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Trzecie wydanie książki pod tytułem „Sztuka i krytyka u nas". - 
Olśniewająca strona literackiego talentu autora i wypływające z niej 
powodzenie pomienionej książki w świecie malarskim i u publiczno­
ści. — Sława literacka autora rosła kosztem sławy malarskiej Ma­
tejki. — Nieradność naszych krytyków wobec polemicznej ciętości 
autora. — Dogmat estetycznej nieomylności w jego rękach. — John 
Ruskin i Stanisław Witkiewicz: zasadnicza różnica ich wpływów na 
sztukę; pierwszego w Anglii, drugiego w Polsce, i odmienne tych 
wpływów skutki. — Najnowszy kierunek malarstwa u nas, jego cho­
robliwe majaczenia w treści, karykatura w kształtach, pstrocizna w ko­
lorycie, obok bezdusznego naśladowania japońszczyzny w rysunku. — 
Bezmyślność w treści zrodziła upadek doskonałości form ze szkodą 
prawdy. — Konieczna potrzeba przeprowadzenia krytycznego obra­
chunku na progu nowpgo stulecia z pauującemi u nas teoryami i za­
sadami autora „Sztuki i krytyki" w malarstwie. — Odwołanie się pi­
szącego ten obrachunek do opinii ogółu inteligentnych sfer polskiego 
społeczeństwa. — Zastrzeżenie i określenie stanowiska podjętej roz­

prawy wobec wiekopomnych utworów Matejki.

W przedostatnim  roku tylko co ubiegłego stulecia u k a­
zało się na półkacli księgarskich  trzecie w ydanie książki, 
obejmującej pod ogólnem mianem „Sztuka i k ry ty k a  u n as“ 
szereg licznych artykułów , napisanych przez p. S tanisław a 
W itkiewicza, a rtystę  - m alarza.

K siążka ta, św iadcząca o niepospolitym  talencie autora, 
ożywiona niezwykłym  tem peram entem  słowa, iskrząca się do­
wcipem dosadnych w yrażeń i porównań, w ybuchająca m iej­
scami niepoham ow aną nam iętnością w  w alce z przeciw ni­
kami, w yw ołała nieopisany zapał śród artystów , obudziła 
niebywałe zajęcie m iędzy publicznością.
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Młodzi m alarze uznali j ą  odrazu za ew angelię , prostu­
ją c ą  ścieżki, gubiące się dotychczas po manowcach estety­
cznych przesądów , publiczność uderzona trzeźw ością zaw ar­
tych w niej poglądów  i zrozumiałym po raz pierw szy w rze­
czach sztuki językiem , przejęła je j zasady, godząc się naw et 
powoli z uszczerbkiem  owej chwały, ja k a  biła na Polskę 
z pom nikowych dzieł Jan a  M atejk i, patrząc spokojnie na 
zryw ane przez p. W itkiew icza liście z tego lau ru , którym  
Europa uw ieńczyła skronie naszego mistrza.

Mimo bowiem wszelkich zastrzeżeń, sprostow ań i popra­
wek ze strony autora, każdy przyznać musi, że po przeczyta­
niu tej książki zostaje wrażenie, jakoby M atejko był ja k ą ś  za 
wysoko przez szowinizm narodow y w yśrubow aną w ielkością, 
k tó rą  p. W itkiew icz zawzięcie s tara  się sprowadzić z tych 
szczytów, jak b y  w obawie, żeby zapatrzone w swego m istrza 
społeczeństwo nie dostało niebezpiecznego zawrotu głowy.

M atejko, w edług słów au to ra , pośw ięcający sztukę hi- 
storyozofii i ubocznym tendencjom , M atejko nieodezuw ający 
perspektyw y powietrznej i w ykreślający  fałszywie światło­
cień, M atejko w prow adzający chaos do kompozycyi, M atejko 
wreszcie pozbawiony przym iotów kolorysty ze stanow iska 
dzisiejszych w ym agań , jednem  słowem M atejko w świetle 
k ry tyk i p. W itkiew icza w ydaje się być a r ty s tą , k tóry  w y­
rasta  w praw dzie po nad mierność, ale k tóry  cały swój roz­
głos zaw dzięcza głównie wielkim  rozmiarom płócien i histo­
rycznej treści swoich obrazów.

W yrok ta k i, w ypow iedziany z niezw ykłą śmiałością 
i odw agą, został narzucony z tak ą  siłą ogółowi, że jeżeli 
naw et ktoś miał jak ie  w ątpliwości w  jego  prawomocność, 
nie miał odwagi zaprotestować, zwłaszcza, gdy  w szyscy k ry ­
tycy nasi wobec polemicznej ciętości p. W itkiew icza potra­
cili głowy, a z punktu fachowego nie umieli odeprzeć posta­
wionych przezeń zarzutów.

D zięki takiem u obrotowi rzeczy, p. W itkiew icz po zwy- 
cięzkiej walce, stoczonej na polach Tanenberga i Grunwaldu
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z siedmioma artykułam i profesora Struwego, strąciw szy go 
z tronu i rozbiwszy w puch jego  w arszaw skich i krakow ­
skich kolegów, panuje u nas niepodzielnie w królestw ie k ry ­
tyki, dzierżąc w ręku nie już berło, ale dogm at nieomylności 
w spraw ach tyczących się sztuki. N ależy on do tych szczę­
śliwych wybrańców, k tórych zasady estetyczne nietylko przy­
ję ły  się odrazu w teo ry i, ale były stosowane i w praktyce, 
tak, że tw órca ich m iał czas z rzuconego przez siebie po­
siewu doczekać się i upragnionego żniwa.

Biorąc w rachubę ten sukces, nie będzie to z mojej 
strony p rzesadą , jeżeli pow iem , że p. W itkiew icz w yw arł 
w Polsce ten sam wpływ  na pojęcia o sztuce, co Jolm  Bu- 
skin w Anglii, z tą  tylko zasadniczą różn icą, że gdy pierw ­
szy oceniał wysoko duchową stronę sztuki i podnosił w niej 
uszlachetniający p ierw iastek p ię k n a ,  tak  w fo rm ie  ja k  
i iv treści, to autor naszej książki za jed y n ą  m iarę w artości 
obrazu uw aża sam ą tylko robotę, opartą na praw dzie za­
w artych w niej kształtów .

To też w ślad za tą  różnicą poszły i wręcz odmienne 
skutki, gdy bowiem działalność angielskiego estetyka posta­
w iła sztukę w jege  ojczyźnie na niebyw ałych przedtem  w y­
żynach, to u n as , w Polsce, sztuka ta  pełza coraz więcej 
przy ziem i, a są tacy, którzy  tw ierdzą , że stacza się ona 
w przepaść, z której n ik t i nic je j nie ocali. M alarstwo pol­
skie unikające starannie przez cały szereg lat jakiegokolw iek 
głębszego przedm iotu i skazujące na wieczne w ygnanie ze 
swoich granic wszelkie objawy piękna, zaprzepaściło w końcu 
i samą p raw d ę , a najlepszą m iarą jego w artości są słowa 
p. A. K., właściciela salonu artystycznego w W arszaw ie, k tóry  
twierdzi na podstaw ie p rak ty k i, że jeżeli dawniej sprzedaż 
obrazu nie należała do w ypadków  codziennych, to publiczność 
przynajmniej z zapałem zw iedzała w ystaw ę, dzisiaj zaś do­
szło do tego, że nietylko n ik t nic nie kupuje, ale często na­
wet i patrzeć na to nie chce.
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W  .samej rzeczy nie je s t to przesadą. Dawnem i laty 
wszedłszy na w ystaw ę, czułeś się w otoczeniu, w którem  
mogłeś doznać miłych, serdecznych, rodzinnych lub podnio­
słych wrażeń. Były obrazy, które cię uniosły w niebo lub 
w praw iły  w zachw yt, były takie, k tóre  w zruszyły do głębi, 
były inne, przy k tórych uśm iechnąłeś się szczerze, lub w re­
szcie były ta k ie , co ci staw iały przed oczy ja k ą ś  w ie lk ą , 
k rzepiącą twego skołatanego ducha, pełną chw ały chwilę 
z dziejów twojego narodu. D zisiaj, gdy  wejdziesz, czychają 
na ciebie ze w szystkich ścian i zakątków  jak ieś straszydła 
i upiory, przerażające cię swojem spojrzeniem , jacyś mor­
dercy rozkoszujący się agonią swojej ofiary, trupy ulegające 
rozkładowi, jak ieś śmierci i głodomory, tajem nice, które nie 
n ęcą , pokusy, k tóre odpychają , w idm a suchotników o ko­
ścistych piszczelach, lub wiedźm y z rozczapierzonym i ku to­
bie paznokciam i. Są to postacie przejm ujące cię w strętem  
i odrazą , na w idok których w strząsa się dusza twoja, a cała 
sztuka w ydaje ci się być jak im ś przykrym  snem, tłoczącym  
tw oją w yobraźnię zgrają  jaw iących się podczas m aligny w i­
dziadeł. T ak  je s t ,  doszliśmy do tego, że m alarstwo nasze 
upraw ia w rysunku karykatu ry , w treści jak ie ś  chorobliwe 
majaczenia, w kolorycie bezm yślną pstrociznę, a w. miejsce 
klasycznej harmonii form, tak  dokum entnie w yświecanej przez 
p. W itkiew icza ze szkół i akadem ii, bezduszne naśladow anie 
naiwnej, dziwacznej lub potwornej japońszczyzny, w ykazujące 
zupełne bankructw o estetyczne aryjskiej rasy w Europie.

Ze w zrasta jącą  bezm yślnością w wyborze przedmiotu 
przyszło i zaniedbanie form , w ykoszlaw iające doszczętnie 
ow ą p ra w d ę , k tó rą  p. W itkiew icz uw aża za je d y n e  kryte- 
ryurn przy ocenianiu dzieł sztuki, a w ykoszlaw iające do tego 
stopnia, że nie poważyłbym  się naw et przypisać wpływom 
autora „Sztuki i k ry ty k i1' ostatnich wyników naszego ma­
larstw a, gdyby on sam w artykule zatytułow anym  „Impre- 
syonizm" nie adoptow ał tych dziwolągów, jako  płodów zgo­
dnych z duchem jego  pojęć o sztuce.
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Czas przeto w ielki na progu nowego stulecia zrobić 
obrachunek z książką  p. W itkiew icza i rozdzieliwszy kw iaty  
od ostów, w yłączyć z powodzi polemicznych utarczek to, co 
ona wniosła dobrego do sz tu k i, gdyby zaś z tego rozbioru 
wypadło, że zaw arte w niej „Credo estetyczne11 je s t niewy- 
starczającem  do zapew nienia rozwoju sztuce naszej, że prze­
ciwnie krępuje ono tę sztukę w jej pochodzie, trzeba nam 
będzie zwrócić oczy za nowym p rorok iem , a gdyby zabra­
kło go w ojczyźnie, obejrzeć się za nim po świecie, jeżeli 
bowiem bez w stydu żywim y się zm anierowanem i formami 
Japonii, to tem śmielej i zaszczytniej możemy poszukać u 
narodów cywilizowanej Europy ożywczego źród ła , z które- 
goby popłynął odradzający  strum ień nowego życia , zakre­
ślającego sztuce polskiej szersze i podnioślejsze granice.

Podejm ując zadanie przeprow adzenia takiego obrachun­
k u , nie czynię tego z próżnej chęci w yw ołania nowej pole­
m iki z p. W itkiew iczem , wiem bowiem dobrze, że je s t on 
na tem polu niepokonanym  szerm ierzem , i wiem również 
także, że w polemice zawsze ten ma racy ę , co się odzywa 
ostatn i, ja  p ragnę jedynie  to ,  co pow iem , oddać pod sąd 
ogółu, trzym ając się starego p rzesądu: Vox p o p u li, vox D ei, 
bo wiem z dośw iadczenia, że publiczność idąc za zdrowym 
rozsądkiem  i instynktem , trafniej nieraz oceniła dane dzieło 
sztuki od w szystkich razem  wziętych krytyków .

Ale być może, że ta  praca moja pozostanie i‘dla społe­
czeństwa echem w ołającego na puszczy, oświadczam  przeto 
z góry, że i w takim  w ypadku umrę śm iercią n a tu ra lną , 
ale um rę spokojnie, bo spełnię ciążący mi na sercu obo­
w iązek w ypow iedzenia praw dy  z miłości dla sztuki pol­
skiej, k tó rą  pragnąłbym  widzieć w królew skich szatach pię­
kna chodzącą, a nie w łachm anach żebraka lub strzępach 
obłąkańca.

Zastrzegam  się również przed przypuszczeniem , ja k o ­
bym tę spraw ę podjął w celu rehabilitow ania prac nieśm ier­
telnej pamięci Jan a  M atejki wobec zarzutów p. W itkiewicza,
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gdyż jestem  silnie przekonany, że dzieła geniuszu same zwy- 
cięzko wobec wszelkiej k ry tyk i się osto ją , gdy się jednak  
tak  rzeczy złożyły, że p. W itkiewicz całe swoje wyznanie 
w iary o sztuce postaw ił i w ypow iedział przy obrazach Ma­
te jk i, więc i j a  oceniając w artość zaw artych w niem do­
gm atów , na tem tle omawiać je  m uszę, a zatem i sto­
sunku ich do artystycznej działalności M atejki dotknąć je ­
stem zniewolony.



CZĘŚĆ PIERWSZA.

*

Duchowa strona malarstwa.
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Istotna zasługa p. Witkiewicza w zakresie krytyki. — Walka z teore­
tykami w krytyce otwiera pole jego zdolnościom polemicznym. — Za­
ciekłość w starciu z prof. Struvern nie wycłiodzi na korzyść stworzonej 
przez autora teoryi o malarstwie. — Credo malarskie p. Witkiewicza 
wsparte na biegunach postępu i pozytywizmu. — Burzenie starych oł­
tarzy. — Stanowisko autora wobec treści w malarstwie. -- Umiejętność 
wypowiadania środkami malarskimi stanów psychicznych w obrazie za- 
poinocą wyrazu stanowi koronę trudności malarskich. — Tylko ś<isła 
łączność treści z formą może być jedynie podstawą wszechstronnej 
krytyki. — Przykłady na dziełach sztuki. — Podział malarstwa na ro­
dzaje. — Malarstwo religijne i historyczne stanowią najwyższy wyraz 
twórczości, wydobytej pracą wyobraźni. — Styl religijny i history­
czny. — Prawidła wymagania i warunki tego ostatniego. — Ciasnota 
krytyki, opartej wyłącznie na‘wartości samej formy w sztuce i poe- 
zyi. •— Bezmyśluość sądów opartych na takiej krytyce w zakresie ma­
larstwa, muzyki i poezyi. — Twórczość Adama Mickiewicza w świetle 
pomienionej krytyki według własnych słów autora. — Prostota w pra­
wdzie zepchnięta do znaczenia prostactwa, szczyty jej doskonałości 
w pojęciu autora i najwyższy tak pojętej prawdy ideał. — Szlachec­
two duszy jnoże być wyrażone w malarstwie jedynie w szacie odpo­
wiednio uszlachetnionych form. — Bajka o kwaśnych winogronach 
odznacza się nietylko prawidłowym rymem, ale i wysoką prawdą 
w treści. — Epokowe odkrycia autora przy pomocy momentalnych fo­
tografii. — Nieczułość p. Witkiewicza na estetyczną stronę bogactwa 
form i barw kipiącej życiem i fantazyą przeszłości i obojętność jego na 
ten znamienny rys talentu Matejki. — Wyobraźnia na przyprzążce. — 
Co wolno malarzowi, nie wolno krytykowi. — Psychologia śmiechu. — 
Stanowisko p. Witkiewicza wobec malarstwa historycznego. — Nie­
uctwo Francuzów- jako miara artystycznej wartości Matejkowskiego 
obrazu „Rejtan11. — Sztuka jako życie, którego jest odzwierciedleniem, 
posiada w'łasne, domowe ognisko i obce sobie światy. — Treść nie 
traci swego znaczenia w obrazie dlatego, że jej ktoś nie zna lub nie
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rozumie. — Tylko w związku poznanej treści z formą mężna wyrobić 
istotny sąd o wartości dzieła sztuki. — Francuzi nie znający treści 
obrazu nie mogli ocenić i artystycznej jego wartości. — Stara zasada, 
określająca piękną treść w pięknej formie mianem najwyższej do­
skonałości, będzie zawsze najwznioślejszym dogmatem w estetyce. — 
Niezrozumiałość treści nie jest wyłączną właściwością obrazów histo­
rycznych. — „Gra w Mora“ Aleksandra Gierymskiego, „Kolędnicy", 
„Dożynki11. — Naciągane przykłady autora niezrozumiałej treści w obra­
zach historycznych. — Karliński na murach Olsztyna. — Obrona Trem­
bowli. — Zaprzeczenie wszelkiego wpływu treści obrazu na jego wy­
konanie. — Wysokie znaczenie „głębszej treści11 w malarstwie wbrew 
twierdzeniu autora. — Wpływ treści na rozwój form, zapomocą któ­
rych ona się wyraża. — Przykłady tego wpływu wykazane na działal­
ności artystycznej Matejki. — Niewzruszona zasada autora co do treści 
wychodzi na prosty frazes. — Moje zapatrywania na znaczenie malarstwa 
rodzajowego, krajobrazowego i portretowego. — Ruskin i krzewiony 
przez niego kult piękna jako środek wychowawczy i zbawienne sku­
tki, jakie by mógł przynieść młodemu pokoleniu. — Trzy pierwiastki 
twórczości ludzkiej w malarstwie. -- Zdolność wypowiadania ludzkich 
uczuć i myśli otworzyła sztuce rozleglejsze w nieskończoność widno­
kręgi. — Stanowisko Gustawa Courbeta podczas komuny paryskiej 
w stosunku do utworów sztuki, idących w pomienionym wyżej kie­
runku. — Pojęcie prawdy jak  i pojęcie piękna są zarówno uczuciami 
subjektywnemi, na punkcie których jednak ludzie zrozumieć i odczuć 
się mogą. — Przykłady i dowody na potwierdzenie tej prawdy. — 
Doskonałość kształtów oceniamy nietylko bezpośredniem porównaniem 
ich z naturą, ale uczuciem i wyobraźnią. — Dowody tego pewnika, 
zaczerpnięte z polemicznych artykułów autora „Sztuki i krytyki". — 
Istota piękna i stosunek jej do prawdy. — Przewodnią ideą zasad 
autora „Sztuki i krytyki" jest dążność do zniesienia wszelkiej hierar­
chii w sztuce i wyzwolenie jej z pod władzy wszelkich prawideł i wy­
magań estetycznych. — Znamienny rys dzisiejszych dążeń w tym duchu 
na wszystkich polach i we wszystkich kierunkach. — Zupełna racya 
p. Witkiewicza w sporze 2  prof. Struvem na punkcie teorii tego osta­
tniego o symbolice linii i barw, z wyjątkiem wyszydzonej opinii o za­
letach kolorystycznych Matejki. — Dowód mylnego zupełnie sądu au­
tora „Sztuki i krytyki" na tym ostatnim punkcie, przeprowadzony na 
mocy jego własnych słów, wypowiedzianych w artykule o Chełmoń­
skim. — Harmonia barw, światłocień i perspektywa powietrzna są to 
środki artystyczne, w których doskonałość jednego jest niezależną od 
doskonałości pozostałych. — Nierówność władania malarskimi środ­
kami u artystów wszystkich krajów i czasów, i wypływająca z tej nie-
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rówruści indywidualna istota każdego talentu. — Uzasadnienie tego 
pewnika poparte przykładami na dziełach mistrzów. — Porównanie 
brylantu z talentem malarskim. — Zupełna słuszność opinii prof. Stru- 
vego o wysokich przymiotach kolorystycznych Matejki. — Słówko o 

„Dobru“ w malarstwie i literaturze.

R zetelną zasługą p. W itkiew icza pozostanie zawsze ten ‘ 
fakt niezaprzeczony, że on pierw szy, stw orzyw szy zrozum iałą 
mowę w zakresie sztuki, zadał stanowczą klęskę owej zawi­
łej, bałam utnej lub pom patycznej frazeologii, ja k a  panowała 
na szpaltach naszych dzienników  i tygodników  w spraw ozda­
niach z działu sztuki. Spraw ozdania te, m ające pośredniczyć 
między artystam i a publicznością, nietylko że niczego nie 
objaśniały, że nie budziły zam iłowania do sztuki, ale przeci­
wnie wnosiły nieraz tak i zam ęt pojęć, w śród których odna­
lezienie zdrowego sensu należało do rzędu niepodobieństw.

Pam iętam  ja k  czytając te  utw ory naszych estetyków , 
burzyliśmy się nieraz w naszem kółku m alarskiem , lub bra­
liśmy się od śmiechu za boki i w tedy to już pow staw ał czę­
sto zam iar w yłapania tych frazesów i zestaw ienia obok sie­
bie w celu zrobienia z nich hum orystycznej m ozajki, zam iar 
ten jed n ak  odkładany z dnia na dzień nie w ychodził po za 
obręb dobrych chęci,- a pierw szy, “k tóry  podjął ten trud  i to 
zadanie, aby go w czyn zamienić, by ł p. W itkiew icz.

Jem u też dziś zawdzięczam y, że najnow si nasi estetycy, 
pragnący po zdobyciu w iedzy teoretycznej pisać o sztuce, 
badają ją  u samego źródła, przesiadując w  pracow niach ma­
larzy, gdzie bezpośrednio w tajem niczają się w je j a rkana  
i uczą oceniać w artość tak ich  czynników, ja k  rysunek, bar­
wa, światłocień, perspektyw a lub sam a kom pozycya.

Gdy p. W itkiew icz rozpoczął pracę w tym  kierunku, 
berło k ry tyk i w W arszaw ie dzierżył prof. H enryk Struve. 
Już sam stopień naukow y doktora filozofii i stanowisko pro­
fesora tego przedm iotu na uniw ersytecie daw ały p. Struvem u 
przewagę nad resz tą  jego  kolegów, a sam fakt tylko, że ra­
czył on z tej wysokości p isać o sztuce, otaczał go odrazu

.Stanisław  W itk iew icz ja k o  k ry ty k . 2
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nimbem powagi, nadającej jego  słowom znaczenie wyroczni. 
Ł a tw ą przeto do zrozumienia będzie rzeczą, że gdy p. W it­
kiew icz rozpoczął w alkę z owym legionem estetów, ze szcze­
gólniejszą pasyą zwrócił się ku ich w odzow i, osoba jego 
bowiem nastręczała najszersze pole do popisu zdolnościom 
polemicznym autora, a odniesione nad nim zwycięztwo obie­
cywało najw iększą chw ałę i rozgłos m iędzy publicznością. 
U derzył też p. W itkiew icz na prof. Struyego z ową tak  do­
brze scharakteryzow aną przez siebie zaciekłością rudego 
szczura, k tó ry  pragnie w ygryźć czarnego, ale zaciekłość ta 
nie w ypadła na korzyść stworzonej przez p. W itkiew icza 
teoryi o m alarstw ie, gdyż czuć to w yraźnie, że ta  ostatnia 
w ypłynęła więcej z chęci unicestw ienia przeciw nika, aniżeli 
z przekonania opartego na spokojnem i wszechstronnem  roz­
patrzeniu się w całym szeregu faktów, jak ich  nam dostar­
cza historya sztuki.

Za casus belli w tem starciu posłużył również w ojen­
nej treści obraz M atejk i, p rzedstaw iający  bitw ę pod Grun­
w aldem , a za oręż przeciw  m glistym  w edług słów autora 
poglądom  idealno - realnej filozofii prof. S truvego miały w y­
starczyć tw arde argum enta trzeźwego pozytywizmu.

G dyby p. W itkiew icz był ograniczył się na w ykazaniu 
prof. Struvęm u bezzasadności takich  jego  teoryj, ja k  „sym ­
bolika lin ij“ i „sym bolika b arw “ i na w ykazaniu braku  zdro­
wego sensu w  naciąganem  stosowaniu ich do obrazu M atejki, 
sku tek  byłby osiągnięty, a zwycięztwo zupełnem. Ale p. W it­
kiewiczowi nie w ystarczało , że w spotkaniu tem w ysadzi 
swego przeciw nika z siodła, on zapałał żądzą porąbania go 
n a  sztuki, w skutek czego rozm achaw szy się bez m iary, ciął 
w  praw o i w lewo, i w śród tej rąbaniny  nie spostrzegł, że 
zam iast prof. Struvego, pokaleczył wiele p raw d , k tóre k a ­
żdego k ry ty k a  obowiązywać muszą po w szystkie czasy, je ­
żeli sąd jego  o dziełach sztuki ma być wszechstronny i w y­
czerpujący.
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Całe credo m alarskie p. W itkiew icza w spiera się na 
dwóch biegunach, z którycli jednem u na  imię postęp, a dru­
giemu pozytyw izm . O ile pierw szy może być cnotą w auto­
rze, o tyle drugi mniej trafia do p rzekonan ia , pozytywizm 
bowiem jest to potęga, k tóra  może oddać nieobliczone usługi 
na polu nauk przyrodniczych, w m edycynie, anatom ii, eko­
nomii lub polityce, jednem  słowem w dziedzinie m ateryal- 
nych dóbr ludzkich, ale z chw ilą , gdy  w kracza w duchową 
sferę człowieka, robi mi wrażenie słonia o przypraw nej pa­
rze gołębich sk rzyde ł, na których chciałby się on wznieść 
w powietrze. S łabą stroną pozytywizm u pozostanie zawsze 
ta okoliczność, że on duszę ludzką chce —  mówiąc po pro­
s tu —-pochwycić całą garścią za czuprynę, nie zdając sobie 
sprawy z tego, że dusza je s t to rzeczow nik umysłowy.

W yszedłszy raz z tak  obranego stanow iska, p. W itkie­
wicz zaczyna od burzenia starych ołtarzy. Kilofem w  czoło 
dostają zatem w pierw szej linii „P iękno££, „D obro“ i „Pra- 
wda“, jako  zużyte graty , którym  autor raczy w praw dzie 
przyznać pewne zasług i, ale k tó re  ze stanow iska pozytyw i­
zmu m ają tę sam ą w adę co i dusza ludzka, to jest nie da­
dzą się złapać za skrzydła.

Utrąciwszy te trzy cnoty estetyczne, autor „Sztuki i kry- 
tyki“ zabiera się do w ykarczow ania i reszty przesądów, rzą­
dzących dotychczas s z tu k ą , a zabiera się do tej roboty z tem 
większym zapałem, że otw iera mu ona szerokie pole do za­
przeczenia w szystkiego, co pow iedział jego przeciw nik.

Ponieważ prof. Struve widzi przedew szystkiem  w obra­
zie przedmiot, ba jkę , anegdotę, n ie um iejąc ocenić w ykona­
nia w zakresie formy, więc p. W itkiew icz popada w drugą 
ostateczność i usuwa treść' obrazu z pod oceny kry tyk i, bio­
rąc jedynie doskonałość fo rm  za m iarę jego wartości.

Autor „Sztuki i k ry ty k i“ w tej gorączce polemicznej 
nie miał czasu pomyśleć ani na chw ilę , że w kry tyce obrazu 
przedmiot nie da się odłączyć od jego  w ykonania ta k , ja k  
nie da się oddzielić skóra od grzbietu ludzkiego lub zwie­

2*



rzęcego organizm u bez zadania mu wielkiego szw anku na 
zdrowiu, lub sprow adzenia jego śmierci. K ażdy, cboćby naj­
drobniejszy utw ór sztuki' m alarskiej, zasługujący na uw agę 
k ry ty k a , posiada jak iś  przedm iot, k tóry  zajął swoją treścią 
arty stę  i w yw ołał w nim chęć pośw ięcenia temu przedm io­
towi pewnej sumy pracy wspartej talentem  i zdolnościami 
m alującego. Czy to będzie odtworzenie jak ie jś  chwili w na­
turze, czy pochwycenie pewnego typu ludzkiego lub zwie­
rzęcego, czy naw et studyum  jak iegoś k rzaczka lub łopianu 
pod płotem, starego garnka  lub w iązki słomy, przedm iot ten 
nie może mieć dwóch znaczeń i jako  tak i musi być w zięty 
przedew szystkiem  pod uw agę przez k ry ty k a , m ającego oce­
nić w artość jego w ykonania.

Muszę przedew szystkim  wiedzieć i określić „co“, aże­
bym mógł powiedzieć ,.ja k “ je s t namalowane.

Cóż dopiero gdy treść obrazu je s t jed n ą  z natchnio­
nych pieśni dantejskiego ra ju , w zruszającym  do głębi d ra ­
m atem , lub potężnym  rapsodem epopei narodowej, w k tó ­
rych przedm iot stanow ią ugrupow ane z artystyczną praw dą 
ludzkie postacie, w yrażające g rą  rysów i rucham i figur ró­
żnorodne stany psychiczne, będące „koroną“ w szelkich tru­
dności dla m alarza, stanow iące „najwyższe m,istrzostwo“ jego 
ręki. M iałażby k ry ty k a  zatrzym ać się w swojej niemocy na 
progu tej duchowej działalności a rtysty  i zrzec się praw a 
w yrokow ania w sferze najw yższych zdobyczy, jak iem i może 
poszczycić się sztuka chrześcijańska i nowoczesna, a poprze­
stać na ocenieniu jedynie przym iotów  kolorystycznych m ala­
rza, prawidłowości wykreślonego przezeń światłocienia i per­
spektyw y, to je s t poprzestać na ocenieniu sam ych środków, 
za pomocą których m alarz w yraża swoje myśli i uczucia?

Niepodobna zgodzić się na to, bo naw et k ry ty k a  pozy­
ty w n a , w ykluczająca katechizm owe pojęcie o duszy, musi 
wziąść w rachubę organiczne życie obrazu , w ypływ ające 
z jego przedm iotu , na k tóry  sk ładają  się w szystkie środki 
i czynniki, jak im i m alarz rozporządza.

_ 20 _



Tylko w ścisłem  złączeniu treści z fo rm ą  i  to równo 
czesnym ich rozbiorze, może k ry tyka  w ydać ja s n y  i  wszech­
stronny sąd o danem dziele s z tu k i , a p. W itkiew icz poświę­
cający w starciu z prof. Struvem tyle czasu, papieru i a tra ­
mentu w spraw ie wyzwolenia k ry ty k i od obowiązku liczenia 
się z przedmiotem i usiłujący z tak ą  w ytrw ałością w yłuskać 
ten przedmiot z jego  zewnętrznej pow łoki, przypom ina mi 
owego myśliwego z wesołycli opowiadań, k tóry  w braku kuli 
użył za nabój ćw ieka , a przygw oździw szy celnym strzałem  
wilka za ogon do sosny, tak  długo okładał go harapem , 
póki zrozpaczone wilczysko nie w yskoczyło ze skóry.

Form a nie da się ocenić poza treśc ią , a stosunek po­
między niemi zachodzi ta k i, że forma w arunkuje  wartość 
dzieła sztuki a treść ożywia  j ą  lub podnosi w agą swego 
znaczenia.

Dla przekonania się o praw dzie nierozłączności przed­
miotu od jego w ykonania w sferze k ry tyk i i wpływ u treści 
na obraz użyjmy przykładu.

W eźmy tak i obraz jak  „M ęczennica" Delarochea. Kto 
go raz w życiu w idział, kto go poznał choćby tylko z do­
brego sztychu lub fotografii, ten wie ja k i urok rzuca on na 
patrzącego i jak ie  niezatarte  wrażenie zostawia mu w duszy. 
Stawiam to dzieło w pam ięci tych, co go zn a ją , i pytam  się 
teraz, czy ten melancholiczny nastrój obrazu, czy ta  poezya 
wiejąca z anielskiej postaci, unoszonej na fali wód m ęczen­
nicy, zakw itająca b iałą  lilią niebiańskiego w yrazu na jej 
twarzy, rodząc się z treści, nie podnoszą w wysokim stopniu 
artystycznej wartości dzieła, i czy ta  w artość może być oce­
nioną przez estetyka jedynie  na podstaw ie krytycznie rozpa­
trzonego św iatłocienia i praw dy w kolorycie i k ształcie?

