigt, wir nennen
es edel, wenn es, unabhangig von allen physischen Zwecken,
zugleich Darstellung von Tdeen ist«*). Tak wyrazit sie
Schiller, przyczem doda¢ musimy, ze ten przymiotnik
»szlachetny« rozumie¢ nalezy tylko w znaczeniu
wzniostosci.

» Wenn das weltliche Leben der Architektur seine Zwecke
setzt, so ist ihre Aufgabe das Reale kinstlerisch auszupra-
gen und zu idealisiven« **),

Aby piekno tworzy¢, trzeba wiary w uczucia wihasne
i we wihasne idee a ideaty. Jezeli kazdy nardd pojmowac
bedzie tak swoje postannictwo jak to Florencja rozumiata,
0 ktdérej na samym czele dzieta wspomnielismy, wtedy wiara
w »ducha madrosci i wielkodusznos$ci« przejrzy
we wszelkich jego czynach, a architektura stanie sie ka-
ptanka prawdy i westalkg znicza jego uczué¢ narodowych
L religijnych.

*) Schiller. Vom Erhabenen. 48.
**) Carriére. Aesthetik. 34. 1I.
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Zniewiesciatemu usposobieniu narodéw architektura
nie nadaje sie, bo dla niego za zimng jest i za powazna.
Takie narody, przywdziawszy jak Sardanapal szaty nie-
wiescie, w blyskotkach i cackach upajaja zmysty swoje.

Architektura kroczy droga zmudnej i ciezkiej pracy,
a narodowi za te mozoty pokolen jest nagroda laur chwaty
I majestatu, bo tez architektura zdobi jego miasta pomni-
kami, o ktorych wierzchotki $cierajg sie burze i chmury
wiekowe, bez nadwyrezenia ich wielkosci.

Gdzie nie braknie narodowi szczytnych idei i wiary
we wiasne uczucia szlachetne, tam przy krwawej pracy
poruszy on kamienie, ktéiym za Siebie zy¢ kaze w naj-
dalszg przysztosc.



SPIS ROZDZIALOW.

Str,
VAT (= o SRRSO 7
[. Poglad 0golIny ... ii
Il Okreslenie PIEKNa........cccceiiiiiiniiiinese s 23
Ill. Dzieje ludzkosci i historja architektury................ 35
IV. Architektura w gronie sztuk pieknych _ _ _ - _ _ 63
V. Muzyka — Architektura - - - - - - - - _ _ 75
VI. Architektura jako sztuka - - - - - _ v, 101
VIl. Technika — Estetyka. ..o, 127
VIIl.  Symbolizm w architekturze...........cccccoeueuneee. . 157
IX.Pigkno w architekturze — ......cccoiiiinen e . . 193
X. Eurytmja czyli skladnia architektoniczna. - .- 223
XI. Styl w architekturze . . .. C e 247
XII. Wzniosto$é w architeKturze o ..ooocvvvveeieie e 267

Sprostowaniu:

Strona  122,wiersz 7 z dotu: zamiast ,,partenonie* ma by¢ ,,Parthenonie”.

221, 9 zdotu: po stowie zadowolenie doda¢ nalezy: ,a na dro-
dze praktycznej, dogadzajac potrzebie, upodobanie.
221, ., 7 zdotu: po stowie upodobanie doda¢ nalezy : ,,a na drodze

moralnej, dogadzajac duchowi, zadowolenie®,



Do nabycia

W KSIEGARNI GEBETHNERA i Spki
dzietko :

BAZYLIKI SREDNIOWIECZNE

W ukfadzie rzutow poziomych®
(f. S. %iibrzyc8i.

Cena 1 ztr. 80 et.