Drugi przykład  jeszcze wym owniejszy stanow ią ge­
nialne utw ory naszego nieodżałowanego A rtura Grottgera. 
Obejmując m yślą wszystko, co ten arty sta  stworzył, staw iam  
również pytanie, czy ta  potęga jego  ducha, k tó ra  rw ała za 
sobą tłumy w kra ju  i za g ran icą , czy ta  głębia uczucia,



z ja k ą  nieśm iertelny tw órca „Polonii1', „L ituanii“ i „W oj­
n y 1' przem aw ia nietylko do sw oich, ale i do całego św iata 
m istrzow skim  wyrazem  tw arzy, lub sam ą tylko postaw ą k re ­
ślonych przez siebie postaci, czy ten czarodziejski dar g rania 
na strunach ludzkiej duszy, czy te w szystkie przym ioty, w y­
p ływ ające z treści utworów nie stanow ią niczego o a rty ­
stycznej ich wartości i czy może k ry ty k a  bez podniesienia 
przedm iotu ocenić je  i w yrazić, -mierząc te arcydzieła je d y ­
nie praw em  św iatłocienia, lub popraw nością ry sunku , cią­
gnionego w dodatku tak  lekcew ażonym  przez p. W itkiew i­
cza konturem ?

C harakterystycznym  też rysem pozostanie ta  okoliczność, 
że p. W itkiew icz, k tóry  o wielu podrzędnych talentach dość 
obszernie p isa ł, o G rottgerze nie m iał nic do powiedzenia, 
a  w całej jego książce raz tylko w spisie nawiasowo wspo­
m nianych m alarzy, nazwisko tego artysty  figuruje.

N iepotrzebnie również tyle krw i napsuł p. W itkiew i­
czowi ów podział m alarstw a na religijne, historyczne, histo­
ryczno - rodzajowe , portretow e, batalijne, rodzajowe, sielan­
kowe, krajobrazow e, a choćby i hum orystyczne, podział ten 
bowiem, byleby się go k ry ty k  nie trzym ał ja k  pijany płotu, 
nie je s t ani tak  niedorzecznym , ani tak  bezzasadnym , a 
z punktu pozytyw nego naw et w zięty m a pew ną stronę p ra­
k ty czn ą , ułatw ia bowiem statystyczne zarejestrow anie tylu 
różnorodnych objawów i kierunków  w m alarstw ie, dając tą  
drogą możność w yciągania ogólnych wniosków. Jed y n y  za­
rzut, ja k i autor może pomienionemu podziałowi uczynić, to 
chyba ten , że należy 011 do rzeczy niemodnych, ale z tego 
stanow iska wychodząc pow innyby p. W itkiew icza gniew ać 
i liczne działy w poezyi, począwszy od epopei, a skończyw ­
szy na satyrze, a w muzyce od symfonii, aż do galopady.

Prof. Struve nie popełnił również grzechu śmiertelnego, 
k ładąc na najw yższem  miejscu m alarstw o religijne i histo­
ryczne, bo po pierwsze, działający  w tej sferze artyści mu­
szą po za obrębem talentu i rozległych studyów m alarskich



o całe niebo więcej wiedzieć umysłowo od ty ch , co m alują 
cielęta, barany, lub choćby naw et karczm y w otoczeniu g a ­
piów i żebrzących włóczęgów, a  po drugie, że m alarstw o 
religijne i historyczne tw orzą osobne św iaty, k tórych artysta  
w rzeczywistości w idzieć nie może, musi przeto 'przewyższać
0 wiele w yobraźnią  kolegów upraw iających inne gałęzie m a­
larstw a, m usi, jeżeli chce stw orzyć coś z natchnień re lig ij­
nych, lub odtworzyć jak i w ypadek dziejowy na płótnie, w y­
ładow ać  —  m ówiąc pozytyw nie — w iększą ilość tej w yo­
braźni  i silniejsze w yw ołać takow ej napięcie.

P an  W itkiew icz tw ierdzi w praw dzie, że arty sta  two­
rząc naw et ta k  fantazyjną i oderw aną postać ja k  anioł, u ra ­
bia ją  z form istniejących w rzeczyw istości, to je s t przy­
prawia ptasie skrzydła  ludzkiej postaci, ale że ta  m anipu- 
lacya nie należy do ła tw y ch , dostarcza nam  dowodu sam 
autor, k ry tyku jąc  tak  ostro postać archanioła w „Joannie 
d’ A rc“ M atejki.

W yłączyw szy z dyskusyi tak ie  określenie ja k  „ ta je­
mnicza treść historyi“, trudno bowiem zrozumieć, co prof. 
Struve chciał przez nie powiedzieć, niepodobna znowu w y­
trącać mu z ręk i takiego w yrażenia, jak . „styl historyczny".

M alarstwo jako  jed n a  ze sztuk pięknych m a te same 
prawa, co i jej siostry do posiadania stylów w swojem pań­
stwie. Jak  styl religijny stanowi ogólną cechę m alarskich 
natchnień, w ypływ ających z ducha ludzkiej w iary, cechę 
w yróżniającą je  niebiańskim  nastrojem  od ziemskich spraw
1 rzeczy, ta k  i styl historyczny nie je s t w ym ysłem  teorety­
cznym, lecz właściwością  w ypływ ającą z ustroju kom pozy- 
cyi, opartej na zasadzie pewnych praw ideł, w arunków  i w y­
magań, k tóre  nie krępu jąc  samodzielności m alarskiej a rtysty  
obowiązują go i musi on się do nich stosować, jeżeli chce 
stworzyć dzieło doskonałe w tym  zakresie.

Do rzędu tych praw ideł, w ym agań i w arunków  należą:
1 .  P odniosła, niepowszednia treść  obrazu, zam ykająca 

w sobie wielki w ypadek, uroczystą chw ilę, dram atyczną siłę



24

czynu lub tragiczne zrządzenie przeznaczenia, dająca sposo­
bność odtworzenia różnorodnych stanów psychicznych, uw y­
datniających stanowisko zaw artych w obrazie postaci w sto­
sunku do przedstaw ionego w ypadku i otw ierająca pole roz­
winięciu całego bogactw a form i szczegółów.

2. Posągowa pow aga  w układzie tak poszczególnych 
figur ja k  i w ugrupow aniu, w iążącem  je  w artystyczną ca­
łość, nadająca obrazowi znaczenie pomnikowe w sztuce.

3. P raw da dziejowa, polegająca na znajomości przed­
stawionej epoki i na um iejętności uw ydatnienia charak tery ­
stycznych jej rysów zapomocą zew nętrznych form , w yraża­
jących  się w stroju, ubiorze, uzbrojeniu, narzędziach, sprzę­
tach, architekturze i calem otoczeniu.

4. Piękno  odczute i w ydobyte siłą  wyobraźni z ducha 
i charakteru  epoki, narodowości i rasy  na podstaioie docho­
wanych za b y tkó w , a uw ydatnione w posągowej postawie 
i typowym  ruchu bohaterów obrazu, którzy samym zarysem 
swoim powinni budzić podziw w  umyśle widza.

5. W yrazistość kszta łtów  i potęga barw, w ykluczające 
wszelką szkicowość i pobieżność.

Oto są znamiona sty lu  historycznego, cechujące w ielkie 
dzieła w edług dzisiejszych w ym agań , a stanow iące w a rty ­
stycznej twórczości M atejki pierw szorzędne przym ioty, które 
on posiadał nietylko w stopniu bardzo wysokim, ale najw yż­
szym między współczesnymi.

Ale przym ioty te dla p. W itkiew icza będą zapewne bez 
znaczenia, gdyż w jego oczach śmierć Stefana Czarneckiego 
nie może się niczem różnić od śmierci szewca w małern 
m iasteczku, w ilk rozdzierający baraua będzie miał tężsam ą 
wartość, co Sobieski pod W iedn iem , a Paw eł i Gaweł sta- 
czający zaciętą bójkę o posiadanie starego siennika, zajmują- 
tożsamo stanowisko, co bitw a pod G runw aldem , ponieważ 

' w szystko to w edług autora podlega jednym  prawom  św ia­
tłocienia, perspektyw y i harmonii barw , co przetłum aczone 
na m uzykę wypadnie, że oratoryum  i polka trem blant, sym ­
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fonia i kołomyj ka, sonata i byczek, będą m iały rów ną w ar­
tość, bo podlegają tym  samym prawom  rytm u, tak tu , har­
monii i kontrapunktu.

Do jakiego w yniku prow adzi ta  zasada w zastosowa­
niu do poezyi, nie potrzebujem y w  swej duszy dośpiewy- 
wać, sarn p. W itkiew icz bowiem oszczędza nam  tego trudu 
i dokładnie w tym  w zględzie objaśnia. O ceuiając wielkość 
Adama M ickiewicza doskonałością wiersza, a więc w artością 
rytmu, rymu i średniów ki, a  potężne i w ielkoduszne posta­
cie jego bohaterów zew nętrzną sylw etą ty p u , zapew nia nas 
autor „Sztuki i k ry ty k i11 na str. 26., że „K onrad W allenrod11 
ani na włosek nie je s t w iększy od „Sonetów krym skich11, 
a biorąc za przykład  „P ana T adeusza11, tw ierdzi w dalszym 
ciągu, że począwszy „od N apoleona, k tóry  la ta  od puszcz 
Libijskich do Alpów podniebnych, skończywszy na W ieprzu, 
który marudzi z tyłu i snopy zboża kradnie i na zapas 
chwyta11, są to tem aty bardzo rozmaite i z punktu  „tenden- 
cyi ubocznych11 m ające bardzo różną w artość a rty styczną?! 
w istocie zaś zupełnie sobie równe, gdyż w szystkie noszą 
na sobie te same cechy geniuszu poetyckiego.

Pan W itkiew icz w utw orach geniuszu nie przypuszcza 
żadnego stopniowania, ani form, ani myśli, ani wyobraźni, 
ani pomysłu. —■ Oto do czego prowadzi k ry tyka , oceniająca 
wyłącznie sam ą formę w dziełach sztuki i poezyi.

Rozbierając w dalszym  ciągu drogą ta k  pojętej k ry ty k i 
to największe arcydzieło w naszej lite ra tu rze, przyjdziem y 
do przekonania, że „Sokół i K usy11, goniący szaraka pod 
lasem, są to typy, m ające tężsam ą wartość a rty styczną , co 
„Gerwazy, opow iadający dzieje zam ku11, lub „Robak, spowia­
dający się z tragedy i swego życia11, a „głupi niedźw iedź11, 
który zwabiony wonnością pasieki, czy zielonością owsa, w y­
lazł z m atecznika, będzie ze w zględu na prostotę opisu po­
stacią doskonalszą od „koncertującego Ja n k la 11, którego gra 
zamyka się w opisie w edług p. W itkiew icza już nieco sztu­
cznym i naciąganym.
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N aciąganą nieco będzie zapewne dla p. W itkiew icza 
rozmowa Sędziego z Robakiem , którzy radzą o losach kra ju  
wobec zbliżającej się wojny, naciąganą sam a spowiedź Ro­
baka, naciąganem i owe przeczucia, a  później radości i na­
dzieje, jak ie  ogarnęły Litw inów na widok wojsk polskich, 
przybyw ających z arm ią N apoleona, naciąganem  będzie to 
wszystko, bo z całej książk i p. W itkiew icza przeziera jedna  
myśl przewodnia, że ostatnim  w yrazem  doskonałości w sztuce 
jest owa ocalona jakim ś cudem z pogromu przesądów  este­
tycznych praw da, zam knięta w granicach m istrzow stw a zło­
żonego w różowej karczm ie o niebieskim  szyldzie z żółtemi 
literam i M aksa Gierym skiego, w żydowskich trąbkach  nad 
W isłą , jego b ra ta  A leksandra , i w  prostocie powożących 
czwórkami B artków  i H aw ryłów  Chełmońskiego.

Oto są szczyty doskonałości, nie podlegające żadnym  
zarzutom, o k tó re  oparty p. W itkiewicz, w yrokuje o M atejce 
i sztuce, a których alfą i omegą je s t w ierne naśladow anie na­
tury i odtw arzanie życia w najpow szedniejszycb jego objawach.

Ł atw ą do zrozumienia będzie dla nas już teraz rzeczą , 
że z tego punktu  w idzenia styl historyczny przedstaw ia się 
p. W itkiewiczowi jako  chimera, w yradzająca konwencyonal- 
ność form w naturze, prow adząca do m aniery w przedstaw ie­
niu praw dy, k tóra  w edług autora w tedy dopiero je s t szczerą, 
gdy  król okryty  purpurą porusza się ze swobodą w iejskiego 
woźnicy, a Żółkiew ski pod Cecora opłakuje kieskę polskiego 
rycerstw a w ten sam sposób, ja k  chłop zdechłego wołu, to 
je s t m acha rękam i, chw yta się za głowę i otworzywszy sze­
roko usta, zawodzi w nieboglosy.

Podnosząc do znaczenia dogm atu ową prostotę w p ra­
wdzie, a upatrując pozę i m anierę we w szystkim , co w y­
biega ponad poziom prostactw a, moglibyśmy w końcu dojść 
z p. W itk iew iczem ' do tego rezu lta tu , że najw yższym  idea­
łem tak  pojętej i wyswobodzonej z w szelkiego konwenansu 
praw dy, byłby dziki murzyn, ogryzający pieczone udo zadu­
szonego przez siebie misyonarza.



Pan W itkiew icz z poza m iedzy swoich pojęć dem okra­
tycznych o sztuce nie przeczuw a nawet, że je s t szlachectwo 
duszy, odbijające się prom iennym  blaskiem  w yrazu na tw a­
rzy ludzkiej, a dające się w yrazić po m alarsku w szacie od­
powiednio w yszlachetnionych form —  i pan W itkiew icz nie 
zgodzi się pewnie na  to, że tak ie  formy, za pomocą których 
można odtworzyć z powodzeniem K aśkę kopiącą rzep ę , 
okażą się zupełnie niew ystarczającem i do nam alow ania Ma- 
tejkowskiego „W ernyhory", G rottgerow skiego chłopa, p rzy­
sięgającego na w ierność sztandarow i, lub choćby tak  szla­
chetnie pojętej piękności, ja k  „P raw da" Lefeubrea, lub „Ve- 
nus“ Cabanela.

Jeżeli pan W itkiew icz nie w ierzy, to niech spróbuje, 
znajduje się przecie w tem szczęśliwem położeniu, że będąc 
krytykiem , je s t równocześnie i malarzem, a jak o  pozytyw i­
sta rozumie w artość m etody doświadczalnej. Niech więc po­
stawi sobie na stalugach parę m etrów kw adratow ych p łó tna 
i niech nam aluje ja k ą ś  postać naturalnej w ielkości w duchu 
religijnym  lub historycznym , a przekona się osobiście i doty­
kalnie, że ba jk a  o kw aśnych winogronach odznacza się nie­
tylko praw idłow ym  rymem, ale i w ysoką p raw dą  w treści.

Gdyby zaś pan  W itkiew icz nie chciał podjąć fatygi 
w tym celu , to niech się spyta żyjących kolegów, którzy 
tonąc po uszy w plenerze lub im presyonizm ie, znaleźli się 
drogą zamówienia w potrzebie nam alow ania obrazu kościel­
nego, lub plafonu, m ającego być ozdobą stylowej sali, a oni 
mu pow iedzą, o ile ze zm ianą przedm iotu musieli urabiać 
i naginać swoje formy i w rysunku, i w malowaniu, i w uk ła­
dzie, chociaż nie tracili z oka ani praw dy, ani natury.

Trudno również zrozumieć, co p. W itkiew icz chciał po­
wiedzieć tw ierdząc , że „m om entalne fotografie są najw ię­
kszymi wrogam i stylu historycznego, gdyż w ykazały one, że 
wszyscy ludzie, do jakichkolw iek  sfer na leżą , chodząc poru­
szają kolejno nogami, a śm iejąc się rozszerzają usta i poka­
zują zęby“, trudno zrozumieć, powiadam, bo po pierwsze nie



widziałem  nigdy na żadnym  obrazie historycznym , żeby lu ­
dzie poruszali nogami równocześnie lub chodzili tyłem, a po- 
wtóre, że odkrycie m om entalnych fotografij odsłoniło ta je ­
m nicę, o której ludzie wiedzieli od początku św ia ta , nasze 
zaś dzisiejsze pokojowe i służące do w szystkiego bez po­
mocy m igawkowego ap a ra tu , a jedyn ie  na podstaw ie w ła­
snych obserwacyj uczynionych podczas niedzielnych w ycie­
czek, w iedzą daleko więcej, a mianowicie, że całkiem inaczej 
porusza nogami żołnierz od arty lery i, a inaczej od piechoty.

Żal mi bardzo p. W itkiew icza, jeżeli on, jak o  artysta  
nie odczuwa, że cały świat, staw iając nogi kolejno, poruszał 
się w przeszłości inaczej, a  jak iekolw iek  były jego  cnoty 
i zalety, zbrodnie i w ystępki, poruszał się o całe niebo p ię­
kniej i wspanialej od dzisiejszego, i że to wszystko, w czem 
p. W itkiew icz w idzi tylko pozę i m an ierę , to w łaśnie sta­
nowi całe bogactwo kipiącej życiem i fantazyą przeszłości, 
bogactwo odbijające tale jask raw o od dzisiejszej estetycznej 
nędzy, podciągającej w szystkich pod jeden  stryclmlec i okry­
w ającej czarnym  łachm anem  w postaci fraka i tużurka.

Gdyby p. W itkiew icz był wrażliwym  na te piękności, 
nie zam ykałby na nie oczu i m iałby sposobność ocenić je ­
dną  więcej zaletę w talencie M atejki, którego bohaterowie 
noszą się i' poruszają tak  górnie i po rycersku , a  jednak  
praw dziw ie, czy to odziani w płaszcz królew ski lub zbroję 
husarską , czy w hetm ańską delię lub szlachecki żupan, 
w aksam itny kontusz lub w haftow any frak  z żabotami.

M atejko posiadał w wysokim stopniu zdolność stoso­
w ania postaw y i ruchów odpowiednio do natury  stroju lub 
rynsztunku, co stanowi jedno z w ybitnych znamion jego  stylu, 
wynoszące go ponad głow y takich talentów ja k  Brozik lub 
M unkaczy, k tórych obrazy w porównaniu z dziełami naszego 
m istrza w yglądają  ja k  szekspirow skie tragedye, grane przez 
prowincyonalnych aktorów  w powiatowem mieście.

Ale dla p. W itkiewicza w szys tko , czego  nie widział 
w rzeczyw istości, i co się nie da spraw dzić m igawkowym



29

aparatem, będzie zawsze miało w artość podejrzaną , bo w y­
obraźnia jest dla niego czynnikiem , którem u on przyznaje 
pewien udział w twórczości m alarsk ie j, ale k tóry  w całej 
jego książce spada jakoś do roli pod jezdka, chodzącego na 
przyprzążkę.

Tym czasem , jeżeli wolno je s t p. W itkiewiczowi być 
obojętnym na te rzeczy jako m alarzow i, obracającem u się 
w innym zupełnie od M atejki zakresie artystycznych w rażeń, 
to nie wolno jako krytykow i, bo cóż się w tedy stanie z owym 
tak zalecanym przez niego obiektywizm em  i ja k a  w łaściw ie 
będzie różnica pom iędzy prof. Struvem  a autorem „Sztuki 
i krytyki11, chyba ta, źe pierw szy rządzi się w k ry tyce oso- 
bistemi upodobaniami w treści, a drugi w je j formie.

Co się tyczy odkrycia dokonanego przez m om entalne 
fotografie na punkcie ludzkiego śm iechu, to pozwolę sobie 
zwrócić uw agę, że nie wszyscy śm iejąc się pokazują zęby, 
i że nie cały św iat śmieje się tak  po chłopsku, czyli, że po­
między rozchyleniem u st, a pokazaniem  zębów mieści się 
rozległa skala odcieni, i że k ry tyk , k tóry  ich nie dostrzega, 
jest tyle wart, co m alarz nierozróżniający w zrokiem  rozli­
cznych odcieni kolorystycznych, zm ieniających naturę lokal­
nych barw w szczegółach m alowanego przezeń krajobrazu.

Pan W itkiewicz w dalszej polemice z prof. Struvem  nie 
poprzestaje na dowodzeniu tem u ostatniem u bezzasadności 
jego sądów o sztuce, lecz dąży do w ykazania, że całe ma­
larstwo historyczne djabła w arte, omawia przeto w dalszym 
ciągu tolerowaną przez siebe treść w m alarstw ie i s tara  się 
z wytrwałością godną lepszej sp raw y, odsłonić słabe jej 
strony. W tym celu uderza na  nią z nowego punktu, tw ier­
dząc, że treść w m alarstw ie historycznem  należy do rzeczy 
wręcz niezrozumiałych, a na dowód tego p rzy tacza na stro­
nie 20 tę okoliczność, że „na w ystaw ie paryskiej w roku 
1867 Francuzi, nie znający naszych ubiorów, ani staroży­
tnych portretów, nie mogli zrozumieć obrazu M atejki i są­
dzili, że leżący na ziemi Rejtan je s t tureckim  posłem, k tó­



30

rego „dzielni P olacy“ P on ińsk i, B ranicki etc. w yrzucają 
za d rz w i! Cała więc „głębsza treść“, woła autor, zginęła 
z obrazu —  pozostało zaś i cenione było to, co stanowi li 
ty lko  artystyczną  jego w artość".

P rzyk ład  ten i zarzut nie w ytrzym ują żadnej k ry tyki, 
bo sztuka, tak  ja k  życie, którego jest odzwierciedleniem , po­
siada w łasne domowe ognisko, najbliższą rodzinę, krew nych, 
p rzy jació ł, dobrych znajom ych, siedzących o miedzę sąsia­
dów, potem dalsze sąsiedztw a, a po za niemi ciągnące się 
ziemie, k ra je  i obce narody, które, jeżeli chcemy poznać, 
musimy nietylko podejm ować dalekie i utrudzające do nich 
podróże, ale i la ta  cale pom iędzy nimi przem ieszkiwać.

Ze dla Francuzów  polska historya stanowi ziemię nie­
znaną, temu nie w inien nic M atejko, ani treść jego obrazu, 
k tó ra  w skutek tego nie traci też nic ze swojej wartości 
i w ag i, ta k  ja k  nie tracą  nic ze swoich zalet charakteru, 
rozumu, dowcipu i urody te społeczeństwa, k tórych p. W it­
kiewicz nie m iał sposobności, lub nie chciał bliżej poznać!

Jeżeli jestem  na jak ie j w ielkiej w ystaw ie i spotykam  
obraz o nieznanej mi treści, pociągający mnie doskonałością 
swego w ykonania, to pierw sze pragnienie, jak ie  się budzi 
w moim umyśle, je s t chęć poznania treści zaw artego w nim 
przedm iotu, i dopiero w tedy, gdy w ejdę w jej posiada­
nie, estetyczna rozkosz, ja k ą  mi ten obraz dać może i mój 
są d , ja k i wyrobić sobie o nim potrafię, w ystąp ią  w pełni 
i wszechstronnie.

P an  W itkiewicz, k tóry  stw ierdza z takiem  zadowoleniem 
zniknięcie dla owych Francuzów  głębszej treści w obrazie 
M atejki, bierze ich na seryo i nie zdaje sobie spraw y z tego, 
że ci F rancuzi p a trzy li na dzieło sztuki nie wiele lepiej, ja k  
wół na  nowe w rota i, że jak o  tacy  nie mogli zrozumieć a r ­
tystycznej jego w artości, gdyż byli oni w stosunku do po- 
mienionego obrazu w tem położeniu, w jak im  by się znaleźli 
wobec w ielkiego dram atu polskiego, odegranego w obcym 
dla nich języ k u  przez genialnych aktorów , którego wartość
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literacką  ocenialiby na podstaw ie doskonalej charakteryza- 
cyi osób, bogactw a kostyum ów i piękności dekoracyi.

A rtystyczna w artość obrazu polega nietylko na dosko­
nałości fo rm y ,  ale i na ścisłym  zw iązku  j e j  z treścią  , k tó rą  
wyraża, a stara  zasada, określająca p iękn ą  treść w p iękn e j 
fo rm ie  mianem najw yższej doskonałości  w sztuce, pozostanie 
zaw sze, mimo wszelkie teorye i przekonania najw znioślej- 
szym  dogmatem  w estetyce.
p  W utworach sztuki cenimy i podziwiam y nietylko do­

skonałość fo rm , ale i to, „co“ i „w ja k im  stopniu“ artysta  
był zdolny za pomocą tych form w ypow iedzieć; cenimy nie­
tylko to, co przemawia do naszych oczu, ala i to; co poru­
sza naszą duszę.

Z resztą niezrozumiałość treści nie je s t w yłączną w ła­
ściwością obrazów historycznych, zdarza się ona bowiem b ar­
dzo często i rodzajowym . „G ra w M ora“ A leksandra G ierym ­
skiego, tak ła tw a do zrozumienia we W łoszech, nie mogła 
obejść się bez objaśnienia w K rakow ie lub w W arszaw ie, 
a na dowód tego, co m ów ię, staw iam  w łasną moją osobę; 
zobaczywszy bowiem po raz pierw szy ten obraz, byłem prze­
konany, że p rzedstaw ia on zaciętą kłótnie m iędzy dwoma 
głuchoniemymi. Nasi w iejscy chłopcy, chodzący po domach 
z betlejem ską gw iazd ą , a  naw et nasze poczciwe dożynki 
z wieńcem uw itym  z kłosów  w kształcie korony, b y b b y  ró­
wnie niezrozumiałe w Paryżu, ja k  i Rejtan, i potrzebow ałyby 
objaśnień.

Gdyby sztuka ograniczała się do zrozumiałej każdem u 
na pierw szy rzut oka tre śc i, m usiałaby się zam knąć w cia- 
snem kole krajobrazów  i Stillebenów,  łub obrazów odtw arza­
jących najpospolitsze zajęcia ludzkie, na podobieństwo tych, 
które pokryw ają ściany grobowych kom nat za pierwszych 
dynastyj nad  Nilem.

Niczego nie dowodzi również starannie w yszukany przy­
kład w  osobie K arlińskiego, broniącego murów Ołsztyna, bo 
jeżeli obraz ten będzie dobrze nam alowany, to w idz nie do­
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patrzy  się w nim, ani przebranej m iark i, ani ubiegania się
0 pierwszeństwo s trza łu , ani pękniętego d zia ła , do którego 
nie byłoby celu zbliżać się z lontem , lecz spostrzeże ja k iś  
n iezw ykły w ypadek, w którym  chodzi o danie strzału w ja- 1 
kiejś w yjątkow ej okoliczności, k tóra  co najwyżej podnieci 
ciekawość patrzącego i obudzi w nim gorączkow ą chęć po­
znania szczegółów tego w ypadku. K ażdy zaś, kto przeczy­
tał, choćby krótki szkic dziejów polskich, odrazu bohaterski 
czyn K arlińskiego w obrazie tym  odnajdzie.

O wiele słabszym  jes t drugi p rzy k ład , tyczący się 
obrony Trembowli, je s t to bowiem przedmiot, dający  się o 
wiele łatw iej w yrazić od poprzedniego, a najlepszym  tego 
dowodem je s t obraz Lessera, w którym  bez w zględu na jego 
w ykonanie, kom pozycya przedstaw ia się tak  jasno, że n ik t 
z pew nością nie przypuści w nim ani kłótni małżonków, ani 
sprzeczki kochanków , ja k  chce autor „Sztuki i k ry ty k i" , lecz 
rzuciwszy okiem na postać C hrzanow skiej, odczuje w  niej 
kobietę , k tóra  ruchem, postaw ą i w yrazem  waży się na ja ­
kiś czyn niezw ykły, w praw iający  w zdumienie biernie sto­
jące  rycerstw o.

N aurągaw szy się dowoli z treści historycznych obra­
zów, p. W itkiew icz pieczętuje na  stronie 23. swoje w ywody 
zdaniem, że obraz pomimo treści historycznej może być do­
skonałym , ale tylko pom im o, n igdy  p rzez  nią.

Sądzę, że trudno chyba o w yraźniejsze i bardziej sta­
nowcze zaprzeczenie w szelkiego w pływ u treści obrazu na 
jego wykonanie.

Tym czasem  wbrew  tem u tw ierdzeniu autora „Sztuki
1 k ry ty k i" , rzeczywistość w ykazuje wręcz coś przeciwnego, 
a m ianow icie, że treść w yw iera w ie lk i ivpływ  na dzieło  
sztuk i, dla tej prostej przyczyny, że oddziaływ a ona w w y­
sokim stopniu pobudzająco na samego a rty s tę , co musi się 
odbić i na jego  malowaniu, na wszystko bowiem, co pragnie 
on w ypowiedzieć z głębi swego ducha, umysłu i serca, musi 
stworzyć i odnaleźć w sobie w yobraźnią odpowiednie formy,



których gotow ych natura  mu nie daje. P an  W itkiewicz, jako  
artysta, wie bardzo dobrze, ja k ie  trudności p iętrzą się nad 
głową m alarza w chwili, gdy zw ykłe studyum  z nntury  chce 
zamienić na obraz, gdy  m ając żywego modela  przed oczami, 
ma wydobyć z niego w łaściw y w yraz i p o staw ę , za pomocą 
których tłumaczy i w ypow iada pow ziętą przez siebie myśl 
w obrazie. P an  W itkiew icz tych trudności nie pokonał, nie 
wiem nawet, czy się z niemi próbował i dlatego tak  je  lek ­
ceważy u innych.

Treść, przedm iot, m yśl,  są  to rzeczy, k tóre  zapalają 
artystę m alarza nietylko tem , czem są w  .sferze id e i ,  ale 
i tem , że —  w yrażając się pozytyw nie —  w praw iają one 
w ruch jego twórczość m alarsk ą , dając mu z góry drogą 
wyobraźni obietnicę  pewnej sumy form , barw  i kontrastów , 
idących w duchu jego  artystycznych upodobań i w  kierunku 
jego talentu.

Treść zatem historyczna w  obrazie, jako  w yraz społe­
cznej duszy narodu, jako  objaw jego  uczuć, myśli, czynów, 
wiary, męstwa, bohaterstw a i poświęceń — treść ta  je s t sprę­
żyną,  w praw iającą w ruch w szystkie w ładze m alarskiego 
talentu, jest płom ieniem  zapalającym  jego  w yobraźnię, siłą  
rozpędu nadającą śmiałość jego  zarysom, a potęgę barwom, 
celem dobyw ającym  z jego  duszy cały zasób jego  energii 
i wytrwałości.

Treść w obrazie „B itw y grunw aldzkiej % m ająca za cel 
odtworzenie krw aw ych zapasów śmiertelnej w a lk i, toczącej 
się między broniącą swoich praw  i niepodległości P o lsk ą , 
a podstępną i pełną niepohamowanej pychy h y d rą  krzyża­
cką — treść ta, powiadam , by ła  w stanie przykuć na prze­
ciąg trzech la t M atejkę do swego płótna i s ta lug , i utrzym ać 
go w tym stanie zapału i w ytrwałości przy wykończeniu tak  
dzielnem, a mozolnem tylu różnorodnych szczegółów.

Czy pan W itkiew icz p rzypuszcza, że M atejko byłby 
w stanie namalować równie dobrze i skończenie całe mnó­
stwo tych w ytw ornych zbroi, inkrustow anych tarczy, rze-

S tan isław  W itk ie w icz  ja k o  k ry ty k . ^
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żbionych mieczów i k o p ij, bogatych rzędów  i w zorzystych 
d raperyj, nie pobudzany treścią obrazu, to jest, że byłby je  
nam alow ał równie dobrze i skończenie zawieszone ua kołkach 
i m anekinach m uzealnych? Grube złudzenie, a p. W itkiewicz 
je s t nie tęgim  pozytyw istą , jeżeli nie widzi tego rzucającego 
się w  oczy w pływ u treści obrazu na jego icykonanie.

A przecież tylko drogą tego w pływ u um iłowanych przez 
arty stę  tem atów, tej chęci w ypow iedzenia pew nych myśli 
i uczuć, można zrozumieć i w ytłum aczyć sobie ową potężną 
siłę ducha, k tó ra  pozwoliła M atejce przy tak  w ątłym  orga­
nizmie, ja k i posiadał, w ytrzym ać i unieść na swoich barkach 
tak i ogrom fizycznej pracy, złożonej w długim  szeregu w ie­
kopomnych dzieł jego.

Mogę zapewnić, że p. W itkiew icz i w szyscy jego  zwo­
lennicy razem  wzięci w yprzęgliby na pierwszej wiorście i za­
brakłoby im tchu, gdyby im przyszło zam alować bezmyślnie 
choćby ulubionemi przez nich plam am i w szystkie płótna Ma­
tejko wskie.

Nie wiem, czy przekonam  p.  W itkiew icza, ale spodzie­
wam się , że przekonam  czytelników, którzy  z tych kilku 
słów moich w yniosą chyba to przeświadczenie, że cale owo 
zdanie p. W itk iew icza, wypow iedziane przezeń odnośnie do 
treści z mocą niewzruszonej zasady, okaże się teoretycznym  
frazesem, m ającym  w artość garści rzuconego piasku w oczy 
w w alce z przeciwnikiem .

Podnosząc w ysokie znaczenie głębszej treści w obrazie, 
daleki jestem  od lekcew ażenia tych, którzy  m alują k ra job ra­
zy, portrety , lub typowe sceny rodzajow e; wychodzę bowiem 
z tej zasady, że jeżeli nie każdem u dał P an  Bóg urodzić się 
orłem, to nie w ypływ a z tego, żeby i inne ptaki nie m iały 
praw a do lo tu , i żeby naw et w granicach tego praw a nie 
przew yższały na pew nym  punkcie samego orła, ja k  naprzy- 
k ład  jaskó łka, k tó ra  prześciga go ehyżością swoich skrzydeł.

Sam osobiście nietylko że odczuwam wszelkie piękno 
w  przyrodzie, ale poczytuję sobie zdolność podziw iania go
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za drogocenny d ar n ieba , którem u zaw dzięczam , źe wśród 
powodzi klęsk i nieszczęść, jak ie  przeżyłem  za młodu, św iat 
mi nie obrzydł do reszty, a życie, k tóre było dla mnie tak  
tw ardem , nie złam ało do szczętu. W ierzę naw et mocno, że 
krzewiony przez takiego R uskina ku lt p ięk n a , gdyby był 
wprowadzony w zakres w ychow ania naszych dzieci, m ógłby 
stać się zbaw iennym  środkiem  chroniącym  przyszłe pokole­
nia od pow tarzających się dziś tak  często u m łodych ludzi 
zniechęceń do życia, a na polu społecznern mógłby wyleczyć 
nas z chronicznej narodowej w ady, u jaw niającej się w ła­
ściwą w szystkim  sferom pasyą tęp ien ia  drzew, dzięki której 
zamieniamy powoli naszą ojczyznę w pustynię na to, ażeby 
z niej potem uciekać za granicę i za w yrąbane żydow ską 
siekierą nasze urocze lasy, podziw iać cudze na obczyźnie.

Cenię przeto wysoko k ra jo b raz , ja k  i dzieła odtw a­
rzające praw dę życiow ą, i w ierzę, że można w  tym  zakre­
sie stworzyć skończone arcydzie ła , ale cenię również i to 
bardzo wysoko tę  sferę m alarstw a, w której poza obrębem 
zewnętrznego zarysu typow ości, w ypow iada się kształtem  
i barw ą dusza ludzka  we w szystkich swoich p rze jaw ach ; 
wszystko zatem, co m ów ię, dąży jedynie  do tego żeby w y­
kazać, ja k  dalece myli się p. W itkiew icz, zaprzeczając temu 
co nazywam y treścią  w obrazie w szelkiego w pływ u na jego 
icykonanie  i p rzyznając tej treści ja k ą ś  w zględną i doda­
tkową wartość, w ybiegającą poza granice artyzm u i jako  
taką , nie dającą się ocenić przez kry tykę .

Pan W itkiew icz na stronicy 65— 67 w yprow adził tak  
pięknie artystyczną twórczość w m alarstw ie z dwóch pier­
wiastków, z których pierw szy objaw ia się w człowieku po­
trzebą i upodobaniem  uk ładan ia  pew nych kszta łtów  p la s ty ­
cznych i pew nych „plam “ kolorow ych, a  drugi takąż  sam ą 
zdolnością i upodobaniem  naśladow ania kszta łtów  i  barw  
przedmiotów istniejących zew nątrz człow ieka, ale p. W itkie­
wicz zapomniał lub nie chciał wiedzieć rów nocześnie, że 
obok tych dwóch pierw iastków  drzem ał w zaraniu ludzkości
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na dnie duszy ludzkiej i trzeci, k tóry  pod wpływem  idei 
chrześcijańskich zbudził się do życia i łącznie z poprzednim i 
otworzył sztuce rozleglejsze w idnokręgi, a k tóry  objaw ia się 
w człowieku takążsam ą potrzebą i upodobaniem  w ypow ie­
dzenia jego  myśli i uczuć, jego  wierzeń i nadziei, chwały 
i tryumfu, m ęstw a i bohaterstw a, m arzeń i rozkoszy, smu­
tków  i tęskno t, boleści i rozpaczy, jednem  słowem w szyst­
kich najgłębszych tajników  i w zruszeń duszy ludzkiej, przez 
jak ie  ta  ostatnia w pielgrzym ce swojej po tym  padole p ła­
czu przechodzi.

Autor „Sztuki i k ry ty k i"  nie zaprzeczy chyba istnieniu 
i działalności tego pierw iastku, gdyż w  takim  w ypadku mu­
siałby poza obrębem szkoły holenderskiej odmówić praw a 
do bytu całemu szeregowi najw iększych arcydzieł i skazać 
je  na zag ładę , a że tak ie  zapatryw ania  m ogą do tego do­
prowadzić, m am y żyw y i niedaleki dowód w osobie m alarza 
francuskiego, G ustaw a Courbeta, k tóry  podczas kom uny pa­
ryskiej tak  gorączkowo dążył do zniszczenia najcenniejszych 
dzieł sz tuk i, dlatego tylko, że w ybiegały poza sferę jego  
przekonań i upodobań estetycznych.

Jeżeli przeto p. W itkiew icz nie chce stanąć w  parze 
z Courbetem , to musi przyjąć do wiadomości, że trzeci ten 
pierw iastek stanow i na jw yższy  szczyt twórczości m alarskiej, 
który, jeżeli w zakresie rodzajow ym  z równem powodzeniem 
upraw iany być może, to w m alarstw ie religijnem  i history- 
cznem obecnym być m u si, a  w yraża się kształtem  i barw ą 
nie w czem innem , tylko w tej tre śc i, której półgębkiem  
zbyć nie można i o której k ry ty k a  ma możność i obowiązek 
w yraźny sąd  wydać.

Zebraw szy to wszystko w jed n ą  w iązkę, co p. W itkiew icz 
w tym  względzie w ypow iedział, zrozumiemy jasno , że w e­
dług niego treść, przedm io t, idea  w  m alarstw ie są to rzeczy, 
których on nie zabrania upraw iającym  tę sztukę artystom  
w tym  stopniu, w jak im  nie ma nic przeciwko temu, że m u­
rarze w m iesiącach zimowych obnoszą szopki po domach.



I  po tem wszystkiem  autor „Sztuki i k ry ty k i"  rzuca 
nam na stronie 70 odmiennemi czcionkami, w tonie dogm a­
tycznym  w ypow iedziane zdanie, że: W  zakres m alarstw a 
wchodzi to wszystko, co w naturze je s t kształtem  i b arw ą, 
i to w szystko co z człowieka za pomocą barw y i kształtu  da 
się wypowiedzieć.

Brzmi to bardzo pięknie i okazale, ale cóż, kiedy to 
co się da wypowiedzieć, zajm uje w jego książce toż samo 
stanowisko, co literatura , drukow ana z tyłu porannych w ydań 
w naszem dziennikarstw ie.

Nielepsze od treści przeznacza p. W itkiew icz stanow i­
sko i pięknu. To piękno, k tóre je s t źródłem wszelkiej sztuki, 
w ypływ ąjącem  z uczucia ludzkiej duszy, jak iem  ogarniał on 
zjaw iska otaczającego go św iata w dniach owej szczęśliwości, 
której echa przechow ały się u w szystkich ludów kuli ziem­
skiej w podaniach o raju, to piękno nie stanowi dla p. W it­
kiewicza dającego się ocenić czynnika w m alarstw ie przez 
kry tykę dlatego, że nie da się ono zm ierzyć łokciem.

Z całej polem iki, przeprowadzonej tak  z prof. Struvem , 
jak  również z hr. Tarnow skim  i ks. M orawskim (str. 183— 198) 
dowiadujem y się od p W itkiew icza, że jed y n ą  podstaw ą 
sądu o sztuce może być tylko pra w d a ,  dająca się zmierzyć 
stałą i niezm ienną n a tu rą , a nie 'piękno, które> je s t pojęciem 
subjektywnem  i jako  takie nie da się uchwycić i u jąć w  pe­
wne granice.

Z całą rozkoszą przyjąłbym  ten pew nik do wiadomości, 
gdyż tak a  pozytyw nie uchw ytna i określona m iara byłaby 
wielką w ocenianiu dzieł sztnki w ygodą, staw iającą kry tykę 
w rzędzie umiejętności niewiele trudniejszych od tabliczki 
mnożenia, ale cóż, kiedy ja  w naturze odczuwam równocześnie 
tak samo piękno  ja k  i praw dę  i to z pew ną nadw yżką pierw ­
szego, w szystko bowiem, co piękne w naturze, je s t równo­
cześnie prawdziwem , to zaś, co je s t praw dziw e, nie zawsze 
bywa pięknem . Z drugiej strony p rak ty k a  i doświadczenie 
nas u czą , że pojęcie p ra w d y  w naturze je s t  również subje-
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ktyicne, ja k  i pojecie p iękn a , i że każdy m alarz po swojemu 
te praw dę widzi i po swojemu ją  w yraża, czego żywem po­
tw ierdzeniem  jes t sam p. W itkiew icz, k tóry  nie przeczuwa 
nawet, że sądząc obrazy M atejki, nie p rzykładał do nich 
owej stale niezmiennej n a tu ry ,. lecz swój w łasny, osobisty 
sposób jej w idzenia. Gdybym mógł zwołać w ielki wiec m a­
larzy, na którym by się mieściły w szystkie dzieła sztuki, 
w tedy dopiero zdołałbym  przekonać p. W itkiew icza do ja ­
kiego stopnia okazałyby się odmiennemi i subjektyw nem i owe 
pojęcia o praw dzie, i o ile łatw iej spotkaćby się było z je- 
dnogłośnem przyznaniem  tytułu królowej jak ie jś  piękności 
na balu, liczącym  tysiące osób, aniżeli znaleźć dwóch m ala­
rzy, którzyby się w zupełności na jedno pojęcie o praw dzie 
zgodzili.

J a  naprzyk ład  zupełnie inaczej w idzę koloryt T a tr 
w naturze, aniżeli p. W itkiew icz przedstaw ia go w swoich 
o b razach ; dla p. W itkiew icza im presyonizm zaw iera w sobie 
p ierw iastk i bardzo zdrowe, bardzo cenne i pierwszorzędnej 
dla sztuki m alarskiej doniosłości (str. 113), ja  zaś uważam 
go za stan patologiczny w działalności m alarskiej, n igdy bo­
wiem praw dy w naturze nie w idziałem  i nie w idzę przybra­
nej w strzępki pryzm atycznie rozkładających się kolorów ; 
p. W itkiew icz w idzi niedościgniony wzór w obrazach Bock- 
lina, dla mnie p rzedstaw iają one dzisiaj skarykaturow aną 
praw dę w kształtach, a naciąganą w kolorycie zbyt sztucznie 
wyszukanym .

Ale pocóż ja  się trudzę dowodami, k iedy  nieoceniony 
p. W itkiew icz na str. 50G, pisząc o Meissonierze, sam w ypo­
w iada następujące w łasne zdanie: „N aturalnie mówiąc o p ra­
wdzie artystycznej, trzeba mieć na uwadze, że jeżeli w ogóle 
bezw zględna p raw da je s t rzadko kiedy dostępna ludzkiemu 
umysłowi (!) to już w sztuce, a szczególniej w m alarstw ie, 
zawisłem  od oczu, organu dającego w rażenie tak  w zględne, 
tak  subjektyw nie zabarwione (?!), p raw da pow inna być braną 
z wszelkiemi zastrzeżeniam i".



Że sam a praw da przy ocenianiu dzieł sztuki nie w y­
starcza naw et p. W itkiewiczowi, daje on nam w swojej książce 
niejednokrotne tego dowody. Mówiąc naprzyk ład  w polemice 
z ks. M orawskim o Rubensie, o tym  Rubensie, k tóry  mie­
rzony p raw dą barw  i kształtów  w naturze je s t pierw szorzę­
dną po tęg ą , tem w iększą w oczach autora, bo należącą do 
szkoły holenderskiej, a więc w yzwoloną od w szystkich w pły­
wów klasycyzm u—  otóż mówiąc o tym  m alarzu, p. W itkiew icz 
na str. 208 oceniając jego  religijne utwory, pisze w ten do­
sadny sposób: „Podług m nie: W niebowzięcia, Sądy  ostateczne 
i w ogóle religijne obrazy Rubensa, sądzone z punktu uczuć 
religijnych, są  poprostu w strętne".

Dow iadujem y się zatem  po pierw sze, że uczucie reli­
gijne, będące tak  samo ja k  uczucie piękna pojęciem subjekty- 
wnem, może jednak  służyć za m ia rę , a po drugie, że jest 
sfera, k tó rą  sam p. W itkiew icz nazyw a m alarstw em  religij- 
nem, w którem  samo mistrzostwo kszta łtów  i  bano  nie w y­
starcza malarzowi do sławy. Jednem  słowem, co dla nas naj­
ważniejsze, dow iadujem y się z w łasnych ust p. W itkiew icza, 
że i „ uczuciem “ dzieła  sz tu k i sądzić  można.

Na str. 96 i 97 znowu autor, ścierając się z p. Jankow ­
skim o obraz Segantiniego, pisze: „W ielkie, rozwiane, złote 
włosy i końce błękitnaw ym  cieniem zabarwionych draperyj 
bujają się w powietrzu, w którem  pozbawione ciężaru, unoszą 
się na w znak ciałatych kobiet. Nie m ają one skrzydeł, ani ża­
dnych innych emblem atów wznoszenia się nad powierzchnię 
ziemi i zw ykłego życia. N ikt jed n ak  z rów ną p ra w d ą  nic 
wyraził w m alarstw ie tego zaw ieszenia w pow ietrzu". Pan 
W itkiewicz je s t tak  uniesiony w dalszym  ciągu tem lataniem  
nagich kobiet w przestworzu, że aż „musi się w strzym yw ać, 
żeby nie sprobować tego nadziem skiego s/ioczynkuu. Czytając 
te słowa zostajem y zdjęci obaw ą, czy takie pożądanie nie 
wytrąciło p. W itkiew icza ze zwykłej równowagi, lub nie po ­
pchnęło do zrujnow ania się na kupno ham aka, ale co chciał­
bym wiedzieć bardzo, to ten szczegół, ja k ą  drogą odkrył
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nasz autor tę praw dę unoszenia się w pow ietrzu ,  kiedy w na­
turze nigdy czegoś podobnego nie w idział. W ynika więc 
z tego, że przyszła nm w pomoc w tej robocie pew na je j­
mość nazwiskiem  w yobraźnia. Trudno chyba znaleźć coś do­
kum entniej szego od tych przykładów , dostarczonych nam 
przez samego autora, aby dowieść, źe k ry ty k  posługuje się 
równie dobrze uczuciem  i w yobraźn ią , ja k  i tem co się na­
zyw a pojęciem praw dy.

Zestaw iw szy to wszystko i rozebraw szy pokolei, przy j­
dziem y do następującego w niosku:

Piękno i praw da dadzą się m ierzyć w naturze uczuciem  
i w yobraźnią ,  trzym anem i na w odzy przez w ie d z y  a chociaż 
są one pojęciami subjektyw nem i, stanow iącem i odrębności 
indyw idualne tak  artystów , ja k  i wszystkich ludzi, to jed n ak  
odrębności te zbiegają się do wspólnego ogniska, w którem  
i artyści i ludzie zrozumieć s ię , odczuć i ocenić potrafią. 
O gniskiem  tej wspólności w m alarstw ie co do formy będzie 
natura, ale w tej naturze tak  „Piękno" ja k  i „Praw da" sta ­
nowią pojęcia równom iernie subjektyw ne.

Na str.. 18G p. W itkiew icz w yprow adza z orzeczeń lir. 
Tarnow skiego, że i p raw da i piękno są w sztuce konieczne, 
że ja k  praw da bez p iękna  nie stanowi sztuk i, tak  piękno  
bez p raw dy istn ieć  nie może.

Jeżeli taki sens m oralny ze słów lir. Tarnow skiego w y­
pada, to w ypow iedział on g łęboką myśl, m ającą  raz na  zaw­
sze znaczenie p ew n ika  estetycznego. P an W itkiew icz czuje 
w agę tego zdania, ale chodzi mu o to, żeby postawić na 
swojem, więc ciągnie dalej w ten sposób: „Ponieważ ja  w i­
dzę całe setki, może naw et tysiące dzieł sztuki, w których 
tego co ja  za piękne uzn a ję , niema, ponieważ z drugiej 
strony w idzę , że w szystkie przezem nie i wielu innych ludzi 
za piękne uznane dzieła sztuki nie są bez praw dy, muszę 
uznać, iż w dziełach sztuki (m alarskiej, rzeźbiarskiej i poe­
zyi) pierw iastek  praw dy je s t powszechniejszym , konieczniej­
szym od piękna".



41

Ja  odpowiem na to, że jeżeli p ierw iastek  praw dy jest 
w sztuce powszechniejszym, to w y p ^ w a  w prost z tego, że 
jest on o wiele łatw iejszym  do w yrażenia od pierw iastku 
piękna; co się zaś tyczy tw ierdzenia, że je s t konieczniejszym , 
to pozostanie ono chyba na zawsze osobistem zdaniem  autora, 
nie dającem  się stw ierdzić żadnem  rozumowaniem, ani spra­
wdzić żadnym  rachunkiem .

Niepotrzebnie też woła autor w dalszym  ciągu z naci­
skiem na tej samej stronnicy: „Alboby więc należało wy- 
przątnąć muzea sztuk pięknych z dwóch trzecich dzieł sztuki 
w nich zaw artych i złożyć je  w zbiorach czegoś, co jeszcze 
niema nazw y —  albo też uznać, że dzieła te  —  to je s t b rzy­
dkie —  m ają praw o w spólnego-pobytu z dziełam i pięknem i 
na zasadzie pierw iastku praw dy, k tó ry  je  z niemi łączy
i jest podstaw ą twórczości artystycznej

Pom iędzy człowiekiem, a zjaw iskam i otaczającego go 
św iata zachodzi dw ojaki zw iązek: jeden  w yłącznie m ateryal- 
nej natury, a drugi czysto duchowy.

Otóż Piękno je s t to duchowa strona jestestw , k tóra  
budzi w nas uczucie zachwytu, podziwu, uw ielbienia, upodo­
bania lub rozkoszy w znaczeniu  duchowem, jak ich  doznajemy, 
gdy się znajdziem y w obliczu pewnej formy, barw y, dźwięku, 
przedmiotu, istoty, ludzkiej myśli, uczucia lub idei. W  prze­
ciwieństwie do tego określenia stoi brzydota, k tó ra  budzi 
w nas uczucie wstrętu, odrazy, nudy lub obrzydzenia. Dopóki 
zatem jak ieś dzieło sztuki tych ostatnich w rażeń w nas nie 
wywołuje, dopóty jak aś  cząstka tego piękna w niem istnieje
i dopóty to dzieło jako  tak ie  na zagładę nie zasługuje.

T e dzieła zatem, które p. W itkiewicz chciałby nazw ać 
brzydkiemi, m ają praw o do bytu, nie dlatego, że je  łączy 
z pięknem i p ierw iastek praw dy, lecz, że posiadają one coś 
z tego piękna, k tóre im w sztuce praw o obyw atelstw a nadaje.

Piękno może spoczywać w samej formie, barwie, dźwięku, 
słowie, lub też w złączeniu ich z treśc ią , m yślą , ideą. W  obra­
zach holenderskiej szkoły głów na siła piękna tkw i w owem



harm onijnem  złączeniu barw  w jednolity  ton, i ten jeden  przy­
miot w ystarcza do zapew nienia im ważnego stanow iska 
w sztuce.

Na tem kończę rozbiór zasad postawionych przez p. W it­
kiew icza w m alarstw ie na tle polem iki z prof. Struvem.

Przew odnią ideą tych zasad jest dążenie do zniesienia, 
wszelkiej hierarchii, wszelkiego stopniow ania dzieł sztuki 
w k ierunku zdolności w ypow iadania się w  nich ludzkiej du­
szy, a zrównanie całej działalności m alarskiej na podstaw ie 
oceniania w niej jedyn ie  i w yłącznie pochwyconej w naturze 
praw dy kształtów  i barw , z równoczesnem wyzwoleniem 
sztuki z pod w ładzy w szelkich praw ideł i w ym agań estety­
cznych, stworzonych p racą  ludzkiego geniuszu przez całe 
stulecia.

Stanow i to znam ienny rys najnow szych dążeń do w y­
łam ania się z pod w szelkich praw  i w ładzy na polu społe- 
cznem, ekonomicznem, politycznem, ja k  również w  zakresie 
sztuki i literatury , tych dążeń, z którem i się spotykam y na 
każdym  kroku w  ostatnich dziesiątkach la t naszego wieku.

D okąd ten ruch doprow adzi społeczność europejską , 
trudno przewidzieć, ale do czego w iedzie on sztukę polską 
można to już dziś ocenić. Przed laty  chrom ała u nas k ry ty k a , 
ale mieliśmy w ielkich mistrzów, dzis posiadam y w ielką k ry ­
ty k ę , ale sztuka nasza maleje coraz to widoczniej.

W dalszym sporze z prof. Struvem, na punkcie jego  
szeroko rozwiniętej symboliki linij i symboliki barw , przy­
znajemy p. W itkiew iczow i z całem uznaniem zupełną i ca ł­
kow itą racy ę , chociaż i tutaj nasz autor omylił się raz —
i to grubo.

I tak  na str. 47 i 48 autor „Sztuki i k ry ty k i1' p rzy­
znaje swemu przeciw nikow i słuszność na punkcie zarzutu 
uczynionego przezeń obrazowi M atejki, a om aw iającego b rak  
perspektyw y pow ietrznej, w skutek czego, ja k  mówi prof. 
Struye, „w szystkie barw y przedm iotów w ystępują z rów ną 
siłą i w yrazistością, z czego się rodzi w rażenie pewnego



niepokoju i pow ikłania barw ". Ale zaraz na tej samej i na­
stępnej stronnicy p. W itkiew icz czesze tegoż prof. Struyego 
za to, że tenże w ykazaw szy brak p ersp ek tyw y  pow ietrznej, 
przyznaje równocześnie Matejce ty tu ł pierw szorzędnego ko­
lorysty, podnosząc harm onijną kom binacyę barw i um iejętny  
podział św ia tła  i  cieniów  —  czesze go w ięc za to i woła 
z w łaściw ą sobie sw adą: „Owóż prof. S truve nie wie wcale, 
iż perspektyw a pow ietrzna  w obrazie je s t zależną właśnie 
od harm onijnej kom binacyi bano i  umiejętnego p o d zia łu  
światła i cieniów ; że zatem raz zarzucając brak tej pers­
pektywy Bitwie pod Grunwaldem , tem samem w yłącza się 
z obrazu i „mistrzowstwo kolorystyki" i „pierwszorzędność 
kolorysty1' i „harm onijną kom binacyę barw “.

Owóż ja  znowu powiem p. W itkiewiczowi, że niem a 
zupełnie racy i na tym  punkcie, a dowiodę mu tego na mocy 
jego w łasnych słów, k tóre — gdy mu było potrzeba —  na 
innem miejscu wypow iedział, a które wprost w y jaśn ia ją  i po­
tw ierdzają loikę opinii prof. S truyego o zaletach kolorysty­
cznych M atejki.

Słowa te mieszczą się na str. 369 w artykule  o Józefie 
Chełmońskim, gdzie czytam y następujące zdania:

„Barwa, kształt i światło są  środkam i w yrażania się 
malarza, lecz nie każdy  ta len t używ a ich w jednak im  sto­
pniu. W skutek niesłychanego ich bogactw a, nie każdy może 
objąć całość tego ogromnego św iata, nie zawsze w ystarcza 
życia i czasu na to, by w równym stopniu doskonałości je ­
dnoczyły się one w obrazach tego samego m alarza.

„Chełmoński, jakkolw iek  obejmował całość natury, cho­
ciaż światło i barw a jako  w yraz  pejzażu, jako  środek w y­
powiedzenia pew nych nastrojów  uczuciowych, były bardzo 
ważnym czynnikiem jego  twórczości — nie doprow adził jed n ak  
w swoich obrazach tej strony natury  do siły, ścisłości i do­
skonałości z ja k ą  posługiw ał się kszta łtem

Otóż tak  samo rzecz się ma dosłownie i z M atejką.
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H arm onia barw, światłocień i perspektyw a pow ietrzna 
są  to również środki artystyczne, k tóre  — ja k  w szystkie 
inne — o ile służą na w yrażenie różnorodnych i odmiennych 
stron praw dy i p iękna w naturze, o tyle też odmienne i nie­
zależne od siebie w robocie m alarskiej m ają  do spełnienia 
role, w skutek czego doskonałość jednych  nie pociąga za sobą 
ani nie w arunkuje równej doskonałości drugich, ja k  o tem 
św iadczy w niezliczonych przykładach  owa znana nierówność 
w ładania pomienionymi środkam i u artystów  w szystkich k ra ­
jów  i czasów. T a  nierówność je s t w rodzoną właściwością 
natury  ludzkiej i stąd  to widzim y naw et u geniuszów owo 
w ybieganie jednych  środków  ponad drugie w m iarę tego, 
jak ie  strony obserw ow anych zjaw isk w naturze arty sta  w i­
dzi, odczuwa i uw ydatnia, co stanowi najw ybitniej o iiidy- 
w idualnej i odrębnej istocie każdego talentu.

W  jak im kolw iek  stopniu poszczególne zadania środków 
m alarskich m ogą znikać dla w idza w obrazie, k ry ty k a  musi 
uznać i w niknąć w ich odrębności i każdy  z osobna na wła- 
ściwem miejscu i pod właściwem  m ianem  rozebrać i ocenić.

Św iatłocień, ja k  to sam w yraz określa, streszcza się 
w rozkładzie św iatła i ceniów na przedm iotach w ypełniają­
cych obraz i na rzutach cieniów od tych przedm iotów na 
płaszczyzny poziome lub sąsiadujące z nimi pionowe. Św ia­
tłocień zatem jes t czynnikiem , zapomocą którego w yraża się 
w m alarstw ie bryłow atość postaci i przedm iotów i jak o  taki 
stanowi um iejętność modelowania form lub wchodzi wprost 
w zakres perspektyw y linijnej, nie m ającej żadnego wpływ u 
na przym ioty kolorystyczne m alarza.

P erspektyw a pow ietrzna je s t znowu czynnikiem  w yra­
żającym  przestrzeń oddalenia pom iędzy przedm iotam i, czyn­
n ik iem , zasadzającym  się na stopniowaniu natężeń bar­
w nych w  stosunku do oddalających się w głąb  przedmiotów. 
W iadomo, że każdy przedm iot w idziany z jak ie jś  odległo­
śc i, p rzegradza od naszego oka pew na w arstw a powietrza, 
w m iarę w iec oddalania się tego przedm iotu , w arstw a ta



zwiększa się stopniowo, w pływ ając na coraz w iększe w ątle­
nie jego barw , tak , że przedm iot ten przesunięty na kraniec 
widnokręgu, przechodzi w sza ro -b łęk itn ą  b arw ę, m ajaczejąc 
już tylko z tej odległości w naszych oczach.

Światłocień zatem i perspektyw a pow ietrzna są to czyn­
niki, wchodzące w zakres m alarstw a, lecz spełniające w niem 
wręcz odmienne i niezależne od siebie zadania, obydw a zaś 
razem wzięte stoją zupełnie poza harm onią barw, a ta  osta­
tnia znowu ma tyle w pływ u na ich doskonałość, co książka 
p. W itkiew icza, z powodu jego  pobratym stw a z Czechami, 
na losy obstrukcyi tych ostatnich w parlam encie austryackim .

Można wzorowo modelować, lub w ykreślać z m atem a­
tyczną ścisłością św iatłocień, a nie umieć w yrazić perspek­
tywy pow ietrznej; można przez stopniowanie natężeń bar­
wnych uw ydatniać biegle głębie i oddalen ia, a być słabym 
kolorystą; i można nareszcie u tykać na pierwszem  i na dru- 
g iem , a posiadać w ysoką zdolność harm onizow ania barw  
i być pierw szorzędnym  kolorystą.

M ichał Anioł nie czaruje nas bogactwem  barw, ani wdzię­
kiem ich harmonii, perspektyw y powietrznej sam p. W itkiew icz 
nie będzie w nim chyba podziwiał, a. jed n ak  je s t on w ielką 
potęgą, przed k tó rą  estetycy całego św iata pochylają głowy.

Meissonier w ykreślał światłocień w edług słów autora 
ze ścisłością fotograficznego aparatu , odczuwał i w ydobyw ał 
perspektyw ę pow ietrzną z zadziw iającą subtelnością, a  je ­
dnak sam p. W itkiew icz na stronie 511. tw ierdzi, że „kolor 
występuje u' niego zaledw ie w roli kom parsa, a malowaniu 
jego braknie tonu ogólnego —  harm onii, tego co Niemcy na­
zywają S tim m ung“.

M akarta „W jazd K arola V do A ntw erpii1', lub „K ata­
rzyna Cornaro“ olśniew ają blaskiem  barw , c iągną oczy sw oją 
harm onią, p rzykuw ają doskonałością św iatłocienia i w ydo­
bytej z niego plastyki, a nie w pływ a to jed n ak  nic na dziwa 
perspektyw y pow ietrznej, k tóra  zdaje się tutaj być zupeł­
nie nieobecną.
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Jeszcze się taki m istrz nie urodził, k tóryby posiadał 
w szystkie cnoty i zalety pędzla w stopuiu najdoskonalszym , 
bo człowiek, gdyby był tak  skończenie doskonałym , stałby 
się skonałyni i nie m iałby już  do czego dążyć na tym  pa­
dole płaczu.

Ja k  brylant, c iskający  swoje ognie, jed n ą  barw ą na j­
silniej bije w oko , tak  i a r ty s ta , choćby był geniuszem, 
w  sumie przym iotów m alarskich posiada jeden  w  stopniu 
najw yższym , trzym ając w rów now adze resz tę , a często chro­
m ając naw et na jednym  z pozostałych.

Z tego w y n ik a , że prof. Struve, zarzuciw szy M atejce 
brak  perspektyw y pow ietrznej w jego  obrazie, miał równo­
cześnie praw o przyznania mu pierw szorzędnych przymiotów 
kolorysty i podniesienia wysoko doskonałej harmonii barw  
i um iejętnego podziału św iatła  i cieniów.

Jeżeli Chełmoński „bardzo w ażnych czynników swojej 
twórczości, to je s t barw y i św iatła nie doprow adził w obra­
zach do siły, ścisłości i doskonałości", a  mimo tego „celował 
we w ładaniu kształtem 11 — to i M atejko na  mocy tegoż sa­
mego praw a, chociażby rzeczywiście nie uw ydatniał biegle 
złudzeń perspektyw y pow ietrznej, mógł być równocześnie 
m istrzem  w  zakresie kolorytu i w ładać subtelnie odczutą 
harm onią barw .

Na potw ierdzenie tego co m ów ię, mógłbym przytoczyć 
p. W itkiew iczow i niezliczone przykłady, lecz ponieważ wcho­
dzi to już  w zakres samej roboty czyli w ykonania, co będzie 
treścią drugiej części mojego rozbioru, więc nie chcąc za­
nadto odstępować od porządku rzeczy, muszę przerw ać nad 
tym  przedm iotem  moją dyskusyę.

Broniąc starych haseł, pragnąłbym  dorzucić słowo i o 
„D obru", choć wiem, że na tym  punkcie autor „Sztuki i k ry ­
tyk i" je s t najtw ardszym  przeciwnikiem .

Aby nie nużyć długo czytelników, ograniczę się na 
małem i powiem tylko tyle, że jeżeli z jednej strony muszę 
przyznać, iż sztuka nie je s t środkiem  do krzew ienia zasad



47

m oralnych, to z drugiej nie można jej znowu przeznaczać 
roli hetery, siejącej zgorszenie publiczne. A że całkow ite w y­
kreślenie pierw iastku etycznego ze sztuki, może doprowadzić 
tę ostatnią do upadku, starczą mi za dowód w najnowszych 
czasach samo m alarstw o, a w  wyższym jeszcze stopniu lite­
ra tu ra , k tó ra  doszła do tego, że opiewa takich  bohaterów  
i apoteozuje tak ie  ich czyny i w y stępk i, które psychiatrya 
uważa za patalogiczne objaw y zw yrodniałych popędów w ra ­
sie ludzkiej. P atrząc, lub czy tając te rzeczy, doświadcza się 
wstrętu, odrazy, obrzydzenia, a  tam, gdzie te  uczucia zapa­
n u ją , kończy się absolutnie królestwo sztuki.

Ze kierunkow i tem u tow arzyszy i upadek doskonałości 
form, to w idzi każdy, kto nie patrzy  na sztukę z ciasnego 
kółka przyjacielskich stosunków, lub wzajem nych adoracyj.

T ak  się p rzedstaw ia w  świetle zapatryw ań p. W itk ie­
wicza duchowa strona ludzkiej twórczości w m alarstw ie — 
z kolei przyjrzyjm y się z blizka zasadom, postawionym  przez 
niego w zakresie samej formy, zam ykającej się w rysunku, 
kolorycie, harm onii barw  i kom pozycyi, to jest w zakresie 
samej roboty czyli wykonania.

- * * * •
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Czynniki i środki malarskie wchodzące w zakres wykonania wykłada 
pana Witkiewicz w artykule noszącym tytuł „Największy obraz Ma­
tejki11. — Drwiny z Matejki, jako wyraz niepowściągnionego zuchwal­
stwa ze strony autora, a wielkiego niedołęstwa ze strony publiczno­
ści. — Niechęć ku Matejce w kółku przyjaciół autora wybucha publi­
cznie w jego artykułach. — Genesis tej niechęci na str. 255 i 256. — 
Wyraźny zamiar obniżenia zalet Matejki jako artysty, a upokorzenia 
go jako człowieka i specyalna taktyka autora w przeprowadzeniu tego 
zadania. — Artykuł z nagłówkiem „Piechowski, Matejko, Szymanow- 
ski“ jako wyraz lekceważenia Matejki przez autora i humorystyczna 
strona w postawieniu tych imion koło siebie. — Brak spokoju i po­
wagi ze strony p. Witkiewicza w sądach o Matejce. — Wrażenia przy­
szłych pokoleń z książki p. Witkiewicza w zestawieniu wyrażonych 
w niej opinij z dziełami Matejki. — Krytyka niechęci staje się wobec 
laurów zdobytych przez Matejkę w Europie źródłem najsprzeczniej­
szych zdań i sądów o jego działalności, stanowiących gmatwaninę bez 
wyjścia. — Krytyka pedagogicznej działalności Matejki jako dalszy 
wyraz niechęci żywionej ku niemu przez autora. — Płonnośe sądów 
i wyroków autora, idących w tym kierunku, wobec całego szerpgu 
wybitnych talentów, wyszłych ze szkoły krakowskiej. — Działalność 
malarska, sprowadzona w książce p. Witkiewicza do prostego odtwa­
rzania tego, co się widzi w naturze. — W jkład środków i czynników 
malarskich w granicach tak pojętej działalności i krytyczny przegląd 

tychże przez piszącego niniejszy rozbiór:

Rysunek. — Lekceważenie rysunku konturem przez autora z prze­
ciwstawieniem teoryi plam barwnych. — Ribeira, Yelasąuez i Rem- 
brandt powołani na świadectwo tej nowej prawdzie. —• Zamknięcie 
oczu na mistrzów, władających konturem. — Kontur jest taksamo środ­
kiem malarskim jak i plama barwna, a tak pierwszy jak  i drugi zaró­
wno nie istnieją w naturze. — Dwa sprzeczne zdania p. Witkiewicza
o konturze. — Archaiczna strona wyrazów , , r y s o iv a ć i „rysunek11. _
Kontur jest o wiele wszechstronniejszym środkiem od plam barwnych
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i jako taki pozostanie zawsze duszą malarstwa. — Biegłość Matejki 
w zakresie konturu.

Perspektywa. — Niejasność stanowiska autora „Sztuki i kry- 
ty k i‘ na tym punkcie w stosunku do Matejki.

Perspektyw a linijna, jej zadanie i zasady. — Biegłość Matejki 
na tem polu. — Ścisłość wykreśleń w przedmiotach o formach prawi­
dłowych na płaszczyźnie poziomej i wykreślenia od oka z natury na 
tle krajobrazowem. — Niejasność zarzutu wymierzonego na tym pun­
kcie przeciw Matejce przez autora „Sztuki i krytyki11.

Perspektyw a pow ietrzna, je j zadanie i odrębność od poprze­
dniej jako środka w robocie. — Malarze tworzący wyłącznie w tym za­
kresie. Działalność Matejki, idąca w kierunku wręcz przeciwnym. — 
Obrazy Matejki tworzone w granicach pierwszego planu, stanowią wy­
bitną cechę jego indywidualności. — Pan Witkiewicz patrzy na nie 
za blizko.

Loika św iatłocienia jako najulubieńszy termin p. Witkiewicza 
i najgłówniejszy ze stawianych przezeń zarzutów Matejce. — Niezgo­
dne z rzeczywistością odkrycie p. Witkiewicza, określające porę dnia 
w jakiej się objawia, tworzy i oddziaływa malarstwo. — Yelasąuez, 
Yan Dyck, Rembrant i ich stosunek do Matejki w mniemaniu p. Wit­
kiewicza i bałamutne wywody tego ostatniego. — Ścisłość matematy­
czna nie istnieje w malarstwie. — Nieugruntowany podział artystów 
na „szczerych11 i „nieszczerych11. — Teorya sztuki bez rozumowania 
nie da się uzasadnić. — Krytyka oparta na uprzedzeniu i fatalne jej 
skutki. — Rozbiór loiki światłocienia. — Światłocień „jednolity11 czyli 
określony i światłocień „rozproszony11. — Matejko jako genialny ma­
larz wyrazu, obracał się prawie wyłącznie w granicach światłocienia 
rozproszonego. — Uzasadniona szczerość i mądrość malarska Matejki 
w tym względzie. — Niewyjaśnione i nieuzasadnione zarzuty p. W it­
kiewicza na tym punkcie. — Zapoznanie przez p. Witkiewicza warun­
ków, w jakich może mieć miejsce obecność tonów ciepłych i zifcmych 
i wypływający stąd niesłuszny zarzut, uczyniony w tej mierze Matejce

W artość kolorytu — harm onia barw. — Matejko pozbawiony 
przez p. Witkiewicza tytułu kolorysty. ■— Dwie harmonie barw autora 
„Sztuki i krytyki11. — Niejasność pierwszej, opartej na niewytłumaczo­
nej teoryi barw dopełniających. — Stanowisko „fartuszkowe'1 włoskich 
mistrzów „Odrodzenia'1 w oświetleniu tej pierwszej teoryi. — Kołomyja 
i stosunek jej mieszkańców do pana Witkiewicza. — Druga harmonia 
barw pana Witkiewicza i wyprowadzona przez niego kwintesencya, 
mimo woli i chęci autora, stawiają Matejkę jako kolorystę na niedo­
stępnych wyżynach. — Harmonia barw nie opiera się wyłącznie na 
dziwach perspektywy powietrznej. — Indywidualność talentu 11 Matejki
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poczytana za grzech śmiertelny przez p. Witkiewicza. — Obiektywizm 
w książce pana Witkiewicza. — Malarze wykonawcy i malarze kom- 
pozytorowie. — Niedostateczność i jednostronność w sądzie o wartości 
przymiotów kolorystycznych Matejki. — Zapatrywania piszącego ni­
niejszy rozbiór w rzeczach kolorytu. — Istota kolorytu oparta na bar­
wach i najwyższym ich nastroju. — Barwy „zasadnicze" i złożone". — 
Podział barw' zasadniczych na „pierwiastkowe" i „pośrednie“, czyli 
„pokrewne". — Znaczenie barwy brunatnej w harmonizowaniu barw 
w najgłębszych cieniach, a szarej w światłach. — Przykład harmonii 
barw w „Królu Duchu11 Słowackiego. — Barwy zasadnicze stanowią 
najwyższy wyraz w zakresie kolorytu. — Przykłady kolorystycznych 
cech w naturze i sztuce. — Barwy zasadnicze podlegają tym samym 
prawom co i złożone w sferze oddziaływania na nie odbłysków i za­
barwień. — Makart i Brandt w świetle teoryi kolorystycznych pana 
Witkiewicza. — Wartość kolorytu, wypływająca z natury barw zasa­
dniczych ii Matejki, schowana pod korzec przez autora „Sztuki i kry- 
tyki“. — Pan Witkiewicz wyznacza jako najwyższy cel dla harmonii 
barw wydobycie złudzeń przestrzeni, a opiera tę harmonię wyłącznie 
na loice oświetlenia. — Rozbiór krytyczny tej zasady. — Sama har­
monia barw nie jest jeszcze wyrazem doskonałości kolorytu. — Uza­
sadnienie tego pewnika. — Dwa fakta, na których opiera się zasadni­
cza różnica zapatrywań w rzeczach kolorytu pomiędzy piszącym ni­
niejszy rozbiór, a panem Witkiewiczem. — Niedociągnięta teorya tego 
ostatniego na tym punkcie. — Pojęcia autora niniejszego rozbioru o 
istocie kolorytu. — Czarodziejstwo suggestyi. — Pojęcia autora niniej­
szego obrachunku o harmonii barw. — Harmonia w ogólności. — Tro­
jakie harmonie barw, wypływające z trzech źródeł twórczości ludzkiej 
w malarstwie. — Harmonia barw w naturze — harmonia zdobyta pracą 
wyobraźni — i harmonia nastroju — czem one są, na czem polegają, 
wraz z objaśnieniem ich w7 naturze i na wzorach działalności malar­
skiej człowieka. — Teatr krakowski, kurtyna Siemiradzkiego i urząd 
budownictwa miejskiego. — Środki, zapomocą których osiąga się har­
monię barw w zakresie twórczości w Aalarstwie. — Trzecia harmonia 
barw, jej stosunek do obrazu i droga zdobycia jej tajemnic.

Zasady kom pozycji. — Dążenie p. Witkiewicza do wykazania 
słabych stron talentu Matejki i na polu kompozycyjnem. — Humory­
styczna strona tych aspiracyi. — Bardzo piękny początek, lecz mniej 
piękny ciąg dalszy teoryi p. Witkiewicza o kompozycyi. — „Działal- 
nośćJ i „twórczość" są to wyrazy równoznaczne u p. Witkiewicza, co 
stanowi chromającą stronę krytyki autora. — Różnica między „wyko- 
naniem“ a „tworzeniem11 obrazu, objaśniona na przykładach dzieł sztu­
ki. — Zasadnicze określenie twórczości. — Kompozycya w obrazie



54

wypowiadająca pewne myśli i uczucia jest wyrazem nie samej umy- 
slowości malarza, ale i talentu, stojącego w ścisłym z nią związku. — 
Szczegółowy rozbiór nieuzasadnionych zarzutów p. Witkiewicza, czy­
nionych Matejce na polu kompozycyi. — Najwyższa zasada, w kompo- 
zycyi postawiona przez pana Witkiewicza świadczy właśnie najwymo­
wniej o wysokich i pierwszorzędnych przymiotach Matejki w tym za­
kresie. — Przeprowadzony w tym duchu dowód prawdy przez cały 
szereg utworów naszego mistrza. — Psychiczna zdolność wyrażania po 
malarsku własnych uczuć i myśli wobec danego wypadku przez Ma­
tejkę, wykazana na przykładach z jego obrazów. — Chroniczny cha­
rakter niechęci p. Witkiewicza ku Matejce i znamienne jej objawy. — 
Artystyczna odpowiedzialność Matejki nie za to, co i jak maluje, lecz 
za to, co o nim piszą krakowscy i warszawscy krytycy. — Zapoznanie 
indywidualności artystycznej Matejki przez autora „Sztuki i krytyki1'. — 
Niewyjaśniona przez p. Witkiewicza kompozycya ze stanowiska idei 
służy za ostrze przeciw Matejce. — Żywcem pogrzebana przez autora 
„Sztuki i krytyki11 kompozycya ze stanowiska twórczości malarskiej, 
jako przeciwna jego zamiarom przyznania czegoś Matejce. — Zmiana 
frontu. — Drwiny zakończone komplementem. — Drogocenna korona 
ścisłości loicznej p. Witkiewicza. — Matejko cudotwórca. — Miłe złego 

początki lecz koniec żałosny.

Zasady tyczące się samego w ykonania , objaśniające 
nam takie czynnyki i środki, jak im i są rysunek, perspekty­
w a , św iatłocień, pouczające o w artości kolory tu , na czem 
polega harm onia b a rw , czem jes t kom pozycya, w ykłada 
nam pan W itkiew icz w artykule, naszącym  ty tu ł: „N ajw ię­
kszy obraz M atejk i“.

Nie potrzeba być zbyt domyślnym ani przenikliw ym , 
ażeby odczuć, jak ie  z te£o samego tytułu „N ajw iększy obraz 
M atejki44 w yg lądają  drwiny.

D rw iny te pozostaną nigdy niezgładzonym  grzechem  
w pracowitym  żywocie autora „Sztuki i k ry ty k i1', bo obej­
m ując m yślą i pam ięcią wszystko to , co M atejko zdziałał 
dla sztuki, społeczeństwa i jego  przeszłości, pytam  się głośno 
i publicznie w imię narodowego sumienia i cywilizacyi, czy 
zasługiwał on na drw iny we własnej ojczyźnie? Pytam  się 
głośno i publicznie, czy tak i człow iek, ja k  M atejko, który 
tak  gorąco ukochał naszą przeszłość, k tóry  od lat — rzec
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można —  chłopięcych, aż do ostatniego tchu życia tonął 
w nieprzerwanej nigdy pracy, k tóry  w yrzekłszy się św iata 
i jego rozkoszy, o zmroku składał paletę i pędzle, a budził 
się o świcie, czekając rychło się rozw id n i; k tóry  potęgą swo­
jego geniuszu postaw ił przed oczy zdumionemu św iatu zapo­
mniane dzieje nasze w całym  blasku i m ajestacie ich chw ały , 
czy tak i człowiek, chociażby naw et m iał jak ie  słabostki, lub 
ułomności, od których nie jest wolnym żaden geniusz, zasłu­
giwał na to, ażeby z niego strojono drw iny, lub upokarzano 
go, jak o  człowieka i a rty stę  ?

T rzeba było wielkiego zuchw alstw a ze strony p. W it­
kiewicza, ażeby sobie na to pozwolić, a w ielkiego niedołę­
stwa ze strony społeczeństw a, żeby to ostatnie głośno tej 
zniewagi nie potępiło i nie ukręciło je j głow y odrazu. Niech- 
noby pan  W itkiew icz spróbował targnąć  się na  tak ą  sławę 
i zasługę w P aryżu , a nie uszłoby mu to na sucho; u nas 
publiczność przeżuła tę  zniew agę i straw iła ze spokojem do 
dziś dnia dla mnie niepojętym .

Jużto w kółku przyjaciół pana W itkiew icza M atejko 
od daw nych la t był w w ielkiej niełasce. Pam iętam  jeszcze 
z czasów m onachijskich, ja k  nazywano go tam  fabrykantem  
polskich obrazów, ja k  krytykow ano jego figurę, ubiór, uro­
dę, sposób noszenia włosów, nie mówiąc już o samym ta ­
lencie, k tó ry  nicowano na w szystkie boki i strony. Skąd 
płynęła ta  niechęć, trudno odgadnąć; może nie przyjął kiedy 
w izyty k tórego z tych panów, może działała tu zazdrość a r­
tystyczna, że M atejko z takiej parafii, ja k  K raków , zdołał 
zwrócić na  siebie oczy całej Europy i zyskać jej uznanie, 
dosyć, że wrzało tam, ja k  w kociołku, nie w ychodząc jednak  
poza obręb owego k ó łk a , aż dopiero niechęć ta  w ykipiała 
szeroko i publicznie w artykułach  polemicznych p. W itkie­
wicza, legitym ując swoje pochodzenie, sw oją genesis na stro­
nach 255 i 256 w sposób aż nadto przeźroczysty.

C zytając to wszystko, co autor „Sztuki i k ry ty k i“ pi­
sze o Matejce, doznaje się uczucia wprost przygnębiającego,



wobec w yraźnej, a w yłażącej ja k  szydło z w orka tendencyi 
obniżenia zalet M atejki, jako  artysty , a upokorzenia go, jako  
człowieka i m alarza.

Ażeby dokazać pierwszego, p. W itkiew icz z biegłością 
celnika, przetrząsającego walizę podejrzanego o kontrabandę 
podróżnego, wyłowił słabe strony talentu M atejki i podniósł 
je  do kw adratu , a dla osłabienia w ielkich i pierw szorzędnych 
zalet, zdobiących jego  dzieła, stworzył osobne, naciągane te- 
orye o harmonii barw, kolorycie i kompozycyi, na podstawie 
których zaprzecza się M atejce kolejno w szelkich zalet i ko­
lorystycznych, i kom pozytorskich, i perspektyw icznych i ry ­
sunkowych nawet. Aby zaś go upokorzyć jak o  człowieka, 
robi z niego m anekina, stro h m a n a , obracanego w rękach  
otoczenia krakow skich estetyków , będącego ślepym narzę­
dziem ich podpowiadań, t a k - ż e  dochodzi w końcu do tego, 
iż czyni M atejkę odpowiedzialnym  nie za to , co i ja k  on 
maluje, lecz za to, co o nim pisze prof. Struve, prof. Soko­
łowski, p. Gorzkowski, p. Gomulicki lub p. M atuszewski.

W  chw ili, gdy cała Polska szczyci się sław ą swego 
m istrza, a cała Europa bije przed nim czołem, p. W itkiewicz 
ze szczególniejszem upodobaniem pragnie okazać, że go lek ­
ceważy, więc pisze osobny a rty k u ł, aby w jego  nagłów ku 
położyć ty ty ł: „P iechow ski, M atejko i Szym anow ski" i tą  
drogą pokazać, że może on —  to je s t Matejko, a nie a rty ­
kuł —  bez ujm y dla siebie znaleść się w takiej kompanii.

Zestaw ienie to wchodzi już w zakres hum orystyki, P ie­
chowski, M atejko i Szym anowski w jednym  rzędzie, choćby 
tylko w tytule, to tak  coś, ja k  Dante, p. W itkiew icz i ksiądz 
B aka w literaturze.

Jeżeli grupow anie dzieł sztuki p. W itkiew icza prow a­
dzi do takich porównań i zestaw ień, to można mu z góry 
przepowiedzieć zupełne na tym punkcie bankructw o.

Z tego rwącego potoku słów, zdań i okresów, m ieszczą­
cych się w długich artykułach napisanych przez p. W itkie­
wicza o Matejce, w ybija się w ielka i nieprzerw ana beszta-



p

n ina, w ypow iedziana tonem c. k. porucznika, oceniającego 
w przystępie złego humoru niew praw ne ruchy żołnierskie 
powołanego w szeregi rekru ta . Rzecz osobliw a, że p. W it­
kiewicz, k tóry  napisał tak  g łęboką rzecz o Mickiewiczu, jako  
koloryście, i k tó ry  o tylu innych artystach  w yraża się z ta ­
kim spokojem i pow agą, wychodzi z jednego i drugiego, gdy 
ocenia M atejkę i w pada stale w jak iś  stan rozdrażnienia.

K iedyś — m ówiąc zwrotem autora — po latach wielu, 
gdy fale czasu przepłyną nad tą  teoretyczną s iekan iną , p rzy­
szłe pokolenia porów nując to , co pan W itkiew icz zostawił 
w sztuce z tem, co zdziałał M atejko, będą w zruszały ram io­
nami z politowaniem, u tw ierdzając się w tem prześw iadcze­
niu, o ile to łatw iejsza k ry ty k a  od sztuki, jeżeli można nie 
dorosłszy komuś do kostek, daw ać mu z tak ą  pewnością sie­
bie nauki, rady  i w skazów ki.

W śród tej rąbaniny  zdarzają  się chwile, że przychodzą 
na pam ięć p. W itkiewiczowi zdobyte przez M atejkę w stoli­
cach Europy w ielkie medale złote z legią honorową w parze 
i w tedy to usiłuje on przyznać M atejce jak iś  przym iot i za­
letę jako  m alarzow i, co staje się źródłem wielu tak  sprze­
cznych ze sobą zdań , rozrzuconych na licznych stronicach 
jego książki.

I  tak  na stronie 260 czytam y: „M atejko od pierwszej 
chwili miał silnie podznaczoną m an ie rę , trzym a ł się je d n a k  
na poziom ie ogólnych artystycznych zdobyczy naszego cza- 
su“ —  ale zaraz na końcu strony 263 dowiadujem y s i e . źe: 
„Matejko nie w zią ł nic, lub w zią ł bardzo mało  z tych zaso­
bów, jak ie  już sztuka europejska nagrom adziła. Ściśle mó­
wiąc, ma on w szystkie wady, podziela w szystkie błędy pe­
wnego okresu rozwoju sztuki, k tóry  już należy do przeszłości 
całkiem zam arłej “ — a nieco niżej na str. 264 autor tw ier­
dzi, że: „M atejko, jak o  m alarz może tylko w staro - niem ie­
ckiej i w ogóle przedrenesansow ej sztuce znaleść podobnych 
sobie, jakkolw iek  z jego pomysłów i zachceń w ieje czasem 
duch jezuickiego, zdziwaczonego okresu odrodzenia". Jak im
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sposobem może być ktoś równocześnie podobnym do staro­
niemieckiej sztuki i jezuickiego okresu odrodzenia, to należy 
do rzędu tajem nic p. W itk iew icza, w każdym  raz ie , jeżeli 
M atejko przedstaw ia tę osobliwą osobliwość, to już tem sa­
mem pod względem  formy je s t czemś tak  now em , że go 
wobec dzisiejszych dążeń do oryginalności za ja k ą  bądź cenę 
do bardzo postępowych m alarzy zaliczyć można. Trudno ró­
wnież pogodzić takie zdania, ja k  na stronie 297: „Przyczyną 
tego je s t i to, że M atejko mało lub wcale nie obserwuje ży­
cia takiem , jakiem  ono je s t dzisiaj, a szczegóły, zapełniające 
jego obrazy, są dedukcyam i z ogólnego pojęcia danej sytu- 
acy i“ — ja k  pogodzić*powiadam  z tem, że M atejko na stro­
nie 313 je s t ttlen tem  m alarskim  naw skróś realistycznym  — 
co na stronie 314 autor uw ydatnia jeszcze wyraźniej w na­
stępujących słow ach: „M atejko oprócz tego, sądząc z jego  
obrazów i tych nielicznych studyów, jak ie  znam, prow adził 
bardzo staranne, bardzo zaciekłe badania, jak ichby  się nie 
pow stydził żaden naturalista. Badania te, w skutek tem atów 
branych z przeszłości, kom plikow ały się przez m ięszaninę 
poszukiwań archeologicznych i studyów czysto m alarskich — 
jedne i drugie dowodzą je d n a k , że dążeniem  M atejki było 
osiągnięcie możliwie ścisłej p r a w d y Gdy się przeczyta je ­
szcze na str. 205 tak ie  zdanie: „M atejki w yrazy są w sła­
bym tylko stopniu wynikiem  obserwacyi życia — przew ażnie 
są to w yrazy jego  własnej duszy ta k , ja k  charak ter jego 
postaci na tle typu polskiego, ja k i nam zostawiły pomniki 
dziejowe, je s t tylko odbiciem jego w łasnego ch arak te ru 1' - 
i gdy  dodam y jeszcze to, co się mieści na str. 314 i 315, to 
będziem y mieli praw dziw y salceson teoretycznych okraw ków , 
w ypełniających tę mięszaninę zdań, sądów i k ry tyk .

Ani sposób w ybrnąć z tej gm atw aniny. Raz przedsta­
w ia się nam M atejko jako  zasklepiony w sobie pustelnik, 
nie m ający nic wspólnego z praw dziw em  życiem, drugi raz 
je s t on znaw cą i głębokim  badaczem tego życia, aż do osta­
tniej nitki. T rudno bo zrozumieć o jakiem  życiu ostatecznie
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pan W itkiewicz m ów i, czy słowa jego  odnoszą się do for­
my, a więc do natury, czy do tego, co stanowi istotne życie 
ludzkie. Jeżeli chodzi o to ostatn ie , to w istocie M atejko 
w sztuce trzym ał się od niego zd a lek a , bo m alując prze­
szłość, nie mógł z niego niczego zaczerpnąć, jeżeli chodzi
0 życie kształtów  i barw, to śledził on je  i badał z sumien­
nością naturalisty , ja k ą  mu sam p. W itkiew icz przyznaje.

Dalszym wyrazem  tej niechęci, żywionej przez autora 
ku osobie M atejki, czy też ku jego  talentowi, są opinie w y­
dane o tym ostatnim , jako  o kierow niku krakow skiej szkoły 
Sztuk pięknych. „U nas M atejko skrępow ał szkołę krakow ­
ską, zabił ją  siłą swej indyw idualności m alarskiej i starał 
się skuć w pęta swych katolicko - artystycznych doktryn" — 
woła p. W itkiew icz na stronie 5, prorokując na stronie 326, 
że: „postawienie M atejki na czele tej jedynej artystycznej 
u nas instytucyi wychowawczej było skazaniem  jej z góry 
na jałowość i osądzeniem całego pokolenia artystów  na 
zmarnowanie".

Na stronie 328 biada p. W itkiewicz, że : „U góry stał 
„mistrz", przyjęty  i uznany bezwzględnie, otoczony gronem  
nauczycieli zm anierowanych, ciasnych i zużytych, a szkoła, 
oddana na lup m aniery, rutyny i kręcenia się w ciasnem 
kółku M atejkowskiego szablonu" — a na następnej stronie 
dodaje: „I nietylko młodsze pokolenie, bezpośredni ucznio­
wie Matejki, ale jego rówieśnicy, może koledzy, są spusto­
szeni do szczętu jego m anierą; pp. Łuszczkiew icz, Cynk, 
Picard, E ljasz albo już całkiem  nie tw orzą, albo też w tera, 
co zrobili, lub rob ią , odznaczają się wszystkiem i wadam i 
„mistrza" — naturalnie, nie m ając jego zalet".

W szystkie te wywody zam yka nareszcie autor na stro­
nie 334 zdaniem , traktującem  krakow ską szkołę, ja k  dom 
dotknięty morowem powietrzem i rżnie z nieopuszczającą 
go nigdy pewnością siebie następującem i słow y: „Szkoła 
krakowska, jeżeli niema być nadal m arnowaniem  zdolności
1 pracy swoich uczniów, m arnowaniem  dość znacznych za-
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pew ne środków m ateryałnych (biedny skarb  austryacki * ), 
pow inna to zrozumieć i do gruntu się zmienić. W przeci­
wnym  razie drzwi j e j , ja k  drzwi domów zapowietrzonych 
należy krzyżem  czarnym  naznaczyć i omijać".

A co, śmiało, odważnie i z jasnow idzeniem .
Tym czasem , jak b y  na przekór tym sądom , wyrokom, 

proroctwom  i zarządzeniom  sanitarnym  pana W itkiew icza, 
z krakow skiej szkoły, z pod kierunku tego dusiciela cudzych 
samodzielności i zm anierow anych jego  profesorów, wyszedł 
cały szereg , wcale długi i pokaźny pierw szorzędnych talen­
tów, którzy przysporzyli nowych laurów  naszej sztuce i o 
których słychać wr Europie i to bardzo głośno.

F a ła t Jnlian, dzisiejszy dyrek tor tejże szkoły, Malczew­
ski Jacek , Gottłieb M aurycy, Pochw alski Kazimierz, Żmurko 
Franciszek, Stachiewicz Piotr, B uchbinder Szymon, Ajdukie- 
wicz Tadeusz, A jdukiew icz Zygm unt, K ossak Wojciech, Pa- 
w liszak W acław, Kochanow ski K om an, Piotrow ski Antoni, 
Koniuszko W acław , W odzinowski W incenty, Augustynowicz 
A leksander, Popiel T adeusz , Tetm ajer W łodzim ierz, W y­
spiański Stanisław , Mehoffer Józef, Michalski Zygm unt i bar­
dzo wiełu innych, k tórych nie wymieniam, ponieważ los nie 
pozwolił im zdobyć sobie laurów parysk ich , m onachijskich 
lub rzym skich, w ięc nie zaim ponują panu W itkiew iczow i, a 
których on pomimo to pod korzec nie schowa. Są to przecież 
im iona m alarzy, zajm ujących wybitne stanow iska w sztuce 
europejsk iej, o których dzieła ubiegają  się dwory panu ją­
cych, a którzy wyszli ze szkoły krakow skiej, i k tórych sa­
modzielności nie zatracił ani M atejko, ani zm anierowani jego 
profesorowie. — N aw et „Skazana" p. Kossowskiego, k tó rą  
autor nazyw a receptowem powtórzeniem m aniery i sposobu 
pojm ow ania M atejki, była chyba o tyle do kreacyi tego osta­
tniego podobną, że wchodziły w nią średniowieczne ubiory, 
lub, że była m alowaną olejno.
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Jeżeli naw et byli tacy, k tórych indyw idualność nie roz­
winęła się po wyjściu ze szkoły, to nie był w inien temu 
Matejko, lecz najczęściej b rak środków i poparcia, trap iący  
u nas młodych artystów , a  z drugiej strony konieczność, 
zmuszająca ich w celu zarobkow ania na chleb powszedni do 
trzymania się w zaklętem  kole tanich, a więc ja k  najm niej­
szym kosztem i w najkrótszym  czasie zrobionych obrazków.

Ale zam knijm y już przegląd  tych wzorów objektyw nej 
bezstronności pana W itkiew icza, a wróćmy do rozpoczętego 
przedmiotu, to je s t do zasad autora, określających znaczenie 
czynników m alarskich, w chodzących w zakres w ykonania.

Sprow adzając całą działalność m alarską do prostego 
odtwarzania tego , co się widzi w natu rze , a poczytując 
wszystko inne za nadzw yczajny d o d a /ik , pan W itkiew icz 
w następujący sposób określa m ateryał i środki, jak im i roz­
porządza m alarz.

„W  robocie m alarskiej — są słowa autora — dw a są 
wybitne m om enta: naśladow anie natury  i wynalezienie środ­
ków przedstaw ienia jej w w arunkach tej sztuki. Cały pra­
wie m ateryał m alarza leży poza nim, w naturze — w szystkie 
środki musi on sobie stworzyć. Jego m ateryałem  są : kształt, 
światło, barw a — rysunek, perspektyw a, harm onia barw  i lo- 
ika św iatłocienia są jego narzędziam i. Jedne i drugie są tak  
z sobą związane, tak  od siebie zależne, że bez doskonałości 
drugich niema i być nie może doskonałego dzieła sztuki".

R y s u n e k .  Co się tyczy istoty rysunku w ogólności, 
a rysunku konturem  w szczególności, to i o jednym  i o dru­
gim niewiele z książki p. W itkiew icza dowiedzieć się mo­
żna. Z krótkich  napom knień w artykułach o Broziku i Ju- 
łjuszu K ossaku spostrzegam y jed y n ie , że pan W itkiew icz 
uważa rysunek konturem  za środek dziecinny i niedołężny, 
a zepchnąwszy go do roli K opciuszka, przeciw staw ia mu
o wiele potężniejszy sposób odtw arzania natury  za pomocą 
barwnych plam, rzucanych pędzlem  na płótno.



Ten salam androw y sposób w idzenia natury  i je j zja­
w isk w ydaje mu się jako  środek szczytem doskonałości, da­
jącej m alarzowi w rękę  w szystkie ark an a  i tajem nice sztuki.

Na dowód tego przytacza takich  artystów , ja k  „Ri- 
beira, Velasquez, R em brandt, ja k  dzisiejsi koloryści i natu- 
raliści, i w ogóle w szyscy m alarze, którzy dążyli do całko­
witego opanow ania natury , którzy widzieli zw iązek i w zaje­
m ną zależność m iędzy w szystkiem i zjaw iskam i świetlnemi 
i barw nem i“ — i którzy jak o  tacy —  „zrzucali z siebie pęta 
linii, tego niedołężnego środka, którego ostatecznym  w yni­
kiem  była  zawsze praw ie kaligraficzna w praw a“ . P isząc te 
słow a, autor ani na chwilę nie pom yślał o tych m istrzach, 
którzy w ładając biegle konturem , stworzyli za jego  pomocą 
wiekopomne dzie ła , przew yższające o wiele utw ory wym ie­
nionych artystów , a miał przed oczyma tylko sam ych niedo­
łęgów, lub miernoty, obracające się w granicach kaligrafii, 
ja k  gdyby nie było takich samych miernot, posługujących się 
i systemem plam barw nych i ja k  gdyby już samo posiadanie 
tego środka pasowało każdego niew ątpliw ie na mistrza.

Zarzuciw szy jednem u ze starszych artystów , że św iat 
cały przedstaw ia mu się w kon tu rach , sam autor „Sztuki 
i k ry ty k i"  w idzi ten św iat w barw nych plam ach i z tego 
punktu w yprow adza sw oją w yższość, nadającą  mu prawo 
w yrokow ania o wszystkiem  i o wszystkich, nie przeczuw ając 
nawet, że samo to w yrażenie „malowania p lam a m i“ tak  się 
u ż  przejadło i spowszedniało publiczności, ja k  wyśmian 
przezeń daw na term inologia oklepanych w yrażeń używanych 
i nadużyw anych przez w arszaw skich krytyków .

Jednem  słowem kontur jest u p. W itkiew icza w stanie 
zupełnej niełaski, już  dlatego samego, że je s t on najniemo- 
dniejszym środkiem  m iędzy niem odnym i, bo sięga niedają- 
cego się obliczyć okresu m amuta.

„K ontur jak o  linia nie istnieje w naturze w cale“, za­
znacza autor na str. 388, zapom inając o tem, co sam gdzie­
indziej powiedział, że „m alarstwo musi się uciekać do sztu­
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cznych środków dla w yrażenia kształtów  w naturze", że 
zatem w myśl tego, co powiedział, kontur, lin ia , rys  stano­
w ią jeden  z tych środków —  i nie zw ażając zupełnie na to, 
że jeżeli natury  nie tw orzą linie, to tak  samo nie tw orzą jej 
i plam y barwne, lecz przestrzenie, bryły i płaszczyzny, m a­
jące  swoją wypukłość, p lastykę i różnorodne stopnie nachyleń.

Je s t to już w łaściwością autora „Sztuki i k ry tyk i" , że 
umie on pisać z w erw ą o rzeczach, z k tórych często zupeł­
nie nie zdaje sobie spraw y, a  za dowód tego co mówię 
niech posłużą dw a zdania stojące z sobą w zupełnej sprze­
czności i stanowiące dw a kw iatk i ścisłości loicznej autora.

„ T yp , w yraz, ruch, je s t to strona formy w obrazie —- 
strona rysunkow a", mówi pan  W itkiew icz na stronie 388 — 
a na stronie 469 tw ierdzi, że: „ L in ią , konturem,, tylko nie­
pełne , pozbawione wielu cech zasadniczych życie można 
przedstaw ić. K szta łt zew nętrzny, ruch, w yraz  już z trudem  —  
oto w szystko ; ja k  tylko wychodzi się poza ten zakres, trzeba 
natychm iast szukać innych czynników ".

Co zatem autor w pierwszem zdaniu owemu konturow i 
przyznał, to mu w drugiem  całkowicie odmówił —  bo prze­
cież rysunek  w edług swego brzm ienia nie może nic innego 
określać, ja k  w yrażenie kształtów  figury lub przedm iotu za- 
pomocą rysu, lin ii, konturu.

W yrazy „rysować'1, „rysunek“ pochodząc od „rysy“ 
w żadnej mowie nie brzm ią może tak  archaicznie, ja k  w na- 
sze.) > w yrażają  one bowiem sposób odtw arzania kształtów  
współczesny owemu okazowi głow y renifera, odtworzonej za 
pomocą żłobionych rys na kości w muzeum etnograficznem 
w M onachium, po trącają  o ry te w izerunki i symboliczne 
znaki na kam ieniach D ruidów , uprzytom niają w ykonane 
żłobionym konturem  w izerunki bóstw i pochody faraonów 
na ścianach starożytnych św iątyń egipskich. R ysunek nie 
może nic innego określać, ja k  oznaczenie kształtu  liniami, 
bo naw et ten, co maluje za pomocą plam  barw nych, oszczę­
dzając sobie pracy oznaczania form konturem , rysunek da­
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nego przedm iotu m yślą i pam ięcią ciągle uprzytom niać so­
bie musi.

Rzecz p ro s ta , że kontur, tak ja k  wszystko urabia się 
z biegiem czasu i doskonali, tak , że dziś bez w zględu na 
sw oją starożytność je s t on środkiem  o wiele w szechstronniej­
szym od owycli plam  barw nych, bo gdy m alarz samym kon­
turem  bez pomocy barw y i światłocienia może w yrazić nie­
tylko zew nętrzny kształt danego przedm iotu, ale w szystkie 
najdrobniejsze jego szczegóły, a co najw ażniejsza najsubtel­
niejsze odcienia w yrazu tw arzy, to za pomocą plam barw nych 
może pokazać tylko zew nętrzną sylw etę profilu, w której 
widz musi mozolną pracą w yobraźni zbyt wifele sobie do- 
śpiewywać, dopóki znużony zupełnie w tej ciemności się nie 
zabłąka.

Samo przez się rozumie się , że mówiąc o przew adze 
konturu, jako  środka m alarskiego, nie mam na myśli dzie­
cinnych kreśleń, ani w praw y kaligraficznej, lecz rozumiem 
taki ry sunek , w którym  m alarz silą swego talentu nadaje 
liniom taki sam jak  i barwom w yraz i życie, polegające na 
stopniowaniu konturu od najcieńszej kreski do najgrubszych 
naciśn ień , na przeprow adzeniu go przez całą różnorodność 
tw ardych i m iękkich, prostych i okrągłych zarysów, jednem  
słowem na przeprow adzeniu go przez ry tm ikę najwyższych 
św iateł i najgłębszych cieniów.

Jeżeli w nieudolnych rękach  kontur przeradza się w mo­
notonną kaligrafię, to tak  dobrze i plam y barw ne jak o  śro­
dek niezręcznie użyty zam ienia mięśnie ludzkie na w atę , 
a z w ytw ornych form ludzkiego ciała tw orzy ja k ą ś  tkankę 
z jedw abnej skubanki ułożoną.

Mimo zatem całej n iełaski dla konturu ze strony pana 
W itkiew icza, rysunek konturem  pozostanie zawsze duszą m a­
la rstw a , a wszyscy wielcy m alarze odznaczali się przede- 
w szystkiem  potęgą rysunku i m istrzow ską biegłością w jego 
władaniu.



Do rzędu takich mocarzy w m alarstw ie należał i Ma­
tejko, i ażeby go ocenić z tej strony, trzeba było w idzieć jego 
wspaniałe kom pozycye rzucane węglem  na w ielkie płótna.

K iedy M atejko rozpoczął tw orzyć „Bitwę pod G runw al­
dem", byłem  w tedy  jego  uczniem w szkole kompozycyjnej 
i to dało mi sposobność w idzenia całej tej kom pozycyi w y­
konanej węglem. N igdy nie zapomnę tego głębokiego w ra­
żenia, jak ie  na mnie i na moich kolegach uczynił w idok 
tego płótna. Z tych zarysów, rzuconych śm iałą rę k ą , uzbro­
joną w gruby i m iękki węgiel, bila tak a  potęga, tak a  moc 
i taka doskonałość form, iż pomimo, że znaliśmy mistrzow- 
stwo M atejki w  m alow aniu, żałowaliśmy, że w tej robo­
cie znikną na zawsze dla oczu lndzkich te w ielkie i potę­
żne kontury.

Do śmierci nie odżałuję tego, źe nie przyszło mi na 
myśl w tedy zaproponować Matejce, aby zanim zacznie malo­
wać ten obraz, kazał z tej w spanialej kom pozycyi, naryso­
wanej węglem, zrobić w ielką fo tografię, i aby ślad tej drogi, 
jaką  przebiegała działalność M atejki w tworzeniu dzieła, zo 
stał uwidoczniony dla potomności.

P e r s p e k t y w a ,  stanow iąca źródło ostrych wycieczek 
przeciwko Matejce, jak o  m alarzowi, ze strony autora „Sztuki 
i krytyki", nie znajduje w całej jego książce szczegółowego 
wyjaśnienia, ani określenia, czem ona je s t w łaściw ie i ja k ą  
011 jej w yznacza rolę. Autor, k tóry  w ykłada dosyć obszernie
o harmonii barw, a jeszcze obszerniej o kompozycyi, znajo­
mość perspektyw y uw aża widocznie za obowiązkową ze strony 
czytającej go publiczności. C zytając też zarzuty jego, skie­
rowane ku Matejce, nie wiemy nigdy w yraźnie o ja k ą  to 
perspektywę chodzi, o U nijną, czy o powietrzną. Już w po­
przedniej części w ykazałem  dotykalnie, że perspektyw a li- 
nijna i perspektyw a pow ietrzna są to dw a czynniki w m a­
larstwie, które dążąc viribus u n itis  do wspólnego celu nada­
nia prawdy kształtom  w obrazie, działają samodzielnie, i że

S tan isław  W itk iew icz ja k o  k ry ty k . K
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m iędzy nimi zachodzi ta  zasadnicza różnica, iż gdy pierw ­
sza za pomocą w ykreśleń linij i punktów  z w szelką ścisło­
ścią oznaczoną być może, to d ruga da się w ydobyć jedynie  
drogą wrodzonego poczucia ze strony artysty .

P ersp ek tyw a  lin iju a  jestto  um iejętność, oznacza­
ją c a  za pomocą w ykreśleń  geom etrycznych wielkość przed­
miotów odpowiednio do zajmowanego przez nich miejsca 
w obrazie i zaznaczająca wszelkie zmiany foremnych pła­
szczyzn i brył, jak ie  m ogą w  nich zachodzić ze zm ianą ich 
położenia w stosunku do oka patrzącego. Otóż M atejko po­
siadał znajomość tej perspektyw y w stopniu wysokim i w ła­
dał nią z b iegłością, o jak iej pan W itkiew icz niema przy­
bliżonego naw et pojęcia. Św iadczą o praw dzie tego, co mó­
w ię , wzorowo i doskonale w ykreślone przez M atejkę w nętrza 
św ią tyń , sa l, kom nat lub zewnętrzne zarysy w ież, baszt 
i rozlicznych budowli kościelnych i św ieckich, w ypełniają­
cych jego obrazy.

Trzeba jednak  przyjąć do w iadom ości, że ścisłość ta ­
kich w ykreśleń da się przeprow adzić z m atem atyczną do­
kładnością jedynie  na terenie stanowiącym  poziomą pła­
szczyznę i z przedm iotam i o formach praw idłow ych, ja k  to 
m a miejsce w arch itek tu rze ; co się zaś tyczy tychże w ykre­
śleń na terenach falistych lub pagórkow atych , z przedm io­
tami o kształtach n ieregularnych , to w ykreślenia te mogą 
być przeprowadzone tylko w przybliżeniu, lub wzięte wprost 
od oka z natury. Pejzażysta, któryby chciał w ykreślać nie- 
foremne bryły sk a ł, konary drzew i niepraw idłow e ich za­
rysy, nietylko żeby się zgubił wśród chaosu linij i punktów, 
ale doszedłby do najprzeciw niejszego rezu lta tu , stojącego 
w niedającej się w ypowiedzieć sprzeczności z w szelką per­
spektyw ą.

To też pan W itkiew icz, nie tykając  sfery tych matej- 
kowskich w ykreśleń na tle architektonicznem , rzuca się raz 
tylko w yraźnie na prspektyw ę linijną w „Bitwie pod Grun-
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w aldem “ i zarzuca je j błędy, ale ani jednein słówkiem nie 
w ykazu je , gdzie , w jak im  punkcie i na jak iej podstawie 
kry tykę sw oją opiera.

P ersp ek tyw a  p ow ietrzn a  jestto  środek m alarski, 
którym  w yraża się w obrazie przestrzeń, zagłębienie, zapo- 
mocą stopniowego w ątlenia barw , św iateł i cieni, i stopnio­
wego zacierania szczegółów w m iarę oddalania się coraz 
większego przedmiotu w g łąb  obrazu.

Są m alarze, k tórych talent i upodobanie artystyczne idą 
w yłącznie w  tym  kierunku odtw arzania przestrzeni w obrazie 
i k tórzy pośw ięcają w yłącznie temu zam iarowi cały obraz 
dla w yrażenia przew agi takiego obszaru, takiej przestrzeni 
nad człowiekiem, którego figura, jeżeli istnieje w  obrazie, to 
tylko dla pokazania, jak im  on je s t w stosunku do tej prze- 
strzeni drobiazgiem . Są to m alarze odtw arzający bezm iar 
piaszczystej pustyni z ciągnącą po niej k araw an ą , przestw ór 
oceanu z łupiną płynącego po nim okrętu lub ludzkiej łódki, 
lub wreszcie panoram iczne widoki gór, wobec których czło­
wiek w ydaje się być drobnym  pyłkiem . W obrazach tych 
dla w iększego kontrastu  pom iędzy przestrzenią a człowie­
kiem  , figury ludzkie w idziane są z tak  znacznej odległości, 
że zaciera się w nich mnóstwo szczegółów, tak, że kilkom a 
drobnym i k leksikam i lub plam kam i nam alować się dadzą.

Otóż M atejko działał jak o  m alarz w sferze zupełnie 
odmiennej, w kierunku wręcz przeciwnym . On nie dążył ni­
gdy  do ujęcia i do w yrażenia w ram ach swego obrazu ani 
wielkich, ani dalekich przestrzeni, on malował przedewszyst- 
kiem  człowieka i malował go 2 bliska, a nie o sto kroków, 
i malował nie zew nętrzny jego w ygląd tylko, ale głębię jego 
duszy, w ypow iadającą się zapomocą w yrazu czy to w chwili 
wielkiego czynu i bohaterstw a, czy to jako  objaw wielkiego 
rozumu, lub w ielkiej troski o przyszłość na tle naszych dzie­
jów  narodowych. Obrazy M atejki mieszczą się praw ie w yłą­
cznie w granicach pierwszego p lanu , najdalej zatem posta-
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wionę figury znajdują się dla oka patrzącego w tak  niezna­
cznej odległości, że widz może w nich oceniać mnóstwo 
szczegółów, a naw et dostrzegać w yraz tw arzy. Ten rodzaj 
malow ania je s t w łaściw ością talentu M atejk i, stanowi wybi­
tną  cechę jego  indyw idualności, tej indyw idualności, k tó rą  
p. W itkiew icz z objektyw nego punktu w idzenia jak o  k ry ty k  
powinien uszanować, w ybijając sobie z głow y raz na zawsze 
chęć sprow adzenia takiego m istrza na poziom swoich idea­
łów w sztuce.

Matejko zajm ował tyle przestrzeni w obrazie, ile mu 
je j było do artystycznego ugrupow ania jego  bohaterów  po­
trzeba, a perspektyw ę pow ietrzną w yrażał o tyle, o ile ona 
w takich w arunkach kompozycyi uw ydatnić się pozwalała, 
a jeżeli nie w ystępuje ona w tej pełni, w jak ie j on ją  naw et 
wydobył, to w ina tego spada na brak  odj)owiedniego pom ie­
szczenia w Polsce dla jego  obrazów, w skutek czego dzieje 
się to, że my w szyscy patrzym y na jego  obrazy za blizko, 
a najbliżej z pom iędzy nas w szystkich p. W itkiewicz, k tóry  
potrącając zawsze o boczne figury, a nie w idząc środka, 
zdaje się patrzeć na  nie z odległości, z której załata  silnie 
zapach oleju lub sikatiw u.

L o i k a  ś w i a t ł o c i e n i a ,  ten najulubieńszy term in au­
tora „Sztuki i k ry tyk i u n as“, stanow i jeden  z tych poci­
sków, k tóry  on najgłośniej rzuca M atejce pod nogi. D la prze­
konania się o ważności tego pocisku, zajrzyjm y do w ykładu 
samego autora.

„M alarstwo zaczyna się z brzaskiem  dnia i kończy się 
tam , gdzie gaśnie światło śłońca, księżyca, gwiazd, gdzie 
nie dochodzi światło, wytworzone przez człowieka".

Już sam ten początek przedstaw ia rzecz niejasno, nowe 
to bowiem i wysoce oryginalne odkrycie pana W itkiew icza 
mogłoby pod w zględem  swojej doniosłości stanąć na równi 
z odkryciem  momentalnej fotografii o kolejnem  poruszaniu 
nóg podczas chodzenia —  powiadam „mogłoby" —- gdyby
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było zgodne z rzeczywistością. Tym czasem  tak  nie jest, ma­
larstwo bowiem nie zaczyna się z brzaskiem  dnia, ale z peł­
nią dziennego św iatła, a kończy się z chw ilą , gdy ta  pełnia 
rozprasza się w szarą godzinę przed zmierzchem. Radbym 
widzieć pana W itkiew icza m alującego zm rok o zmroku, lub 
podziwiającego w jego ciemnościach subtelności kolorysty­
czne chociażby w obrazie, ubóstwianego przezeń Bocklina, 
a przecież m alarstwo nie może nic innego w yrażać ja k  tylko 
działalność na tem polu i owoce tej działalności. A więc nie 
malarstwo, ale chyba sfera z jaw isk , dających się w jego 
zakres w prow adzić, może się zaczynać z brzaskiem  dnia, 
a  kończyć się z jego  zm ierzchem , z tem jed n ak  zaznacze­
n iem , że te zjaw iska dzielą się n a  ta k ie , k tóre  się dadzą 
wprost z natury  nam alować i na ta k ie , które tylko mocą 
pamięci i wyobraźni na podstaw ie czynionych obserwacyi 
odtworzyć można.

Nie więcej w arte i tak ie  określenie, ja k  to, że światło 
je s t zasadniczym, najgłów niejszym  pierw iastkiem  m alarstw a, 
bo światło jest najgłów niejszym  pierw iastkiem  życia w na­
turze, a nie m alarstw a, zrobiwszy go bowiem raz zasadni­
czym pierw iastkiem  tej sztuk i, m usielibyśmy w łączyć w to 
i parę w idzących oczu człow ieka, bez k tórych nie mogłoby 
być m alarstwa. Światło można nazw ać zasadniczym  w arun­
kiem, najgłów niejszym  przew odnikiem  m alarstw a, a nie jego 
pierw iastk iem , gdyż światło to nie m a te ry a ł, z którego da 
się coś ulepić albo na farbę rozetrzeć.
-  Po tym  w stępie, złożonym z szeregu znanych kom una­
łów o świetle, wypow iedzianych na stronach 273 i 274 pan 
W itkiewicz w następujący sposób rzecz sw oją rozwija.

„Kiedy nowocześni m alarze — są słowa autora — - ze 
ścisłością m atem atyczną rysu ją  załam yw anie się płaszczyzn 
ciemnych i św ietlnych słonecznego ośw ietlenia; k iedy z su­
miennością i zamiłowaniem praw dy bada ją  i w prow adzają 
do obrazów całą różnorodność i zmienność rozproszonego 
św iatła dnia szarego i dochodzą do zupełnego przem ienienia



płaszczyzny płótna w głębię i przestrzeń ; k iedy Velasquez 
lub Yan D yck w ybierają do swoich portretów  oświetlenie 
najbardziej sprzyjające w yrażeniu życia na tw arzy ludzkiej, 
oświetlenie, k tóre skupiając się na n ie j , w yryw a ją  z tła  
obrazu, a delikatnym  rozkładem  umożebnia odtworzenie n a j­
subtelniejszych odcieni w yrazu; — kiedy R em braudt na tle 
ciemnej nocy maluje ciało Chrystusa, zdejmowanego z krzyża, 
jak im ś blaskiem fosforycznym , dziwnym b lask iem , jak im  
świeci w ciemnościach próchno i tym sposobem wywołuje 
w rażenie czegoś tajemniczego, nadzw yczajnego; — to w k a ­
żdym z tych trzech w ypadków  w idzim y um iejętne i z zu­
pełną znajomością w artości św ia tła  użycie go w m alarstw ie.

„Jeżeli mówię ze znajom ością , to nie chcę przez to 
pow iedzieć, że m alarze ci robią to koniecznie z teoryi po­
wziętej z góry i rozumowania. Są to tylko m alarze szczerzy, 
obdarzeni rzeczyw istym  m alarskim  tem peram entem , ludzie 
do których św iat przem aw ia b laskam i, cieniami i barw am i, 
i k tórzy dążą do uzew nętrznienia się za pomocą tych środ­
ków. Użycie zaś w obrazie czynników św ietlnych na zasa­
dzie teory i, nie szczerze, nie in tu icy jn ie  wbrew swemu tem­
peram entowi, wbrew środkom swego talentu, a bez dostate­
cznie poważnego ich obmyślenia, najczęściej, zawsze praw ie, 
wychodzi na szkodę obrazu.

„T ak w łaśnie dzieje się z M atejką".
No, ma się rozumieć, przecież to całe stanowisko nie- 

szczerości było z góry  stworzone na  miejsce w ygnania dla 
M atejk i, na którego p. W itkiew icz w ydał w yrok nieodwo­
łalny, szkoda tylko, że w yrok ten na tak  kruchych i niew y­
raźnych oparty motywach. .

K onia ze złotym rzędem  ofiaruję tem u, kto zrozumie 
z tych powyżej przytoczonych zdań , co w łaściw ie chciał 
przez nie powiedzieć p. W itkiewicz.

Przedew szystkiem  zaznaczyć m uszę, że ścisłość m ate­
m atyczna  ide tylko że nie wchodzi w zakres działalności 
m alarsk ie j, ale przeciwnie je s t to pew nik znany i uznany
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przez wszystkich, którzy m ają z tą  sztuką do czynienia, że 
ta m , gdzie się zaczyna ścisłość m atem atyczna, kończy się 
właściwie m alarstw o jak o  sztuka wyzwolona. Jeżeli plan  a r­
chitektoniczny, kreślony cyrklem  i linią za pomocą grafionu, 
może a naw et musi odznaczać się tak ą  ścisłością m atem aty­
czną , to ta  ostatnia staje się absolutnie niem ożliwą w obra­
zie kreślonym  od ręk i i od oka. T ak ą  ścisłość m atem atyczną 
może dać m igaw kow y przyrząd fotograficzny, ale nie czło­
w iek, który chociaż naw et odtw arza jak iś  krajobraz wprost 
z natury, to jeżeli m aluje go przez przeciąg godziny, słońce 
posunie mu się o tyle, że światłocień kreślony przy rozpo­
częciu tej pracy będzie w niezgodzie ze światłocieniem k re ­
ślonym w ostatniej minucie tego czasu — a trzeba pam iętać
o tem , że w ciągu jednej godziny bardzo niewiele nam alo­
wać można. Cała przeto ścisłość m atem atyczna w obrazie 
może się mieścić jedynie w granicach przybliżonego praw do­
podobieństwa, dającego w rażenie praw dy.

Trudno również zrozumieć jak ie  może mieć znaczenie 
ów podział artystów  na „szczerych“ i „nieszczerych", bo py­
tam się ja k i to autor ,,Sztuki i k ry tyk i"  posiada w ręku 
term om etr do zm ierzenia tem peratury czyjej szczerości. Nie 
objaśnia w niczem takiego podziału tw ierdzenie, źe ci „szcze­
rzy" m alują ze znajom ością w artości św iatła, że ta  znajomość 
jednak nie w ypływ a z teoryi powziętej z góry, ani z rozu­
m ow ania, bo tak  przytoczeni za przykład  Velasquez i Yan 
Dyck w ybierający do swoich portretów  najbardziej sprzyja­
jące oświetlenie, w ydobyw ające z tła  portretow ane oblicze, 
jak  i Rem brandt m alujący ciało Chrystusa, płonące blaskiem 
fosforycznym , musieli czy to drogą czynionych obserwacyj 
w naturze, czy p racą wyobraźni powziąść z góry teorety­
cznie zam iar użycia takiego a takiego ośw ietlenia, takiego 
a nie innego tła. Musieli przecież postaw ić taki zam iar i mieć 
dobrą a  nieprzym uszoną wolę w przeprow adzeniu g o , bo 
przecież samo im to tak  z nieba nie spadło, a więc i rozu­
mowanie jak ieś być musiało.
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Przytoczeni zatem powyżej za przykład  m istrze, tak  
samo przy użyciu św iatła w swoich obrazach rozumowali 
i teoretycznie przedsiębrali zam iar przeprow adzenia go, ja k  
i M atejko, k tóry  miał znowu tak ie  samo praw o oświetlenia 
postaci św iętych w „Joannie d’ A rc“ nawet choćby praco- 
wnianem dziennem św iatłem  i to co zrobił leży w granicach 
najszczerszej szczerości. Pan W itkiew icz chciałby w idzieć te 
postacie kąp iące się w blaskach nie już  fosforycznego, ale 
elektrycznego św iatła, ale M atejce nie chodziło o tak ie  efekta 
dla oczów, w iedział on bowiem dobrze jak o  doświadczony 
m istrz , że tak ie  rzucenie św iatła na  świętych pochłonęłoby 
całą uw agę widzów i odciągnęło zupełnie od głównej boha­
terk i obrazu, k tó rą  jest Joanna d ’Arc, a nie tow arzyszący 
je j święci.

M atejko zatem użył takiego ośw ietlenia, jak ie  najbar­
dziej artystycznym  jego  wym aganiom  odpowiadało i do czego 
m iał p ra w o ; ale co wolno było Yelasąuezowi, Yan Dyckowi 
i Rem brandtow i, tego ze stanow iska uprzedzeń p. W itkiew i­
cza nie wolno Matejce, bo do M atejki św iat nie przem aw ia 
blaskam i, cieniami i barw am i, ale ideam i wypielęgnowanem i 
przez grono krakow skich uczonych, teologów i estetyków.

Miałem kolegę, zacnego z kościami człow ieka, który 
szczerość przyjaciół oceniał po tem, czy używali lub nie uży­
w ali rękaw iczek, zaliczając tych pierwszych w poczet szcze­
rych, a podejrzew ając drugich o brak  tej cnoty. Nieuleczalna 
ta  m ania sądzenia w ten sposób ludzi, a oparta na prostem 
uprzedzeniu n arażała  go na liczne, bardzo często wesołe po­
m yłki i zawody, ale nie szkodziła nikomu w szerszeni zna­
czeniu tego słowa — uprzedzenie jed n ak  tak ie  u p. W itkie­
w icza w zakresie k ry ty k i zrobiło niedający się obliczyć w y­
łom w sztuce naszej, bo w prowadziło w błąd  całe pokolenie 
w pojęciach o w artości takiej potęgi w m alarstw ie, ja k ą  
był Matejko.

Ażeby ocenić zupełną bezzasadność zarzutów czynio­
nych M atejce na tym  punkcie przez p. W itkiew icza, odpo­
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wiedzmy sobie na pytanie, czem jes t i ja k a  je s t loika św ia­
tłocienia i na  czem ona w łaściw ie polega.

Światłocień je s t dw ojaki: „je d n o lity 1,1 czyli „określony" 
i „rozproszony".

Św ia tłocień  je d n o lity , określony, ześrodkow any ma m iej­
sce w tedy, kiedy światło w ychodzi z jednego punktu  i pa­
dając na przedm ioty zakreśla w yraźnie granicę pomiędzy 
stroną oświetloną a pogrążoną w cieniu i k tóre  zakreśla ró­
wnież w yraźnie cienia rzucone od tych przedmiotów’ na p ła­
szczyzny poziome i pionowe. —  Światłocień jednolity  ma 
miejsce przy oświetleniu słonec/.nem, księżycowem, lub przy 
oświetleniu płomienia, świecy lub lampy.

Św iatłocień  rozproszony pow staje w skutek oświetlenia 
podającego z różnych punktów , w skutek  czego przedm ioty 
nie posiadają zdecydow anych cieni, ani nie rzucają  tych 
cienjów od siebie, i jak o  tak i ma on miejsce w dniu sło­
necznym, podczas gdy niebo zasnute jest białymi obłokami, 
lub też gdy całe zachmurzone rozpływ ającem i się w m głach 
chmurami, a w ew nątrz domów lub św iątyń, gdy światło pada 
z kilku naraz okien, zwłaszcza gdy te ostatnie po obydwóch 
stronach sali lub kom naty się m ieszczą; najw ybitniejszem  zaś 
wyrazem takiego oświetlenia, będzie sala balow a rzęsiście 
oświetlona i rzucająca ze wszystkich stron b laski świeczni­
ków i kinkietów.

Otóż gdy  loika św iatłocienia polega w pierw szym  w y­
padku na praw idłow ym  rozkładzie św iatła na przedm iotach 
i na praw idłow ych rzutach cieniów, a z drugiej strony na 
jedności tonu, jak i nadaje tym  przedmiotom rzucone na nie 
światło, odpowiednio do pory dnia, roku, a naw et klim atu, to 
w drugim  w ypadku, gdy światłocień rozproszony ma miejsce, 
loika jego zasadza się w yłącznie na tym  drugim  warunku, 
to je s t na jedności tonu w oświetleniu.

M atejko używ ał -prawie w yłącznie w swoich obrazach 
światłocienia rozproszonego, a używ ał go bardzo m ądrze, 
szczerze i roztropnie, będąc bowiem przedew szystkiem  ge­
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nialnym  m alarzem  w yrazu, w iedział dobrze, że człowiek 
clioćby najgw ałtow niejszem i m iotany wzruszeniam i, w ysta­
wiony na oślepiające blaski słońca, zmruży oczy, zmarszczy 
brwi i czoło i w ykrzyw i usta, broniąc się z wysiłkiem  od 
rażących jego  promieni. W iedział on (to je s t M atejko) również 
dobrze, że oświetlenie słoneczne dając  ostro odcinające się 
m asy cieni i św iateł, w pływ a na zatracenie i zagm atw anie 
tego w yrazu, k tóry  w jego obrazach zajm ował górujące 
i pierw szorzędne stanowisko. M atejko znał naturę  i jej p raw a
0 całe niebo wyżej od tych dzisiejszycli m alarzy, k tórzy  m a­
lując portrety w czasie zachodzącego słońca i rzuciwszy po­
m arańczowe jego blaski w prost w oczy portretow anego, każą 
mu w nie patrzeć bez jednej zm arszczki na obliczu, ja k  gdyby 
był ślepcem, o w yraźnych ale porażonych oczach.

Biorąc przeto za podstaw ę loiki w światłocieniu roz­
proszonym harm onijną jedność tonu, ja k i w ypływ a ze wspól­
ności oświetlenia dla w szystkich przedmiotów w obrazie, Ma­
tejko nietylko, że nie podlega żadnym  zarzutom, ale je s t 
w tym kierunku skończonym mistrzem, a  p. W itkiewicz tw ier­
dzący na str. 275, „że M atejko od dość daw na już całko­
wicie przestał zw racać uw agę na loiczne oświetlenie obrazu, 
czyli na utrzym anie obranego motywu św iatła we w szystkich 
jego częściach" — i ten sam p. W itkiewicz, opierający ten 
zarzut na „G runw aldzie", w alczy wprost frazesami rzucanym i 
na oślep, nie w ykazując i nie objaśniając, k tóra  z postaci, 
w którem  miejscu i w ja k i sposób z obranego motywu św iatła 
sie wyłam uje.

Matejko użył w „Bitwie grunw aldzkiej" św iatłocienia 
rozproszonego, póprzerzynaw szy niebo obłokami przechodzą­
cymi w ch m u rę , pozw alając przedzierać się miejscam i słońcu, 
rzucając na niektóre grupy przesuw ający się cień od obło­
ków, ale w całej tej różnorodności oświetlenia czuć jedną
1 tę sam ą godzinę dnia w całym obrazie i na tyin punkcie 
widz nie odczuwa żadnej dysharm onii, a p. W itkiew icz, rzu­
ciwszy ten frazes i skierow aw szy go do obrazu „Bitwy grun­



w aldzkiej", k iedy przychodzi go uzasadnić, zam iast um oty­
wować swój sąd w tym  względzie, w ycina kom inka i prze­
chodzi odrazu na inne obrazy M atejki.

Tu miejsce odeprzeć zarzut na str. 288 wypow iedziany, 
że M atejko nie umie używać przeciw staw ienia tonów ciepłych 
i zimnych, co szczególnie ma uderzać w „G runw aldzie" wobec 
rudych cieniów wprow adzonych przez M atejkę, k tórych autor 
„Sztuki i k ry ty k i"  nienawidzi, ja k  gdyby był nam iętnym  
antysem itą.

Ja k a  to szkoda, że p. W itkiew icz jako  k ry ty k  nie zdaje 
sobie spraw y zupełnie z w arunków  w jak ich  obecność zi­
mnych tonów może mieć miejsce, a w jak ich  jest ona zgoła 
wykluczona.

Zimność tonów zaw isłą je s t od refleksów czyli odbicia 
się w nich otoczenia. Jeżeli pełne słońce w godzinach środ­
kowych dnia zabarw ia przedm ioty na ciepły, żółtawy kolor, 
a nad daną okolicą roztacza się czysty błękit, to b łękit ten 
w przeciw ieństw ie do strony oświetlonej przedm iotów, zabar­
wia stronę ich ocienioną i rzucone od nich cienia na kolor 
niebieskawy. Mówię w yraźnie niebieskawy, a. nie niebieski, 
gdyż pomiędzy jego  niebieskaw ością a niebieskością błękitu  
je s t droga tak  daleka ja k  z K rakow a do Nowego Yorku. 
Gdy słońce chyląc się ku zachodowi, przechodzi w barw y 
z ło to -żó łtą , pom arańczow ą, różową lub rubinow ą, w tedy błę­
kitnaw e cienia środkowych godzin dnia przybierają odcień 
zielonkowaty, fioletowy lub granatow y. W szystkie te  nachy­
lenia w cieniach ku barw ie błękitnej m ają  w tedy miejsce, 
gdy po przeciwnej stronie słońca roztacza się czysty błękit 
nieba, z chw ilą zaś, gdy takow y przesłonięty jest białym i 
obłokami o szarem  lub szarożółtawem podcieniowaniu, w szyst­
kie cienia zabarw iają się na szaro, brunatno lub rdzawo, 
zwłaszcza, gdy b iją  na  nie refleksa od świeżo zżętego ścier­
n iska lub mazowieckiej łachy piasku.

W obrazie „Bitwy grunw aldzkiej" w idzim y niebo prze­
słonięte obłokami, przechodzącym i w chmurę o przedzierają­



cych się miejscami prom ieniach słońca, M atejko zatem zabar­
w iając cienia, zwłaszcza ludzkiego ciała w tym obrazie na 
brunatno lub rdzawo i stapiając je  jedyn ie  ze światłam i za- 
poinocą szaraw ych półcieni, działał zupełnie zgodnie z praw dą 
w naturze, a nie na podstawie jak ie jś  z gfiry powziętej te- 
oryi, ja k  to czynią dzisiejsi m alarze, m alujący w szystko na 
niebiesko, fioletowo lub barszczykowo, k ładąc  te barw y tam, 
gdzie one w naturze w w arunkach słonecznego ośw ietlenia 
na ziemi absolutnie m iejsca mieć nie m ogą, mimo naw et 
tego, że to użycie i nadużycie tych barw  p. W itkiewicz tak  
wymownie i racyonalnie na str. 127— 128 uspraw iedliw ia 
i tłumaczy.

Ponieważ w edług autora byli dawniej m alarze, którzy 
malowali swoje obrazy na żółto, więc z tego w ynika, że dziś 
m ają prawo bytu tacy, którzy m alują na niebiesko. Szkoda 
ty lko w ielka, że w drodze tego rów noupraw nienia odmienne 
w ypływ ają skutki, gdy bowiem dawniej m alarze, którzy prze- 
żółcali swoje obrazy otrzym yw ali miano fuszerów, to dzisiejsi 
m alując w szystko na niebiesko lub fioletowo, głoszą się być 
niedoścignionym i mistrzam i, od których zaczyna się dopiero 
praw dziw a sztuka.

W artość k o lo ry tu  — harm onia  barw. Ze w szyst­
kich łat, jak ie  p. W itkiew icz przypiął i jakiem i nastrzępił 
działalność M atejki, najjaskraw iej odbija frazes odm aw iający 
mu tytułu kolorysty.

Aby przyszyć ten frazes na purpurze M atejkowskiego 
talentu, w  dwóch kierunkach objaśnia nam autor tajem nicę 
kolorytu, zasadzającą się na  dwóch harm oniach barw.

Pierw szą z nich w yprow adza p. W itkiew icz bardzo kun­
sztownie z bańki m ydlanej, z której się dowiadujem y o istnie­
niu barw  dopełniających, ale z której nie wynosim y żadnego 
wyobrażenia, czem jes t pojęta w tym  duchu harm onia i na 
czem się ona zasadza, a zw ątpienie nasze i nieufność zwię­
k szają-się  ku niej z chw ilą , gdy  staw ia nam  ona takich
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potentatów  ja k  T ycyan  i jego weneccy koledzy w jednym  
szeregu z dzikusem południowej Am eryki, ubranym  w płaszcz 
zeszyty z piór papuzich, lub z w ełniakiem  i fartuchem  n a ­
szych K asiek  i M arysiek.

S tarajm y się zrozumieć na tym punkcie autora „Sztuki 
i k ry tyk i" .

„D w a są rodzaje kolorystów —  mówi p W itkiew icz — 
i dw ojakie są harm onie barw  w m alarstw ie".

„Kto obserwował bańkę m yd laną , ten wie, że w chwili 
kiedy zaczyna ona nabierać koloru, w ystępuje na niej z po­
czątku barw a czerwona i zielona, następnie b łękitna i żółta, 
w końcu fioletowa i pomarańczowa. K ażda z barw  tw orzą­
cych te pary, w ystępuje zawsze i wszędzie jed n a  obok’ dru­
giej. Są to barwy dopełniające się. Czy weźmiemy m ieniącą 
się powierzchnię perłowej masy, czy będziem y obserwować 
metaliczne blaski pawiego pióra, zawsze będziem y mieli ten 
sam w ynik".

„ Otóż już na pierwszym  kroku czytelnik musi popaść 
wr wątpliwość w ową harm onię, polegającą na obecności barw  
dopełniających się w powyżej oznaczonym porządku, gdyż 
w przytoczonym  za przykład pawiem  piórze, barw a ciemno­
niebieska stoi obok jasno zielonej, a obydwie w  sąsiedztw ie 
bronzowo - m iedzianej.

Ale czytajm y dalej na  str. 281. „Oprócz tego każda 
barw a dopełniająca, zm ienia  swój ton, siłę swego natężenia  
odpowiednio do tonu barwy, leżącej na przeciw ległym  bie­
gunie; czyli, że każdy odcień barw y czerwonej m a odpo­
wiedni odcień barw y z ielonej; każdy ton b łęk itny  dopełnia 
się odpowiednim tonem żółtym i tak  dalej. W szystkie zaś 
zmiany zachodzące w danych kolorach, polegają na w ahaniu 
się ich m iędzy dwiem a zasadniczem i w m alarstw ie b a rw am i: 
b łęk itną i żó łtą , czyli ja k  nazyw ają m alarze tonem zim nym  
i ciepłym . Otóż najpierw otniejsze, najelem entarniejsze zużycie 
barw y w celach estetycznych opiera się na takiej w łaśnie 
harmonii barw . Jeżeli się przyjrzym y ubraniom  i kolorowym



ozdobom sprzętów  u ludów naw et ’zupełnie dzikich, to zo­
baczym y pyszne okazy takiego poczucia barwy. Płaszcz 
z*piór papuzich, zeszyty przez dzikusa z południowej Ame­
ryki, tak  dobrze ja k  w ełniak i fartuch naszej chłopki, a da­
lej, w szystkie kolorowe ornam enty architektury , układ  barw  
w perskim  dy wanie, blask okien gotyckich k a ted r tak  dobrze, 
ja k  dobór'n ik łych  tonów w  dzisiejszych strojach kobiecych —  
w szystko to są objaw y potrzeb estetycznych jednej i tej 
samej ka tegory i“ .

Cały ten w ykład niczego nie objaśnia i niczego nie 
uczy, tak , że. nietylko zw ykły laik ale i sam arty sta  po 
przeczytaniu go nie będzie w iedział, na czem p. W itkiew icz 
opiera to pierw otne pojęcie harm onii i na czem j ą  zasadza, 
czy na kładzeniu obok siebie barw  dopełniających, a więc 
czerwonej obok zielonej, błękitnej obok żółtej, fioletowej obok 
pom arańczowej, czy na równomiernym stopniu ich natężenia, 
czy wreszcie na użyciu tych barw  zasadniczych w dowolnym 
porządku i różnorodnym stopniu natężenia, ja k  to ma miejsce 
i w  płaszczu z piór papuzich i w chłopskim w ełniaku lub 
fartuchu, a w wyższym jeszcze stopniu w układzie barw  
perskich dyw anów  lub blasku gotyckich w itraży.

Jeszcze trudniej pogodzić się z autorem, gdy  tenże 
tw ierdzi w dalszym  ciągu na str. 281 i 282, że: „w sztuce 
ludów chrześcijańskich pow yższy sposób użycia barw y obo­
w iązuje praw ie do X V II w ieku w yłącznie i że naw et tacy 
koloryści ja k  Tycyan i następni 'W enecyanie w obrazach 
swoich stoją praw ie zupełnie na tem stanow isku kolory- 
stycznem “ .

Pan W itkiew icz w yraża się o tem na tychże stronicach 
niedw uznacznie i stanowczo, gdy  m ów i: „Średniowieczni ma­
larze włoscy, podobnie ja k  m alarze szkoły kolońskiej, uk ła­
d a ją  swoje obrazy z bardzo św ietnych plam barw nych, zhar­
monizowanych na podstaw ie praw a o barwTach dopełniających 
się. Im nie chodzi o utrzym anie naturalnego stosunku barw y 
przedmiotów. Niebo dla nich je s t tylko b łęk itną p lam ą, po-
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dobtiież ja k  każda  inna barw a bądź drzew, ubrania czy 
ziemi. Obrazy ich są płaskie (!!), zawsze tego samego tonu 
i obracają się pod w zględem  ilości użytych kolorów w gfa- 
nicach niewiele przekraczających liczbę sześciu barw  zasad­
niczych. Są one tylko kolorowymi dywatiam i w których po­
jedyncze plam y m ają ksz ta łt człowieka, jego  sprzętów, broni 
albo też kształt zw ierząt i roślin" ?

Gdy się ten cały w yw ód przeczyta i uprzytom ni, że 
określone przezeń stanowisko, „obowiązujące praw ie do X V II 
w ieku w yłącznie" zajm ują tacy  m istrze ja k  Sandro Boticelli, 
Leonardo da Vinci, Michał Anioł, Rafael Sanzio, Tycyan 
Vecelli, Antoni Correggio, Paw eł W eronez i cały zastęp ich 
genialnycłi kolegów, to budzi się uczucie obawy, czy p. W it­
kiewicz nie pisał tych słów w stanie jak iegoś m ajaczenia 
po nieprzespanej nocy. W ięc obrazy tych mistrzów, to zbiór 
kolorowych plam płaskich, w yrażających barw ne sylw ety 
ludzkich figur, sprzętów , broni, zw ierząt lub roślin, o jednym  
i tym sam ym  tonie, niedozw alającym  na odróżnienie utworów 
ich pędzla i nieprzypuszczającym  żadnych różnic w ich ko­
lorycie.

K tokolw iek przekroczył rogatk i Kołomyi i w idział choćby 
tylko galerye w Podhorcack i w Dzikowie, tenby już takich 
nonsensów nie napisał —  p. W itkiewicz, k tóry  w idział Eu­
ropę , traw iony gorączką polem iczną, ze szczególniejszem 
szczęściem przeszw arcow ał podobne brednie przez granicę 
zdrowego rozumu i to z takim  skutkiem , że po dziś dzień 
uchodzą one za k lejnoty  złotej praw dy.

Zepchnąw szy jednem  pociągnięciem pióra genialnych 
mistrzów wielkiej epoki O drodzenia pod w zględem  harmonii 
barw  na stanowisko papuzich płaszczów, chłopskich wełnia- 
ków, perskich dywanów, na stanowisko wreszcie gotyckich 
okien, w których płaskość m alowań w ypływ ała z natury  
rzeczy i m ateryału, niedozw alających na plastyczne modelo­
wanie figur i przedm iotów, p. W itkiew icz w następujących 
słowach w ykłada zasady i tajem nice drugiej harm onii barw ,



m ającej stanow ić w ynalazek H olendrów i będącej doskona­
łością w najnowszym duchu pojętego m alarstw a.

„K ażdy przedm iot w naturze ma sw oją w łaściw ą, sta lą  
b a rw ę , k tó rą  w m alarstw ie nazyw am y lokalną. B arw a ta 
jed n ak  pod wpływem  rozmaitego oświetlenia, sąsiedztw a in­
nych barw , oddalenia od oka patrzącego i m nóstwa innych 
przyczyn zm ienia się sama, lecz w stosunku do reszty barw  
lokalnych zachowuje zawsze sw oją odrębność. T ak  samo ja k  
kształty  przedm iotów przybierają różną postać pod wpływem  
zmian oświetlenia (?), podobnie dzieje się z barwam i. W na­
turze najm niejsze w jednem  jakiem kolw iek miejscu obserwo­
wanego obrazu zachwianie rów now agi barw, czyli tej h ar­
monii, zmienia natychm iast w szystkie stosunki tonów, dąży 
do ułożenia się w now ą, lecz równie harm onijną ich kom- 
binacyę. T rzeba sobie wyobrazić cale bogactwo barw  lokal­
nych, tysiące tonów, pow stałych w skutek prom ieniowania 
i wzajemnego ich zabarw iania się , w ytw arzanie się nieskoń­
czonej ilości pośrednich, przełam anych półtonów, żeby sobie 
uprzytom nić ogrom i bogactwo m ateryału, jak i przedstaw ia 
dla m alarza zużycie tej strony natury".

Jeżeli przyjm iem y naw et tę zasadę harmonii barw, po­
legającą w yłącznie na w iernem  powtórzeniu tego co widzimy 
w naturze, to przyjdziem y odrazu do tego przekonania, że 
Matejko jako  kolorysta posiadał tę zdolność w wysokim  sto­
pniu, ja k  o tem św iadczą nieporów nana w ypukłość i w yra­
zistość kształtów , dająca się wypowiedzieć jedyn ie  drogą 
odczuwania i uw ydatniania owych zmian i odbłysków, w y­
pływ ających z różnorodnego załam yw ania się św iatła i re- 
fleksowania w barw ach lokalnych.

W wyższym jeszcze stopniu w ielkie przym ioty kolory­
styczne M atejki potw ierdza bezwiednie i mimowoli autor na 
stronie 285 w kwintesencyi, ja k ą  w yciąga z całego szeregu 
wywodów, m otyw ujących szczegółowo zasady owej harmonii, 
w kw intesencyi zam kniętej w następujących słow ach:
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„Streszczając dodatnie cechy m alarza kolorysty, można 
pow iedzieć: wry tęża on w szystkie barw y lokalne do możliwie 
wysokiego tonu i harm onizuje je  ściśle w stosunku do przy­
jętego w obrazie oświetlenia".

Autor „Sztuki i k ry ty k i“ w swojem zacietrzew ieniu nie 
spostrzegł, że w łaściw ie ta jego zasada staw ia M atejkę jako  
kolorystę na wyżynach nie dających drugim  przystępu, n ik t 
bowiem ze współczesnych, a  może i ze starych nie zdoła mu 
dotrzym ać kroku na punkcie tej siły natężenia, do jak ie j on 
doprowadza w szystkie barw y w  obrazie. N aw et ubóstwiany 
przez pana W itkiew icza Arnold Bocklin pod tym  względem  
ustąpić Matejce musi. Stw ierdziw szy zaś tę  p raw d ę , tylko 
ten znowu chyba, kto nie chce, nie przyzna Matejce, że har­
monizuje on tak  wysoko spotęgow ane barw y zupełnie praw i­
dłowo w stosunku do przyjętego w obrazie oświetlenia. Na­
w et w tak  srodze zrąbanej przez pana W itkiew icza „Bitwie 
grunw aldzkiej" nie będzie on w stanie w ykazać, że jak aś  
g rupa lub choćby jed n a  postać w obrazie znajduje się w od­
miennych od całości w arunkach oświetlenia.

Cały zarzut, staw iany M atejce pod względem  kolorytu 
przez p. W itkiew icza, opiera się na tej jednostronnie pojętej 
zasadzie, że ten ostatni harm onie barw  opiera wyłącznie na 
dziwach perspektyw y powietrznej i żąda od M atejki złudzeń 
przestrzeni, nie zdając sobie spraw y, że te nie leżały w na­
turze jego talentu, ani w duchu jego kom pozycyi.

Pan W itkiew icz, k tóry  na każdym  kroku trąb i nam 
w swojej książce o w ysokiem  znaczeniu indyw idualności ta ­
lentu i indyw idualność tę w każdym  artyście jak o  najw yższy 
przym iot podnosi, ten sam p. W itkiewicz indyw idualność tę 
u M atejki za grzech śm iertelny poczytuje.

M atejko w „Bitwie grunw aldzkiej" chciał w yrazić k i­
p iącą bojem w rzaw ę w ojenną, chciał w yrazić tę chw ilę, 
w której, w edług św iadectw a współczesnych k ro n ik , w al­
czące zastępy zbiły się w jeden  kłąb, w jed n ą  masę bezła­
d n ą , w śród której swoi nie rozpoznawali sw oich, tak , że

S tan is ław  W itk ie w icz  ja k o  k ry ty k . 0



jed n a  chorągiew  polska, uderzyła na  drugą — i z tego pun­
ktu rzecz biorąc, każdy  przyznać musi, że to co chciał, w y ­
raz ił barw ą i kształtem  z poryw ającą praw dą —  tym czasem  
p. W itkiewicz przechodzi nad tem całem założeniem do po­
rządku dziennego, czepia się zielonej jodły, woła o przestrzeń 
w chodzącą w sferę perspektyw y pow ietrznej, gniew a się na 
w alczących bohaterów, że mu zasłaniają w idok na rozległe 
pola i łąki, chciałoby mu się pasącego bydełka, grających na 
fujarkach pastuszków, szem rzących po .kam ykach strum yków.

I to mówi ten sam pan W itkiewicz, k tóry  indyw idual­
ność a rty sty  staw ia jak o  najw yższą jego  godność w sztuce, 
i k tóry  tak ie  obszerne kazanie palnął profesorowi S taw em u
o potrzebie objektyw nego sądzenia sztuki.

Już to ten objektywizm  tłucze się w książce p. W itkie­
w icza ja k  M arek po p iek le , wszędzie obecny, gdy  go się 
drugim  zaleca i stale nieprzytom ny, gdy  chodzi o M atejkę.

Dobrzeby się w ybrał ten, ktoby oceniając m uzykę W a­
gnera, zarzucał harmonii jego tonów brak  m iękkości, rozpły­
w ającej się w pianissimach, a żądał od genialnego twórcy 
Tanhausera, żeby kom ponował serenady, nokturny i kołysanki.

Szkoda w ie lka , że p. W itkiew icz zapomina tak  często 
przy  końcu o tem, co mówił we środku, a w środku o tem, 
co mówił na początku , bo gdyby sobie przypomniał to, co 
w yrzekł na stronach 65— 67 o dwóch źródłach ludzkiej tw ór­
czości w m alarstw ie, t. j. o popędzie do naśladow ania ksz ta ł­
tów i barw  z natu ry  i o potrzebie i upodobaniu układania 
pewnycłi kształtów  plastycznych i pew nych plam kolorowych 
drogą w yobraźni i gdyby nie zapoznaw ał tej praw dy, że ta 
druga potrzeba i upodobanie w chodzą nietylko w zakres or­
nam entu, ale m ają praw o swego obyw atelstw a i w dziedzinie 
m alarstw a, jak o  sztuki wyzwolonej, to nie zapom niałby także
o tem , że są dwie harmonie barw  — jedna w zięta wprost 
z natury , druga w ytw orzona przez samego człowieka.

Niech więc pan W itk iew icz, uprzytom niw szy sobie tę  
p raw d ę , przyjm ie do wiadomości, że są dw ie kategorye ma­
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la rz y ; do pierwszej należą ci, k tórzy cały swój obraz m alują 
wprost z natury, b iorąc i gotow ą z niej harmonię b a rw ; do 
drugiej zaś należą tacy, którzy każdy  obraz i harm onię jego 
barw  tw orzą w w yobraźni, aby go potem przy pomocy za­
pożyczonych z natury  fonn w w arunkach przyjętego oświe­
tlenia przenieść na płótno. Otóż ci pierwsi zajm ują to stano­
wisko w m alarstw ie, co w ykonaw cy w muzyce, a drudzy to, 
co kompozytorowie. Że m ogą być artyści, którzy posiadają 
obydwie te zdolności tak  w zakresie m alarstw a, ja k  i mu­
zyki, tego chyba objaśniać nie potrzebuję i to się samo przez 
się rozumie, ja  tylko prow adzę do tego, że pan W itkiew icz, 
sądząc M atejkę jako  kolorystę jedyn ie  na zasadzie tej p ierw ­
szej harm onii barw , wziętej w prost z natury, schował g łę­
boko całą jego twórczość w tym  drugim  k ierunku id ącą , 
czyli że go ocenił bardzo jednostronnie i niedostatecznie.

W ykazaw szy tak ą  niedostateczność i jednostronność p. 
W itkiew iczow i w tym  w zględzie, w inien mu jestem  odpo­
wiedź, objaśniającą moje zapatryw ania w rzeczach kolorytu 
i co ja  pod tem wyrażeniem  rozumiem.

J a  również nietylko, że zostawiam na boku kw estye 
fizyczne i fizyologiczne, ale odkładam  naw et w szystkie teo- 
rye uczonych i estetyków , począwszy od Newtona a skoń­
czywszy na Chevreulle’u i Guichardzie, jestem  bowiem prze­
konany, że gdyby arty sta  podczas m alowania miał obejmo­
wać m yślą w szystkie te teorye o harmonii barw , musiałby 
papaść w kołow aciznę, jakiej w yraźne dowody mamy nie 
rzadko w robotach najskrajniejszych impresyonistów.

Ludzkość nie um iała jeszcze puszczać baniek m ydla­
nych, a żadnemu faraonowi nie śniło się o analizie spek tral­
nej, kiedy ludzie mieli pojęcie o barw ach ' i hyli w posiadaniu 
umiejętności ich użycia.

Jeżeli w yrazy „barw a“, „kolor“ m ają  oznaczać zjaw i­
ska konkretne, a  nie być symbolami o znaczeniu przenośnem, 
to istotę kolorytu przedew szystkiem  na barwach i na tem  eo 
stanowi najw yższy  ich nastró j, opierać należy.
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W szytkie barw y, podpadające ludzkiem u ok u , które 
ono rozróżnić i ocenić po trafi, dzielą się na zasadnicze
i na złożone.

W  zasadniczych rozróżniam y trzy barw y pierw iastkowe, 
to je s t takie, k tóre się z żadnych innych złożyć nie d adzą , 
a  m ianow icie: czerwona, żó łta  i niebieska  —  i trzy  pośrednie, 
ja k  pom arańczow a, stanow iąca przejście pom iędzy czerwoną 
i żółtą i pow stała z połączenia tych obydwóch - -  zielona, bę­
dąca takiem że przejściem  od żółtej do niebieskiej i tw orząca 
się z ich pom ieszania — i fioletoioa, pośrednia m iędzy nie­
bieską a czerw oną a w yrażająca zm ięszanie tych obydwóch.

Pod nazw ą barw  pośrednich  czyli pokrew nych  należy 
rozumieć barw y pow stałe z dwóch zasadniczych równom ier­
nie zmięszanych. Z chw ilą , gdy  w zmieszaniu tem dam y 
przew agę jednej z barw  zasadniczych, powstanie odcień 
skłaniający się ku niej, a zbliżenie to będzie się zwiększało 
w  m iarę rosnącej jej przew agi. T ą  drogą pow staje z barw  
zasadniczych nieskończona liczba ich odcieni, które przybie­
ra ją  nazw y gorących, ciepłych  lub zim nych, w m iarę tego, 
czy się ich odcień zbliża do koloru czerwonego, żółtego lub 
niebieskiego.

Barw y złożone są  w szystkie te, k tóre  pow stają ze złą­
czenia lub z pom ięszania trzech zasadniczych, lub jednej za­
sadniczej i jednej pośredniej. S ą  to farby nazwane inaczej 
złam anem i.

Jeżeli złączym y trzy barw y zasadnicze w równej ilości 
i natężeniu, to otrzym am y z tego zm ieszania barw ę b runa tną , 
k tó ra  będąc w yrazem  tego ich złączenia spełnia bardzo w a­
żną rolę w ich harm onizowaniu, ujm ując je  i w szystkie ich 
odcienia w jeden  ogólny ton, przenikający w szystkie przed­
m ioty w sferze ich najm ocniejszych zagłębień, do kórych nie 
dochodzi ani światło, ani żadne refłeksa.

Gdyby pan W itkiew icz nie zapoznawał tego praw a 
w  harm onizowaniu barw, nie potrzebow ałby się dziwić na 
stronie 287, ani notować jako  objaw u charakterystycznego,



że tacy m alarze, ja k  M akart, B randt, M unkaczy i Matejko 
wyszli z monotonii i rozpoczęli od tonowania barw  lokalnych 
na zapraw ie z jak iegoś brunatnego sosu. Ten ja k iś  brunatny 
sos, to także środek m alarski i to bardzo skuteczny, k iedy się 
nim posługiwali i to z wielkiem powodzeniem tacy koloryści 
ja k  M akart, B randt lub M atejko, trzeba tylko umieć i w ie­
dzieć co i j a k  na tym sosie przypraw ić i w tym sosie podać.

O trzym ana ze złączenia trzech barw  zasadniczych barw a 
brunatna  je s t źródłem , z którego w ypływ a cały niezliczony 
szereg barw  złam anych, idących w kierunku odcieni, nachy­
lających się ku różnym barwom zasadniczym  i p rzybierają­
cych w tym stosunku tak ie  miana, jak  rdzaw a, ruda , sepio- 
iva, brunatno - zielona, pop iela ta , sina  i t. d., na k tóre  w mo­
wie ludzkiej niem a ustalonych nazw, a k tóre określa się na j­
częściej na podstawie pewnego podobieństwa przym iotnikam i 
wziętym i ze św iata kopalnego, roślinnego lub zwierzęcego.

K ażda barw a do jakiejko lw iek  należy kategoryi i w ja- 
kiem kolw iek będzie odcieniu , zam yka się pom iędzy barw ą 
cza rn ą , będącą w yrazem  najgłębszej ciemności —  i b ia łą , 
stanow iącą niejako najw yższy obraz czystego św iatła słone­
cznego, i w tych granicach każda z barw  da się przeprow a­
dzić przez całą skalę natężeń ciemnych lub jasnych, w kie­
runku zbliżającym  się ku czarnej lub białej.

Biorąc rzecz ze strony harmonii kolorów, czarna i biała 
barw a, stanow iąc owo zam knięcie dla każdej innej, z każdą 
też w zgodzie złączą się harm onijnie, obie zaś te barw y ra­
zem zmięszane tw orzą barw ę sza rą ,  k tóra  jak o  spójnik łą ­
czący barw y zasadnicze i tłum iący ich jaskraw ość, spełnia 
w m alarstw ie tak  w szechstronnie zadanie harmonizowania 
ko lory tu , p rzenikając w w arstw ach pow ietrznej pary  prze­
stwór nieba i jego obłoki, k ładąc się i m ięszając w załam a­
niach św iatła na w szystkich barw ach i kształtach przedm io­
tów, brył i płaszczyzn w naturze.

K iedy Słowacki opisując w „Królu D uchu“ zwłoki 
um arłej na łąkach W andy mówi przez usta Popiela:
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„Na łące dziewy i panny służebne 
Ujrzałem tam i ów się krzątające.
Te niosły kwiaty, kadzielnice srebrne,
Dyadematów złotych półmiesiące;
Inne, bławatki do wieńca potrzebne 
Zbierały w trawach, kolorów tysiące 
Rzucając w srebrne powietrze, w m gły szare,
Niby wiślanym duchom na ofiarę".

to tw orzy on obraz genialnie kolorystyczny o przedziwnej 
harm onii barw  i najsubtelniejszem  jej poczuciu.

Otóż w długim  szeregu tych barw  i ich odcieni, barw y 
zasadnicze stanow ią najw yższy w yraz w zakresie kolorytu, 
w yw ierają  one bowiem najsilniejsze w rażenie na  oko nasze
i najbardziej olśniewająco oddziaływ ają na zmysł ludzkiego 
wzroku. S ą one tem m iędzy barw am i, czem najw yższe 
szczyty pom iędzy górami, czem rasa  K ohejlanów i N edżdych 
w grom adzie k o n i, czem rasa k aukazka w rodzie ludzkim, 
czem są  kw iaty  w  świecie roślinnym, drogie kam ienie w sfe­
rze m inerałów, szlachetne m etale m iędzy kruszcam i. Są one 
najw yższym  w yrazem  tego co nazyw am y kolorytem  do tego 
stopnia, że jeżeli mówimy o osobie barw nie ubranej, to pod 
m ianem  barw nego stro ju , będziem y rozum ieli, że je s t on 
w kolorze czerwonym, żółtym, niebieskim , lub też pom arań­
czow ym , zielonym albo fiołkowym , nigdy zaś rdzaw ym , 
brunatnym , popielatym , szarym , a  nadew szystko czarnym. 
Jeżeli cały W schód nazyw am y kolorystycznym , to nie dla- 

, czego innego, tylko dla głębokości rozpiętego nad nim błę­
k itu  n ieba, dla iskrzących się zasadniczem i barw am i jego  
kw iatów  i dla owych barw nych ubiorów, jak iem i są odziani 
jego m ieszkańcy.

K olorystycznym  będzie południowy krajobraz z okolic 
N icei, prom ieniejący ze szm aragdowego tła  pól i ogrodów 
barw am i róż i a z a lij , kąp iących  się w blasku majowego 
słońca — bezkolorowym wobec niego będzie północny widok 
z nad brzegów B ałtyku , przesłonięty szarzejącą słotą zimo-



w ej odwilży, a bezkolorowym do tego stopnia-, że tej jego 
bezbarwności kolorytu nie uratuje żaden  geniusz m alarski.

To bogactwo zasadniczych barw  w obrazach daje ty ­
tuł najw iększych kolorystów  mistrzom weneckim , k tórzy  do 
tych zasadniczych barw  czuli popęd i zamiłowanie i którzy 
umieli przeprow adzić te barw y przez w szystkie odbłysk i, 
zabarw ienia i odbicia, w ynikające z załam ania się św iatła 
lub sąsiedztw a odmiennie zabarwionych przedmiotów.

Nie było zatem w użyciu tych barw  „odruchowego po­
w tórzenia podrażnień m ózgowych11, jak  się p. W itkiew icz na 
stronie 283 w y raża , ale p raca , oparta na inteligencyi i sa- 
mowiedzy, i wcale nie pośledniejsza od zapraw nych czeko­
ladowym sosem malowideł holenderskich, lub oświetlonej 
przez żółte szybki ich natury.

Źle się też w ybrał p. W itk iew icz, staw iając za przy­
k ład  takiego pierw otnego, dywanowo przeprow adzonego po­
jęcia  koloru obrazy M akarta lub B rand ta , gdyż utworów 
tych artystów  w żaden sposób zbiorem kolorowych plam na­
zwać nie podobna, a natom iast w szystkim  m alarzom , obra­
cającym  się w sferze barw  złam anych życzyćby z całego 
serca m ożna, aby zdobyli sobie w tym  stopniu co M akart
i B randt um iejętność rozporządzania czaram i ośw ietlenia
i jego subtelnościami, obok doskonałości form i kształtów .

Samo przez się rozumie s ię , że zepchnąw szy ową w ar­
tość kolorytu, spoczyw ającą w barw ach zasadniczych na sta­
nowisko fartuszkow e, p. W itkiew icz schował pod korzec je ­
dną z pierw szorzędnych zalet kolorytu M atejki, zam knąw szy 
na nią oczy tak , że m ożnaby przypuścić, iż jest on zupełnym 
dalton istą , gdyby nie p raca jego o Mickiewiczu jako  kolo­
ryśc ie , w której z takiem  głębokiem  poczuciem w twórcy 
„Pana T adeusza11 tę stronę uw idocznia i podnosi.

W całej teoryi ko lo ry tu , stosowanej do M atejk i, pan 
W itkiew icz w yznacza jako  najw yższy  cel d la  harmonii barw  
wydobycie złudzeń  p rze s tr ze n i, a  opiera tę harm onię w y łą ­
cznie na loice oświetlenia.
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„Jakkolw iek  nieharmonijnie może się kto ustroić w bar­
w y — woła autor na str. 284 — dla m alarzy nowoczesnych 
będzie zawsze możliwym do zużycia w obrazie — i zharm o­
nizow ania z jego tonem “ . Czyli, z tego określenia w ynika, 
że w edług pana W itkiew icza, w szystko co istnieje w w arun­
kach dziennego ośw ietlenia, je s t już temsamem harmonijne, 
z czego w ypada drogą antytezy, że to tylko je s t nieharmo- 
nijnem , co pogrążone je s t w ciem nościach, nie wyjm ując
i legalnej pary  malżouków.

O Boże! Ty jeden  wiesz, na ile nieharm onijnych rzeczy
i barw  świeci Tw oje słońce.

Ale przypuśćm y, że zgodzimy się naw et na przyjęcie 
tej teoryi za niewzruszoną zasadę , to i w takim  razie sam a 
harm onia barw  nie je s t w yrazem  doskonałości kolorytu, tak  
ja k  w muzyce utw ór skomponowany bez zarzutu na punkcie 
harmonii tonów, może być rzeczą zupełnie m dłą i nie robiącą 
w rażenia —  co więcej, w iem y z własnego doświadczenia, że 
ja k iś  utw ór będący naw et arcydziełem  geniuszu w  muzyce, 
jeden  arty sta  zagra  w sposób usypiający całe auditoryum, 
drugi zaś nada mu tak ie  życie i wydobędzie tak ie  piękności, 
że porwie słuchaczy i w yw oła g rą  sw oją huragan  oklasków.

Otóż to, co m uzyk może urobić z dźw ięków  i tonów, 
toż samo m alarz może w ydobyć z barw , rzucając w nie owo 
życie, w ypływ ające z jego  tem peram entu, o którym  tak  wiele 
czytam y w książce p. W itkiew icza, ale którego nie widzi on 
zgoła w zakresie kolorytu u M atejki i ani słówkiem o nim 
nie wspomina.

T akie je s t moje przekonanie w rzeczach kolorytu, a za­
sadniczą tę moich z p. W itkiew iczem  różnicę zapatryw ań, 
opieram na dwóch niezaprzeczonych faktach, a m ianow icie:

1. H arm onia barw  nie polega na samej loice oświetlenia, 
lecz i na umiejętności estetycznego ich zestaw ienia i  zdolności 
przeprow adzenia przez rytm ikę różnorodnych natężeń od n a j­
w yższych św iateł do najgłębszych cieni —  ja k  w muzyce 
harm onia dźwięków nie polega na samej jedności tonu, do
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którego one należą, lecz na um iejętnem  złączeniu icli w akordy
i na ujęciu w praw idła rytm u i taktu.

2. N ajwszechstronniej pojęta i przeprow adzona harm onia 
barw  nie stanowi jeszcze całej doskonałości kolorytu , k tórą  
mu nadaje dopiero owo życie, w ydobyte siłą  tem peram entu
i uczucia.

Z tych dwóch punktów  wychodząc, obstaję przy swojem, 
że  m iałem racyę nazw ać teoryę p. W itkiew icza o kolorycie 
nac iąg an ą, a w łaściw ie n iedociągniętą , jak o  niezdolną do 
wszechstronnego ocenienia kolorystycznych zalet M atejki.

W  przeciw staw ieniu zatem temu niedociąganiu autora 
„Sztuki i k ry tyk i u nas“, gdy chodzi o M atejkę, streszczam 
moją opinię o istocie kolorytu w następujący sposób:

Z doświadczeń, spostrzeżeń, w rażeń i porównań, jak ie  
mi sztuka jako  m alarzowi nastręczała, wyniosłem to przeko­
nanie, oparte na wzorach arcydzieł, że do rzędu znamion 
cechujących w ielkiego kolorystę należą:

1. Popęd i zam iłowanie do barw  św ietnych czyli za­
sadniczych z równoczesną zdolnością i um iejętnością prze­
prow adzenia ich przez w szystkie odcienia, odbłyski i zabar­
wienia, w ypływ ające już to z załam yw ania się samego światła, 
już  to z sąsiedztw a odmiennie zabarw ionych przedmiotów.

2. Zdolność odczuwania tak  w barw ach zasadniczych 
ja k  i złożonych stopniowania ich natężeń, stanow iąca tę 
właśnie stronę kolorytu, k tó rą  nazyw am y malowniczością.

3. Umiejętność stosowania w szelkich barw  i ich natury  
odpowiednio do nastroju, w ypływ ającego z samej treści i z za­
łożenia w obrazie.

4. Zdolność nadaw ania wszelkim  barwom  przenikającego 
je  życia, dobytego siłą wrodzonego tem peram entu m alarza.

Powszechnie m alarze posiadają jeden  tylko z tych czte­
rech przymiotów i ta  okoliczność w ystarcza już do nadania 
każdem u z nich tytułu kolorysty, M atejko posiadał je  w szyst­
kie cztery, rzucając w prześw ietne swoje barw y ta k ą  siłę , 
moc, życie i po tęgę, że zapew niają mu one po w szystkie
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czasy stanowisko jednego z najw iększych kolorystów w m a­
larstw ie współczesnem.

I takiem u to mistrzowi nad mistrze na punkcie w ładania 
barw am i, p. W itkiew icz na  podstaw ie swojej niedociągniętej 
teoryi odm awia tytułu kolorysty z punktu rzekomo nowszego 
widzenia rzeczy i to z tym  skutkiem , że znalazło się wielu 
takich, którzy mu odrazu uwierzyli, a w pierwszej linii i naj- 
skwapliw iej ei, k tórzy prócz pustej, bezbarw nej w obrazie 
przestrzeni i w ykreślonej z fotografii loiki św iatłocienia nic 
więcej sztuce dać nie mogli.

Matejce odmówić tytułu kolorysty, je s t to toż samo, co 
chcieć przekonać ludzi w pogodny dzień czerwcowy i w samo 
jego południe, że to nie słońce, ale księżyc świeci na niebie. 
P. W itkiewiczowi ta  sztuka się udała, dokazał on tego, że 
społeczeństwo bez zapału spogląda dziś na dzieła M atejki, 
a o braku perspektyw y powietrznej w jego  obrazach skrzeczą 
w szystkie kaw ki na m aryackim  dachu.

Dzieje się to zaś u nas w tym  czasie, gdy W ęgrzy 
pysznią się i nadym ają przed św iatem  niedokrew nem i w ko­
lorycie a koszlawemi w rysunku arcydziełam i M onkaczego, 
gdy Belgowie z uczuciem wyniosłej dumy spoglądają na 
brudno malowane dziw actw a artystyczne W iertza, a  Czesi 
dostają bicia serca i oblew ają się rumieńcem narodowej 
chwały na samo wspomnienie o utw orach Brozika.

Poniew aż nie chcę zostawiać p. W itkiew icza w różnicy 
moich z nim zapatryw ań na żadnym  punkcie bez w yjaśnień, 
winienein oświadczyć, czem w edług mojego pojęcia je s t h ar­
monia barw  i co ja  przez n ią  rozumiem.

Jeżeli przyjm iem y do wiadomości, że harm onia w ogóle 
je s t to zgodność w szystkich cząstek danego dzieła sztuki, 
dążących do doskonałego w yrażenia jego  całości, to przede- 
wszystkiem  muszę zaznaczyć, że idąca w tym duchu harm onia 
barw  obejmuje trzy sfery zjaw isk w  m alarstw ie i objawia 
się w tyluż kierunkach, w ypływ ających z trzech źródeł tw ór­
czości m alarskiej człowieka, a m ianow icie: ze źródła popędu



do naśladow ania kształtów  istniejących w naturze — ze źródła 
stanowiącego potrzebę i upodobanie uk ładania  i zestaw iania 
barw i tw orzenia pew nych kształtów  z wyobraźni — i ze 
źródła dążeń i pragnień w ypow iedzenia psychicznej strony 
człowieka, w yrażenia najgłębszych tajników  i wzruszeń jego 
duszy.

W  pierw szym  w ypadku harm onia barw  polega w yłą­
cznie na loice św ia tłocien ia;  w drugim na estetycznem ze­
staw ieniu barw ; w trzecim  zaś na przeprow adzonym  nastroju  
w  ogólnym tonie barw , odpowiednio do obranego przedmiotu 
w obrazie.

O parta na loice św iatłocienia harm onia polega na je ­
dności tonu w granicach przyjętego w obrazie oświetlenia, 
sprow adzającego w szystkie barw y i ich odcienia do w spól­
nego m ianow nika i na  przeprow adzeniu tych barw  w świa­
tłach i cieniach zgodnie z praw dą w naturze.

" D ruga harmonia, zasługująca w wyższym stopniu na 
naszą uw agę jak o  owoc twórczości ludzkiej, w ypielęgnow any 
i zdobyty p racą wyobraźni, harm onia kró lu jąca w zakresie 
stworzonej przez człowieka architektury , przystroju, ozdób, 
ubiorów, sprzętów, naczyń, narzędzi i całego otoczenia, w y­
m aga bliższego i szczegółowszego w ykazania drogi, ja k ą  po­
w stała i określenia praw , k tóre  n ią  rządzą.

P ragnąc  w yw iązać się z tego zadania w najprostszy 
sposób, zacznę od określenia katechizm owo postawionego py­
tan ia : czem je s t w łaściwie stworzona przez człowieka har­
monia barw ?

Harm onia barw  w zakresie lu d zk ie j twórczości je s t to 
umiejętność estetycznego ich zestaw ienia, roztaczająca całe 
bogactwo ich odrębności, różnic, odcieni, natężeń i kontrastów , 
a spełniająca to zadanie w sposób przyjem ny i łagodny dla 
naszego oka, w ykluczający to wszystko, coby mogło p rzy ­
gnębiać, męczyć  lub ra z ić  fizycznie jego siatków kę nerwów.

Ażeby w yjaśnić na czem polega pow7yżej określona 
harm onia barw , pójdźmy drogą antytezy i odpowiedzmy so­
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bie czem jes t ich dysharm onia, stanow iąca to, co przygnębia, 
m ęczy i ra z i oko inteligentnego człowieka.

K ażda barw a w trzech kierunkach działa dysharm onijnie: 
1) przygnębia oko jednosta jn  ością swego natężenia, 2) męczy 
nadm iarem  zajętych przez siebie przestrzeni, 3) razi ja s k r a ­
wością lub gwałtownym  kontrastem  w zestawieniu z innemi.

T ak  postaw ioną spraw ę w rzeczach kolorytu będę się 
starał w krótki sposób objaśnić i uzasadnić. Zacznę od omó­
w ienia dwóch pierw szych punktów.

Nie w chodząc w przyczynę, w ypływ ającą z fizyologi- 
cznych funkcyi oka, stw ierdzam  jedynie na podstawie tego, 
co daje historya sztuki, ten pew nik, że wzrok ludzki nuży 
się jednostajnością tak  form, ja k  i zabarw ień i szuka troskli­
wie w tem położeniu punktu oparcia w jakiejkolw iek tej je- 
dnostąjności przerw ie i odmianie, ja k  tego mamy po dziś 
dzień liczne i dotykalne dowody u najpierw otniejszych ludów, 
zdobiących wielobarwnie powierzchnie sprzętów, naczyń, tk a ­
nin, lub naw et własnej skóry (tatuow anie).

Tam  gdzie człowiek nie był jeszcze w posiadaniu bar­
wników, przeryw ał jednostajność powierzchni zapomocą ry ­
sowanych żłobionym konturem  zdobień, co się przechowało 
dziedzicznie do dziś dnia u nas samych w owym popędzie 
do kreślenia laską pew nych figur na równej powierzchni 
piasku, lub do rzucania kam yków  na  g ładką powierzchnię 
wody w celu w yw ołania na niej obrączek i gzygzaków , prze­
ryw ających jednostajność powierzchni.

T a  potrzeba zadosyć uczynienia pomienionej właściwości 
oka, objaw iająca się w dążeniu do przerw ania jednostajności 
zabarw ienia i formy, jest może głównem i jedynem  źródłem 
owego popędu do uk ładania  i rzucania pew nych „plam “ ko­
lorowych i pewnych kształtów  z wyobraźni.

Tem  uczuciem estetycznem  powodowani budowniczowie 
starożytnego Egiptu wyróżniali wznoszone z kam ienia św ią­
tynie z jednostajności pustynnych piasków  zapomocą różno­
barw nych m alowań i pod wpływem  tegoż uczucia robili toż



samo w wyższym  jeszcze stopniu Grecy, u których sam a 
naw et bry ła  kam iennej św iątyni raziła  oko jednostajnością 
ciosów i którzy ożywiali j ą  ta k  artystycznie przeprow adzoną 
róźnolitością zabarw ień w architektonicznych je j organach.

Nawet owe cudowne „groty b łękitne" nie stanow ią w y­
ją tk u  na punkcie nużącego oddziaływ ania na oko sw oją je ­
dnostajnością, a  każdy kto je  zw iedzał przyznać musi, że 
po dłuższym w nich pobycie, mimo podziwu dla niezw ykłego 
zjaw iska, wzrok ludzki doznaje ulgi w ydostaw szy się w  sferę 
zwykłego św ia ta , jaw iącego się w codziennych w arunkach 
różnorodnych zabarwień.

W m iarę gdy jednostajność zabarw ienia obejmuje w ię­
kszą przestrzeń otoczenia, oko dośw iadcza uczucia nudy, gdy 
zaś taż jednostajność rozpościera się w bezm iar, w zrok nasz 
ogarnia jak aś  tęsknota i n iepokój, a  ta  psychiczna strona 
ludzkich oczu je s t źródłem owej niepojętej w ładzy, k tó ra  bu­
dzi w żeglarzu na przestw orach oceanu czysto duchowe p ra­
gnienie ujrzenia lądu z jego rozm aitością zabarw ień i kształ­
tów —■ tej w ładzy, k tó ra  przejm uje zachwytem  i radością 
pierś Beduina, jak ich  on dośw iadcza na w idok kw itnącej zie­
lonością oazy, napotkanej w śród niezm ierzonych obszarów 
piaszczystej pustyni.

Pozostaje mi objaśnić punkt trzeci, tyczący się ja sk ra ­
wości kolorów.

Jaskraw ość je s t w łaściw ością barw  zasadniczych, k tóre 
działając olśniewająco na nasze oko, rażą  je  równocześnie 
swoją św ietnością, tak  ja k  słońce razi nas nadm iarem  swego 
blasku mimo tych czarów i wdzięków, jak ie  roztacza przed 
nami potęgą swego św ia tła , upiększając i rozjaśniając nam 
zjaw iska otaczającego nas św iata. Jaskraw ość barw  potęguje 
się w kierunku dwóch pierwszych punktów, czyli w zm aga 
się jednostajnością natężenia i rozległością zajętych p rze z  nie 
przestrzeni. Kto w idział czerwone jednostajnie niebo, jako  
odbłysk zorzy północnej, ten wie, do jak iego  stopnia zjawi­
sko to przejm uje trw ogą i przerażeniem . Otóż jaskraw ość



barw  idąca w tym  kierunku harm onizuje się przeciw działa­
niem w kierunku odwrotnym, to je s t różnorodnością natężeń  
i ograniczeniem  zajętych przez nie przestrzeni.

W drugim rzędzie jaskraw ość barw  zasadniczych zao- 
ztrza się bezpośredniem sąsiedztwem  barw  dopełniających, 
które podnosząc wzajem nie swoją św ietność, d rażnią w ten 
sposób nasze oko. Otóż jaskraw ość ich , spotęgow ana tą  drogą, 
łagodzi się i harm onizuje przez rozgraniczenie ich za pomocą 
barw  złam anych i przez przełam anie ich jaskraw ości za po­
mocą barw y brunatnej w zagłębieniach, a szarych odcieni 
przytłum iających ich jaskraw ość w światłach.

Chcąc zrozumieć to w szystko na przykładzie w spółcze­
snego nam otoczenia, odtwórzm y sobie w yobraźnią pokój, 
którego ściany i sufit namalowane są  od dołu do góry w je ­
dnej skali natężenia na jak iś  kolor złamany, naprzykład  bru­
natny, i że nam alowanie to będzie się naw et łączyło z po­
sad zk ą , zapuszczoną na podobny kolor, a każdy z nas przy­
zn a , że barw a tego pokoju w ten sposób przeprow adzona 
uczyni go bardzo ponurym , przygnębiając nasze oko swoją 
jednostajnością.

Jeżeli w miejsce koloru brunatnego weźmiemy jedną 
z barw  zasadniczych, niebieską lub zieloną, żółtą lub poma­
rańczow ą, stosunek tych barw  do naszego oka zaostrzy się 
znacznie, przygnębiając równocześnie swoją jednostajnością 
a drażniąc jask raw ośc ią ; gdybyśm y zaś pom ieniony pokój 
pomalowali na kolor czerwony, najsilniej działający na sia­
tków kę naszego oka, to moglibyśm y popaść w stan rozdra­
żnienia nerwowego w rozm iarach nie dających się obliczyć.

W iedzą o tem bardzo dobrze torreadorow ie hiszpańscy, 
u rządzający  w alki byków, którzy w praw iają w stan szału 
nieszczęśliwe zwierze, drażniąc je  czerwoną płachtą w oczy.

Nie chcąc przeto sam ą m yślą naw et dręczyć w yobra­
źni czytelników przykładem , złożonym z najskrajniejszych 
ostateczności, użyję łagodniejszego sposobu, w prow adzając 
ich naprzykład  do w nętrza teatru  o w spaniale dekorowanych



lożach i bogato zdobionym stropie, w którym  sam a tylko 
zasłona zrobiona je s t z czerwonej matowej m ateryi, rozpiętej 
g ładko na blejtram ie. Pomimo iż zasłona ta  zajmować będzie 
tylko pew ną część teatralnego w nętrza , zacznie ona nużyć 
i razić nasz wzrok swoją jednostajnością i barw ą.

W rażenia tego nie napraw i w prowadzone urozmaicenie 
w postaci, dajm y na to, zielonym pasem biegnącego obra­
m ienia, a cboćby naw et i rzuconą w tym  kolorze sylw etą 
ornam entu pośrodku zasłony, gdyż kolor zielony, zwłaszcza 
użyty w tej samej skali natężenia, jak o  dopełniający w zglę­
dem czerwonego, przerw ie w praw dzie jego  jednostajność, ale 
podniesie i spotęguje równocześnie jego  jaskraw ość.

Z chw ilą je d n a k , gdy  tę zasłonę ułożymy w łagodnie 
i z wdziękiem  załam ujące się fałdy, dzielące ją  na pew ną 
sumę rytm icznie układających się św iateł i cieni, oko nasze 
dozna znacznej ulgi i z w iększym  spokojem spoglądać będzie.

Uczucie tego spokoju spotęguje się znacznie, gdy  za­
m iast matowej m ateryi użyjem y na tę zasłonę atłasu lub 
aksam itu, w skutek  czego ry tm ika tych fałdów wzbogaci się 
oprócz ogólnych św iateł i cieni w trzecią jeszcze sferę owych 
połysków, pięknie odbijających jasnością swoich natężeń od 
ogólnego tonu draperyi.

Jeżeli tak  przekształconej zasłonie dodam y szeroki szlak 
ze złota, o pięknie zarysow anej sylwecie ornam entu i zakoń­
czony su tą , z długich sznurków splecioną frędzlą , a cie­
m ną głębię sceny, gubiącą się poza uchyloną d ra p e ry ą , w y­
pełnim y płatem  białej, g ładko spadającej m ateryi, ozdobionej 
lekkim rzucikiem  jak ie jś  ozdoby w  odmiennym od zasłony 
kolorze, to z tą  zm ianą czerw ona barw a zasłony nietylko nie 
będzie nużyć ani razić naszych oczu, ale będzie nas ciągnąć 
ku sobie swoją świetnością.

Uczucie przyjemności spotęguje s ię , gdy ta  cała za­
słona będzie przez biegłego dekoratora nam alow aną, budząc 
w nas tą  drogą estetyczne zajęcie, jak iego  doświadczam y 
w sztuce, stojąc pomiędzy rzeczyw istością a je j złudzeniem.
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Jak i urok jed n ak  padnie na duszę n aszą , żądną este­
tycznych wrażeń, gdy  w miejsce tak  zmienionej zasłony czer­
wonej zjawi się przed naszemi oczyma inna w postaci uję­
tego w stylowo ornam entowane obramienie obrazu, w kolo­
rycie o przew ażających barw ach złam anych, gdzie na tle 
ja sn ą  szarością pow ietrza przesłoniętego nieba i przedziwnie 
zarysow anej arch itek tury  ujrzym y po m istrzow sku we w dzię­
cznych liniach ugrupow ane postacie ludzkie, kobiece, męskie 
i dziecięce, odziane w draperye o barw ach zasadniczych, 
w jasnem  ich natężeniu, gdzie kolor różowy obok seledyno­
wego, b łękitny lub blado - zielony obok czerwonego w czaru­
jący  sposób nęcą ku  sobie nasz w zro k , nie nużąc nigdzie 
swoją jednostajnością , ani nie rażąc swoim nadm iarem . K a­
żda barw a, czy d rap e ry i, czy klasycznie malowanego ciała 
ludzkiego, spraw ia nam  rozkosz estetyczną, bo zajm uje i oko 
nasze sw oją odrębnością i um ysł nasz pięknym  kszta łtem , 
ja k i doskonale w yraża.

T ak  w ygląda praktycznie i po m alarsku w zięta i po 
ję ta  harm onia barw , k tó rą  starałem  się w najprostszy spo­
sób na wzorach działalności m alarskiej wyłożyć, a k tó rą  k a ­
żdy, uprzytom niw szy sobie w yobraźnią w szystkie przytoczone 
przezem nie dysharm onijnie działające przejścia, może spraw ­
dzić w krakow skim  teatrze, nie truduo bowiem każdem u do­
myśleć się , że w przytoczonym  przykładzie mam na myśli 
kurtynę Siem iradzkiego, to nieporównane arcydzieło jego  ta ­
lentu, praw dziw y klejnot sztuki europejskiej.

Tylko radzę się spieszyć, gdyż dzięki troskliwości bu­
downictwa m iejskiego, prowadzonej w’ duchu specyalnych 
pojęć o m alarstw ie u architektów  k rakow sk ich , z tego uro­
czego dzieła sztuki zostaną w krótce strzępy, które spoczną 
w archiwum  m iasta ad  aeternam rei m em oriam  wraz z pro­
tokołem , św iadczącym , że kiedyś istniała podobna kurtyna 

* na krakow skiej scenie.
P rzyjąw szy przeto za podstaw ę um iejętność obchodze­

nia się z barw am i, zdobytą przez pracę i doświadczenie
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ludzkiego oka poza obrębem wszelkich teoryj, k tóre mogą 
być naukowem  stw ierdzeniem  jej wyników , ale k tó re  nie 
zrobiły jeszcze nikogo k o lo rystą , jeżeli się nim nie urodził — 
przyjąw szy tę um iejętność za podstaw ę, zrozumiemy z treści 
przytoczonych powyżej przykładów , że harm onię barw  osiąga 
się w obrazie następującym i środkam i:

1. Przez proporcyonalne ograniczenie i rozczłonkow a­
nie przestrzeni barw  zasadniczych w stosunku do sumy barw  
złam anych.

2. Przez urozmaicenie jednostajności barw  z a p o m o c ą  
stopniowania ich n atężeń , w yrażającego się w  rytm icznem  
akcentow aniu najgłębszych cieni i najw yższych św iateł w g ra ­
nicach obranego oświetlenia.

3. Przez rozgraniczenie bezpośredniego sąsiedztw a barw  
zasadniczych, a zwłaszcza dopełniających, za pomocą barw  
złam anych, k tóre m ają tę  w łasność, że podnoszą świetność 
tych pierwszych, łagodząc równocześnie ich jaskraw ość.

4. Przez estetyczne zestawienie barw  w różnorodnem 
ich natężeniu i odcieniach, a więc w zestawieniu jasnych  
obok ciemnych, gorących i ciepłych obok zimnych, zasadni­
czych obok złam anych i przez stopienie ich w ogólnie pa- 
nującym  tonie użytego dla nich t ła ,  ja k  również przez złą­
czenie ich wspólnem i ogniwam i brunatnej barw y w zagłębie­
niach, a  szarej w półcieniach i w najwyższych światłach.

5. Przez doskonałe i jednolite w całym obrazie prze­
prowadzenie barw  przez istotę form , w yrażającą  się w na­
turze, typowej odrębności i żywej p lastyce kształtów , jednem  
słowem przez wcielenie tych barw w kształty , któreby tw o­
rzyło ścisłą, nierozłączną jednych z drugim i całość.

T rzecia harm onia barw , zasadzająca się na ogólnym 
ich nastroju, idącym  w duchu obranego przedm iotu, polega 
na takiem  ich użyciu i zestaw ieniu w ogólnym ton ie , aby 
ten ostatni służył do podniesienia i spotęgow ania tego w raże­
nia, które arty sta  p ragnął w yw rzeć na  widzu, tego uczucia, 
jak ie  zam ierzył w nim wywołać. Czy to w rażenie i nczucie

S tan isław  W itk iew icz  ja k o  k ry ty k . 'J
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będzie uroczyste lub podniosłe, wesołe lub radosne, smutne, 
melancholijne lub w zruszające, we w szystkich tych w ypad­
kach koloryt ogólny o b razu , tak  w tle samej sceny, ja k  
i we wszystkich szczegółach je j otoczenia musi być użyty 
odpowiednio do założenia w barw ach zasadniczych lub zła­
m anych , żywych lub posępnych, w natężeniu ich ciemnem 
lub jasn em , w oświetleniu słonecznem , pogodnem lub po- 
chm urnein, wieczornem o zm ierzchu, nocnem przy ognisku, 
lub księżycowem . .

U m iejętność w ładania tak ą  harm onią, leżącą w na­
stroju barw , tkw i we wrodzonych zdolnościach, upodobaniach 
i poczuciu m alarza , a oglądanie arcydzieł mistrzów, celują­
cych w tym  kierunku i obserwacye osobiste z życia i na­
tury  są najlepszą w tym  w zględzie szkołą.

Z a s a d y  k o m p o z y c y i .  Om aw iając zasady kompozy­
cy i, p. W itkiew icz zaznacza na początku: „że je s t ona je ­
dną z tych składow ych części m alarstw a, na ocenienie której 
najtrudniej je s t znaleźć m iarę kry tyczną".

Jed n a  tylko rzecz, k tó ra  nie spraw ia mu trudności, to 
w ytrw ała dążność do w ykazania w dalszym  c iągu , że Ma­
tejko i na  tem polu nie należy do rzędu potentatów.

K iedy się czy ta , ja k  to u M atejki środki artystyczne 
nie odpow iadają celowi (strona 299), ja k  dalece nieuświada- 
m ia on całkiem  środków  swojej sz tuk i, a w szczególności 
na tu ry  swego talentu i um ysłu (strona 306), ja k  tenże Ma­
tejko, w yczerpany i zużyty do szczętu pod wpływem  narzu­
conych mu celów i w łasnych zboczeń myślowych, oddala na 
ostatni plan kw estye m alarskie w obrazach (strona 316), j a ­
kim i wreszcie obrazy M atejki w edług pana W itkiew icza być 
pow inny; gdy  to w szystko czytam y, to żal duszę ściska na 
sam ą myśl, co by to było mogło z takiego M atejki wyróść, 
gdyby był tak  choć ze dw a la ta  w szkole kompozycyjnej u 
pana W itkiew icza posiedział. Fatalność chciała, że niedoszły 
uczeń urodził się wcześniej od swego m istrza, a k iedy temu
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ostatniem u w ąsy urosły, Matejko był już nie do uratow ania, 
wskutek czego sztuce polskiej przybyły tak ie  nieudałe próbki, 
ja k  „K azanie S k arg i“, „R ejtan“, „B atory pod Pskow em ", 
„Unia L ubelska", „Bitwa pod G runw aldem ", „Hołd pruski", 
„Sobieski pod W iedniem ", no i taka  zatracona „Joanna 
d’A rc“ .

Jeżeli słowa moje w ydadzą się. komu żartem, to niech 
przeczyta to, co p. W itkiew icz w swojej „Sztuce i krytyce" 
od str. 290 aż do 321 o Matejce w ypisuje, a przekona s ię , 
że ja  m yślę i mówię na seryo.

Ale podążm y za w ykładem  p. W itkiew icza.
Z początku rzecz idzie bardzo pięknie, autor bowiem 

przyw ołuje na pamięć wiele rzeczy, o których przy  teoryi 
kolorytu był zapomniał.

Posłuchajm y go zatem.
„Cała praw ie twórczość m alarska rozpada się na dwa 

główne odłam y: chęci odtworzenia zewnętrznego, rzeczyw i­
stego św iata i potrzeby zadosyćuczynienia upodobaniu w pe­
wnych kom binacyach barw  i kształtów . D w a te kierunki już 
w najpierw otniejszych zabytkach sztuki bardzo dobitnie ak ­
centują się w kompozycyi obrazów".

„W m iarę jednak , ja k  się człowiek arty sta  kom plikował 
i tę sw oją bardziej złożoną indyw idualność starał się przy 
pomocy m alarskich środków uzewnętrznić, w m iarę tego w y­
tw orzyły się inne typy kompozycyi. Od chwili, k iedy obraz 
nietylko był odtworzeniem rzeczy albo czynności, obserwo­
wanych pojedynczo, od chwili, kiedy nietylko kolorowa ozdoba 
ściany św iątyni lub domu była pobudką m alarskiej twórczości, 
od chwili, k iedy arty sta  zapragnął w yrazić siebie, swoje 
uczucia, swoje myśli, a zarazem  w yw ołać w widzu podobneż 
uczucia lub myśli, od tej chwili w idzim y mnóstwo usiłowań 
w  tym kierunku, które w rezultacie w ydały  pewne, nowe 
sposoby użycia m alarskiego m ateryału w celach kom pozy­
cyjnych".

7*



W idzim y zatem, że autor „Sztuki i k ry ty k i u n as11 trzy 
źródła twórczości ludzkiej w m alarstw ie w yraźnie tym  razem 
zaznacza i sankcyę praw ną im nadaje.

Ale krótko trw a  nasza radość, bo już na  tej samej str. 291 
dochodzimy znów do rozczarow ania, czytając następujące 
słowa au tora:

„Można napewno tw ierdzić na podstawie tego, co w sztuce 
dotąd zrobiono, że rozwój kom pozycyi szedł w kierunku od­
tw arzania naturalnego układu przedmiotów, to je s t takiego, 
ja k i istnieje sam przez s ię , bez w zględu na w idza —  nie­
zależnie od jego  do nich stosunku11.

Czy lak  je s t rzeczywiście, ja k  mówi p. W itkiew icz? 
Czy rozw ijające się duchowo coraz wyżej pojęcia i w yobra­
żenia religijne —  czy to co ludzkość w ym arzyła w świecie w y­
obraźni —  czy śledzenie, badanie i pochwycenie wyrazów i ru­
chów, zapomocą których w ypow iada się różnorodne stany 
psychiczne-— czy tak ie  rzeczy, ja k  dążenie do estetycznego 
grupow ania postaci i przedm iotów składających obraz, boga­
ctwo rozmaitości tw orzących go linij —  czy naw et tak ie  rzeczy 
ja k  sym etrya, równoważenie się linij i plam kolorowych, w y­
chodzenie z głównego ogniska obrazu, k tóre autor uw aża za 
więzy krępujące działalność m alarską w zawisłości od archi­
tektury , a które m alarstwo jako  sztuka zupełnie wyzwolona 
za praw a swoje uznała —  czy te w szystkie czynniki, pytam , 
nie w pływ ały w wyższym stopniu od naturalnego układu 
przedmiotów na  tw orzenie się różnych typów  kompozycyi 
i czy w jej rozwoju nie brały  w ażniejszego o wiele udziału?

T ak  chce p. W itkiew icz, k tó ry  z ciasnego kółka swoich 
pojęć o sztuce sądzi o Matejce, ale że tak  nie jest, świadczy
0 tem historya sztuki w nieskończenie licznych wzorach i p rzy­
kładach.

Chrom ającą stroną p. W itkiew icza, jak o  k ry ty k a , po­
zostanie ta  okoliczność, że dla niego w yrazy „działalność11
1 „twórczość11 są równoznaczne, i że on nie może czy nie 
chce zrozumieć różnicy pomiędzy tym arty stą  co odtw arza

100



101

rzeczywistość, k tó rą  widzi fizycznem okiem, a tym , który 
tworzy obraz siłą  w yobraźni zanim go rzuci na płótno.

„Ja  używam w yrazu „twórczość“ — mówi autor na 
str. 154 — dla określenia czynności w ytw arzania dzieł sztuki, 
bez względu na jego charak ter" . „Twórczość — pow tarza 
na str. 155 —  dla mnie je s t to czynność tw orzenia11.

Czy ta k ?  — Ciekawym  bardzo, co w łaściw ie tworzy a r ­
tysta  m alujący krajobraz górski, lub odtw arzający postawiony 
przez autora za przykład  ruch uliczny? Co on w tych oby­
dwóch w ypadkach tw orzy? — Czy harm onię b arw ? — kiedy 
on ją  bierze we w szystkich punktach i szczegółach gotow ą — 
czy kom pozycyę polegającą na układzie szczegółów lub na 
rozmaitości lin ij?  — kiedy mu to w szystko daje również na­
tura. On potrzebuje tylko um ieć p a trzeć  na tę naturę okiem  
artysty  i posiadać zdolność odtworzenia j e j  barwą i  ry su n ­
kiem . Twórczość w całej jego  działalności je s t zupełnie w y­
kluczoną.

W edług mnie „w ykonyw a“ obraz ten, kto go bierze 
w prost bez żadnych zmian z n a tu ry — „tw orzy"  zaś taki, k tóry  
staw ia go sobie przed oczy siłą wyobraźni, rzucając na płótno 
to, czego w rzeczywistości nie w idział.

M atejko nie był na kazaniu sejmowem P iotra Skargi, ani 
nie podpisyw ał ak tu  Unii Lubelskiej —  G rottger nie w idział 
pędzonych na Sybir wygnańców  — M alczewski nie zam ykał 
powiek umarłej w ygnance, a przecież sam p. W itkiew icz nie 
zaprzeczy, że stworzyli oni te dzieła w  granicach praw dy, 
zam ykającej się w kształtach i barw ach, wziętych z natury.

Rzecz osobliwsza, że p. W itkiewicz, który  na stronicy
11 i 12, w yśm iew ając k ry tykę  w arszaw ską, tłómaezy jej, 
„że malarz, który  swój talent zużył na opowiedzenie znanego 
faktu historyi, nie je s t temsamem jego tw órcą , ani odkry­
wcą — i k tóry  w dalszym  ciągu dowodzi, że k iedy M atejki 
nie przeczuwał jeszcze żaden prorok, już  W itold z Jag ie łłą  
stłukli K rzyżaków  pod Grunwaldem , że ten sam p. W itkie­
wicz innemu artyście zaliczy na karb  twórczości nam alowanie



widoku M orskiego Oka, mimo, że to ostatnie przyszło na 
św iat o m izerne k ilka  lub k ilkanaście tysięcy la t wcześniej 
od zw ycięstw a pod Grunwaldem.

Tym czasem  M atejko „stw orzył" rzeczyw iście w zakresie 
m alarstw a bitw ę pod Grunwaldem , k iedy  ten drugi arty sta  
„odtw orzył" tylko w idok M orskiego Oka, k tó ry  miał przed 
oczyma wyłożony ja k  na patelni i w skutek  czego znajduje 
się on —  to je s t malarz, a nie w idok —  w tym  stosunku do 
M atejki, co deklam ator choćby genialny w stosunku do twórcy 
wygłoszonego przezeń poematu.

Twórczość zaczyna się tam , gdzie się kończy proste od­
tw arzanie n a tu ry , będącej dla m alarza  „celem", a gdzie za­
czyna się czynność wyobraźni, dla k tórej ta  na tura  staje się 
„środkiem ".

A teraz pójdźmy z p. W itkiew iczem  i z jego teoryą
o kompozycyi przed obrazy M atejki.

Na str. 293 autor w ypow iada następujące zdanie: „Kom­
pozycya, zwłaszcza w obrazach m ających na celu wywołanie 
pew nych uczuć, obudzenie pew nych myśli w widzu, je s t naj­
wym owniejszym  w yrazem  umysłów ości m alarza".

Czyż tylko um ysłow ości? —- dlaczego p. W itkiewicz 
nie powie, że i talentu, który  arty sta  przedew szystkiem  posia 
dać musi, jeżeli chce w ypowiedzieć to, co mu umysłowość 
jego podyktuje, zwłaszcza, gdy  sam autor „Sztuki i k ry tyk i 
u nas" ciągnie w  tym  samym okresie dalej, dowodząc, ż e : 
„W  obrazach takich światło, barw a, kształt, s ta ją  się czyn­
nikam i, k tóre potrącając o pewne przytom ne każdem u umy­
słowi wspom nienia lub pojęcia, w yw ołują całe szeregi ich 
kojarzeń się , n astra ja jąc  w końcu jego  duszę na ton odpo­
wiedni obrazowi, lub zm uszając jego  myśli do pójścia w żą­
danym  kierunku".

Przecież m alarz tylko w ścisłym związku talentu z umy- 
słowością może rzucać się na podobne przedsięwzięcia, mie­
rząc zam iary na siły. Ale ten rozdział zdaje się być na  rękę 
autorowi, bo to nastręcza sposobność zaczepienia M atejki
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z tej strony, k tóra  na innych kartach  książki p. W itkiew icza 
w zakres m alarstw a nie wchodzi.

Zarzuty czynione Matejce na polu kom pozycyi przez 
p. W itkiewicza, streszcza ten ostatni w te m : że M atejko po­
święca kw estye m alarskie idei, tendencyi historyozoficznej, 
do w ypow iadania których nie posiada żadnych zdolności.

Żeby się przekonać, do jak iego  stopnia m ija się to 
z p ra w d ą , ucieknijm y się do określeń zasad kom pozycyi 
p. W itkiew icza, nic bowiem tak  skutecznie nie obala jego 
opinij o Matejce, ja k  jego  w łasne teorye i dogm ata.

N a str. 294 w ykłada p. W itkiew icz następującą zasadę:
„Jakkolw iek w szystkie uogólnienia o zadaniu i celu 

istnienia sztuki są zw ykle za ciasne, nie obejm ują całego 
obszaru twórczości artystycznej i tem samem nie w ytrzym ują 
ściślejszej k ry ty k i;  tyle jed n ak  pew nego można powiedzieć, 
że zadaniem jej nie je s t  u trudn ian ie  pojęcia i  zrozum ienia  
danych zjaw isk lub w ypadków , zagm atw anie w zagadkow ych 
hieroglifach ludzkiego umysłu. Owszem, można naw et z w ielką 
słusznością tw ierdzić, że jednym  z zasadniczych pierw iastków  
estetycznych przyjem ności je s t to, źe dzieła sztuki da ją  czło- , 
wiekowi możność doznania ja k  najsiln iejszych wrażeń, obu­
dzenia j a k  na jjaśn iejszych  p o ję ć  p rzy  na jm niejszym  w ysiłku  
um ysłu  : pracy nerwowej“.

U przytom nijm y sobie pam ięcią cały szereg obrazów 
M atejki i powiedzm y szczerze z ręk ą  na sercu, czy mogą 
być obrazy, k tóreby się dały  łatw iej i z m niejszym wysiłkiem  
umysłu zrozumieć.

W ykluczm y zupełnie znajomość dziejów polskich, a w e­
źmy tylko na oko każdą  scenę, ja k ą  którykolw iek z nich 
przedstaw ia.

Przypuśćm y, że przyjechał do nas jak iś  cudzoziemiec, 
nie w iedzący nic o istnieniu dziejów Polski i że my prow a­
dzimy go kolejno przed obrazy M atejki.

Oto stoimy z nim przed „Kazaniem  S karg i" i czy można 
w ątpić, że odgadnie on na pierw szy rzut oka uniesionego
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w ażnością tego, co mówi, kaznodzieję w postaci Skargi, że 
pojmie on, iż kaznodzieja ten mówi w obliczu zgromadzonego 
dworu i że nie je s t to zw ykle nabożeństwo niedzielne, ale 
coś, co poprzedza ja k ą ś  w ażną cbw ilę, na ja k ą  zgromadzili 
się w ybitni mężowie stanu. Czy nie zrozumi on, jeżeli je s t 
choć trochę psychologiem, naw et tego, że słowa mówcy zw ra­
cają  się przedew szystkiem  ku osobie niedołężnego króla i czy 
nie dopatrzy się w ielkiej grozy tych słów, w podniesionych 
ku niebn oczach przerażonej ich treścią siedzącej w stalach 
m atrony.

Postaw m y teraz naszego zagranicznego gościa przed 
obrazem „R ejtana". Jeżeli to je s t człowiek choć trochę in te­
ligentny, to i tutaj zrozumie, że dzieje się coś niezw ykłego. 
Nie weźmie z pew nością tego obrazu za „zabaw f “ tańcu jącą, 
bo niem a na nim uroczych tancerek ani wesołych grajków  —  
nie weźmie za „uczt</‘ bo brak  w nim zastawionego n ak ry ­
ciem i potraw am i stołu —  nie weźmie za szynk, lnb bogatą 
k aw iarn ię , bo nie dojrzy nigdzie bufetu ani czegoś w ro­
dzaju nowożytnej kasyerk i — nie będzie przypuszczał wreszcie 
odgryw anych na scenie kom edyj —  bo nie dostrzeże ani kulis 
ani budki suflera. Przeciw nie bez żadnego w ysiłku um ysło­
wego spostrzeże, że je s t to zgrom adzenie ludzi, którzy ra ­
dzili przed chw ilą o spraw ach bardzo w ażnych, wobec k tó ­
rych rozróżni gorących i zimnych, obojętnych i niespokojnych 
i Wobec których domyśli się odraza z postaw y R ejtana, że 
je s t to człowiek stojący w nieprzejednanej do całego otocze­
nia  opozycyi. T ylko kretyn  może przypuścić, że tu chodzi
o wyrzucenie pijanego człowieka, lub choćby tureckiego posła, 
w iedząc z góry, że takiem u przedmiotowi nie pośw ięca się 
ani tak  w ielkiego płótna, ani tak  wielkiej kompozycyi, ani 
ta k  genialnego w ykonania.

Jeszcze bardziej bez w ysiłku umysłowego znajdzie się 
nasz obcokrajowiec w obliczu „Batorego pod Pskow em " i nie 
będzie miał ani na chwilę żadnych wątpliwości, że treścią 
obrazu są posłowie b łagający  na  k lęczkach o pokój lub



zawieszenie broni zw ycięskiego króla i wodza, którego miecz 
musiał bardzo zaciężyć na karkach  nieprzyjaciół, k iedy ci 
w ta k ą  uderzają  pokorę; a chociaż nie słyszał n igdy  o Po- 
sewinie, odczuje w nim  bez trudu postać wysoko w pływ ow ą, 
k tóra  w ziąw szy na siebie rolę pośrednika, mocą swego s ta ­
now iska chce i może pow strzym ać ostatni cios królew skiego 
miecza.

Cóż dopiero gdy postaw im y naszego spektatora  przed 
takiem  arcydziełem  pod względem  kompozycyi, jak im  jest 
„Unia Lubelska1', w której odrazu rzuca się w oczy, że tu 
się odbywa jak iś  w ielki ak t przysięgi, na k tóry  sk łada  się 
cały naród, reprezentow any przez najprzedniejszych swych 
mężów, i że duszą tego w ielkiego aktu  je s t unosząca w  ręku 
krucyfiks postać Zygm unta Augusta, na którym  skupia się cała 
uw aga i do którego w istocie zbiegają się w szystkie linie.

Ze nasz gość rzuciwszy okiem na „Bitwę G runw aldzką11 
pojmie odrazu, że tu chodzi o b itw ę, a nie o sielankę i że 
odczuje również bez trudu kto tu je s t przedstaw icielem  tej 
strony co zwycięża, a kto tej, k tóra  ulegnie, na to chyba 
zgodzi się u nas każdy  z w yjątkiem  p. W itkiewicza.

A „Hołd p rusk i11 czy będzie w ym agał jakiegokolw iek 
w ysiłku w zrozumieniu treści jego. Czy mimo całego tłumu 
pobocznych figur nie zrozumie widz odrazu, że A lbert to len­
nik, który składa przysięgę na wierność swemu m onarsze 
w obliczu Boga, całego dworu, przedstaw icieli rycerstw a —  że 
postać Zygm unta Starego je s t tym królem  i panem, który 
nad przysięgającym  lennikiem  ma praw o zw ierzchnictw a?

A czy patrząc na „Sobieskiego pod W iedńiem 11, potrze­
buje się ktoś wysilać ażeby ocenić, kto tutaj je s t zw ycięzcą 
i kto tu ma najw iększe praw o do przesłania wiadomości
o dokonanym  pogromie n ieprzyjació ł? Nie, bo i tutaj umysł 
ludzki bez żadnej pracy odgaduje przew odnią myśl artysty. 
Patrząc  na postacie tak  w ybitne i potężne ja k  książę Karol 
Lotaryngski, ja k  ów posągowy i dziarski chorąży, ja k  ów 
Sarm ata szlachcic, rozkoszujący się dzielnością zdobytej da-



m ascenki, lub naw et ta  skrępow ana i rzucona o ziemię do 
końskich kopyt, tak  wysoce typow a figura T arka , ocenia się 
ja k  trudną było rzeczą podnieść głównego bohatera o oktaw ę 
wyżej i jak iej trzeba było siły geniuszu, aby temu zadaniu 
sprostać.

T ak  samo rzecz się p rzedstaw ia z „Joanną d ’A rc“. 
K ażdy od pierwszego rzutu oka oceni, że obraz ten przed­
staw ia w jazd tryum falny do w ielkiego m iasta, którego lu­
dność szaleje z radości nad  odniesionem zwycięstwem , każdy 
wyróżni z tłumu główny orszak, a w tym  ostatnim  mimo 
tak  św ietnie nam alowanej postaci zwycięskiego wodza, po­
stępującego na przodzie i mimo w ybitnie znaczącej się pary  
królew skiej, kroczącej pod baldachim em  w otoczeniu dworzan, 
każdy powiadam, w yróżni odrazu i bez trudu głów ną boha­
terkę obrazu i zrozumie, że ona je s t jego osią, około k tó ­
rej grupuje się cała kom pozycya.

M atejko zatem brany z punktu postawionej przez pana 
W itkiew icza, i tym  razem, bardzo słusznej zasady, przedstaw i 
się jak o  pierw szorzędna siła w kompozycyi, lecz ażeby to 
ocenić trzeba patrzeć na to, co stanowi głów ną scenę i je j 
bohaterów  w obrazie, a nie wodzić nosem po jego  naro­
żnikach i nie odszukiwać szpar pow stałych m iędzy ram ą 
a płótnem.

Pan W itkiew icz św idrujący oczyma po ubocznych figu­
rach i ich akcesoryack na obrazach M atejki, zajmuje to sta­
nowisko wobec jego talentu, co człowiek, k tóry  m ając po­
staw ioną przed oczy olśniew ającą w dziękam i piękność, zw raca 
głów ną uw agę na jej parasolkę i k tóry  zam iast podziwiania 
harmonii jej rysów  i wdzięków  jej postaci, szuka zawzięcie 
wykoszlawionego obcasa, załam anego fałdu sukni, lub urw a­
nej haftki u paska.

K ażdy m alarz m alujący jak ieś zdarzenie z historyi, ja ­
kiś w ypadek konkretny, choćby najrealistyczniej p rzedsta­
wiony, w idzi to zdarzenie i ten fak t w w łaściw y sobie sposób, 
i wnosząc go w zakres m alarstw a, może z punktu swego

106



widzenia coś dopowiedzieć, ja k ą ś  myśl swoją w yrazić, co 
jednak  w ścisłym zw iązku z obranym  przedm iotem  w obra­
zie pozostawać musi.

Matejko zdolność tę w yrażania swoich uczuć i myśli 
wobec danego w ypadku posiadał w stopniu wysokim i w y­
rażał je  w sposób głęboki i artystyczny.

Czy weźmiemy owego młodego chłopca z podniesioną 
szabelką w Rejtanie, lub Szczęsnego Potockiego, zakryw ają­
cego sobie tw arz rękam i z przerażenia nad tem co się stało -— 
czy weźmiemy takiego Posewina, paraliżującego zwycięski 
pochód Polaków, lub owego husarza, chowającego koncerz 
do pochwy —  czy to będzie głęboko przew idujący Stańczyk 
u podnóżka tronu w Hołdzie pruskim  — czy ów koniuszy k ró ­
lewski, wynoszący z całego zwycięstwa pod W iedniem  prze­
dnią dam ascenkę —  czy wreszcie um ierający szlachcic, k tóry  
powierza chłopu w spuściźnie sw oją szablę pod R acław icam i — 
to będą to w szystko postacie, zapomocą których M atejko 
„środkami m alarskim i" w ypow iada bardzo wiele, nietylko nie 
psując w rażenia głównego w ypadku, ale naw et akcentując 
go bardzo dobitnie i w yraźnie.

Twierdzenie, że Matejko tym i środkam i, którym i w y­
powiada się sam w obrazach, że tym i środkam i rozporządza 
ze szkodą dla kompozycyi, tw ierdzenie to je s t osobistym w y­
nalazkiem  p. W itkiewicza, pragnącego tą  drogą obniżyć w iel­
kość talentu M atejki.

Matejko jak o  m alarz historyczny w ypow iada bardzo 
wiele, a w ypow iada to w szystko bardzo m ądrze, bardzo jasno 
i bardzo loicznie, ale trzeba mieć dobrą wolę zrozumienia 
go, a nie żywić ku niemu niechęci i uprzedzenia.

Tymczasem niechęć ta  u autora „Sztuki i k ry ty k i"  
przybrała charak ter chroniczny.

Na dowód tego co mówię niech posłuży str. 302, na  
której p. W itkiewicz, w ahając się w sądach o „Joannie d ’A rc“ 
to w je d n ą , to w drugą stronę i w ypaliw szy M atejce admo- 
nicyę o rozbieżności myśli i zarzuciwszy mu rozbicie kom-
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pozycyi na nieprzeliczone mnóstwo epizodów i epizodzików, 
scen i scenek mieszczańskich, decyduje się w końcu na na­
stępujące określenie będącego w mowie obrazu.

„Zeby obraz ten nie m ia ł pretensyi do w yrażan ia  j a ­
k ie jś  idei, żeby miał przedstaw iać poprostu: w jazd Joanny 
d ’Arc do Reims w roku takim  a takim , dniu i godzinie w ia­
domej, choćby naw et zostały w nim te figury Świętych, 
wszystko to byłoby na m iejscu(!!), ponieważ w tym  tłumie 
mogli być i obojętni i niechętni, i opętani i brutale, i małe 
m ieszczańskie dusze i w ogóle to wszystko, co w sposób 
przypadkow y może się w danym  czasie i m iejscu skupić".

Zestaw iw szy te herezye estetyczne, które p. W itkiewicz 
na str. 269 wypisał, z powyżej przytoczonem zdaniem, ze 
zdziwieniem spostrzegam y, że byłby on już gotów pogodzić 
się całkowicie z punktu m alarskich w ym agań z obrazem Jo ­
anny d ’Arc, ale ponieważ byłoby to uznaniem M atejki, co 
je s t wręcz przeciwnem  naturze p. W itkiew icza, więc zaczepia
0 ową „pretensyę wypow iedzenia idei".

Gdyby p. W itkiewicz przynajm niej odkrył sam w obra­
zie tę „pretensyę" ze strony M atejki, lub gdyby mu się ten 
ostatni w yw nętrzył z n ią  listownie —  ale nie, autor „Sztuki
1 k ry ty k i"  dowiaduje się o niej z artykułu  prof. Sokołow­
skiego i z tego, co o tym  obrazie piszą różni k ry tycy  —
i na mocy tych sądów i opinij pociąga M atejkę do arty sty ­
cznej odpowiedzialności.

W ygląda to tak , ja k  gdyby M atejko przed rozpoczę­
ciem każdego obrazu odbyw ał poufną pogadankę z prof. So­
kołowskim i jego  kolegam i po piórze, zw ierzając im się przy 
butelce m aślacza co m a zam iar malować, i ja k  gdyby mu 
oni doradzali w ja k i sposób ma to w yrazić po m alarsku, 
a  on znowu um aw iał się z nimi, co i z jak iego  stanow iska 
m ają pisać o jego utworze.

Chciałoby się przypuścić, że to może odnosi się do k ry ­
tyków  i że p. W itkiewicz chce im jedynie  w ykazać, iż obraz 
Joanny  d ’Arc sądzony z tego stanow iska byłby źle skompo­
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nowany, ale chociażbyśmy pragnęli naw et tak  mniemać, to 
musimy się wyrzec tej chęci, gdy przeczytam y na str. 303 dwa 
następujące, nie pozostaw iające żadnej wątpliw ości zdania.

„Jeżeli jed n ak  M atejko, ja k  to jasno w ykazuje p. So­
kołowski w swojem objaśnieniu, ja k  zresztą chórem śpiew ała 
cała nasza estetyka, chciał swoim obrazem w ypowiedzieć 
jak ąś  ideę , chciał przekonać widza, zaszczepić w nim pewne 
pojęcia, pew ną zasadę m oralną, w takim  razie obraz ten 
je s t źle skomponowany “ .

„Są tu pyszne m ateryały kom pozycyjne, p ierw iastk i 
m alarskie, k tóre rzeczywiście prow adzą do w łaściwego celu 
(jakiego?), lecz w ręku M ate jk i wszystko to zostało zm ar­
nowane i zaprzepaszczone, ponieważ jego  indyw idualność je s t 
w zupełnej niezgodzie z narzuconym  je j zadaniem  w ypow ia­
dania historyozoficznych fra ze só w 11.

Trzeba mieć mózg naszpikow any niechęcią i uprzedze­
niem, żeby można coś podobnego powiedzieć o człowieku, 
który jak o  artysta  miał tak  potężnie rozw iniętą indyw idual­
ność, o czem sam p. W itkiewicz w swojej książce tylokrotnie 
nadm ienia i z takim  naciskiem  uw ydatnia.

Z tego w ypada, że jeżeli M atejko chciał uniknąć czy­
nionych mu przez p. W itkiew icza zarzutów, to powinien był 
głośno i publicznie protestow ać przeciwko temu, co pisali
o jego obrazie doktor X, profesor Y, lub też pan Z, prze­
w idując naprzód, że ich zdania nie zasłużą sobie na w zględy 
autora „Sztuki i k ry ty k i“ .

Z całego tego w ykładu o kompozycyi dowiadujem y się , 
że je s t kom pozycya, polegająca na odtw arzaniu naturalnego  
u k ła d u  przedm iotów , t. j .  takiego, jak i istnieje sam przez 
się , bez względu na widza — niezależnie od jego do nich 
stosunku i je s t kom pozycya ze stano/ciska idei, na podstawie 
której autor odm awia M atejce w szelkich zdolności, nie pou­
czając wszakże w jak i sposób M atejko obraz swój powinien 
był skomponować, ani nie objaśniając na  czem tak a  kom po­
zycya polega.
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Co się tyczy kompozycyi ze stanow iska twórczości m a­
larskiej, w której działa w yobraźnia artysty  — czem jes t umie­
jętność estetycznego grupow ania figur i akcesoryi, stanow iąca 
rdzenną istotę kompozycyi i na czem ona polega — o znacze­
niu takich czynników ja k  główne ognisko obrazu, na k tóre sku­
pia się cała uw aga w idza — czem jes t rozmaitość linij i śm ia­
łość zarysów w ruchu i postawie figur — o tem  wszystkiem  
nie dowiadujem y się nic, p. W itkiew icz zam knął na to oczy, 
bo omówienie tych czynników  doprowadziłoby do pokazania 
w ielkich przym iotów artystycznych M atejki, a to nie leżało 
przecie w zam iarach autora.

W długim  szeregu tych kunsztownych wywodów, pan 
W itkiew icz, obdarłszy M atejkę z wszelkich przym iotów m a­
larskich, poddawszy surowej kry tyce nietylko jego zdolności 
artystyczne (str. 270, 275), ale psychiczne (str. 297) i um y­
słowe (str. 306, 316), zrobiwszy z niego niew olnika modelu 
(str. 268), nieuka nie um iejącego zużytkować m alarskich stu­
dyów w obrazie (str. 269), jak ieś popychadło ulegające w pły­
wom krakow skiej k ry ty k i i zakrystyi — wypowiedziawszy to 
wszystko jednym  tchem z pewnością siebie, przechodzącą 
granice przyzwoitości, autor „Sztuki i k ry ty k i u nas“ spo­
strzeg ł się wreszcie, że przeholował i że przecież temu Ma­
tejce cośkolwiek przyznać trzeba. Spostrzegł się , że ten Ma­
tejko musi być ja k ą ś  po tęg ą , jeżeli obcy ludzie zagran icą, 
którzy  m ają nie większe, to w każdym  razie tak ie  same 
praw a co i p. W itkiewicz do sądzenia o sztuce, uderzyli 
przed tym  M atejką czołem i obsypali go najwyższem i na­
grodam i — źe przyznać mu coś trzeba i dlatego samego, żeby 
ludzie mieli sposobność podziw iać odw agę autora, k tóry  nie 
byle komu naurągał.

Łagodniejąc przeto znacznie na ostatnich stronicach 
swego artykułu, pan W itkiewicz w zam ykającym  rozpraw ę
o Joannie d'A rc ustępie zdobywa się na pokaźny komplement 
dla talentu M atejki, a kom plem ent ten pozostanie na zawsze 
drogocenną koroną ścisłości loicznej autora.
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Przeczytajm y głośno i uważnie, brzmi to bowiem bardzo 
pom patycznie!

„Kiedyś, gdy  przebrzm ią echa tej polemicznej w alki, 
k iedy w zapomnienie pójdą opinie dzisiejszego społeczeństwa, 
kiedy talent M atejki przestanie służyć za oręż do w alki między 
teoretykam i, za hasło lub tarczę dla pewnych ciasnych bieżą­
cych opinij i interesów  —- kiedyś przyszłe pokolenia będą go 
podziwiać za to, czem był rzeczywiście i czcić jak o  wielkiego 
przedstaw iciela dążeń do opanow ania i w yrażania praw dy , 
życia  w m alarstw ie, jak im i byli zresztą w szyscy wielcy a r­
tyści w szystkich ludów i czasów “.

Zważywszy, że w  całej książce, a mianowicie na str. 
77, 188, 192 i 402 w ykłada nam  autor w tonie dogmatu, iż 
jedynym i czynnikam i na w yrażenie praw dy w m alarstw ie są 
światłocień, harm onia barw  i perspektyw a powietrzna —■ zw a­
żywszy następnie, że na str. 261, 275 i 279 pozbawia Ma­
tejkę tych czynników, tw ierdząc, że M atejko nigdy ich nie 
posiadał w stopniu doskonałym , a od czasu Grunwaldu w y­
zbył się ich doszczętnie — zw ażyw szy te dwie okoliczności, 
niepodobna pojąć w ja k i sposób tenże sam M atejko mógł 
w yrażać „praw dę i życie“ w m alarstw ie, i to w stopniu, za­
pew niającym  mu cześć i podziwienie przyszłych pokoleń
i staw iającym  go w rzędzie wielkich artystów  w szystkich 
ludów i czasów.

Jedno więc z dwojga, albo M atejko posiadał w swoich 
rękach jak ieś inne cudowne środki na w yrażanie tej praw dy, 
albo też p. W itkiew icz stosuje do niego swoje zasady m a­
larskie równie genialnie, ja k  prof. Struve sym bolikę linij
i barw  do obrazu „Bitwy G runw aldzkiej“.

Zacząw szy podrw iw ać z M atejki, p. W itkiew icz za­
drw ił w końcu z samej sztuki, z publiczności, a podobno naj- 
gruntowniej i najdokum entniej z samego siebie.

----- ------------





CZĘŚĆ TRZECIA.

Sens moralny i estetyczny.

S tan isław  W itk iew icz ja k o  k ry ty k . 8





Wynik obrachunku. — Przyczyna niedomagania w zakresie kryty i 
zc strony p. Witkiewicza. — Prawda życiowa, je j stopnie i rosnące 
z nimi trudności władania formami. — Zacieśniona przez p. Witkie­
wicza prawda życiowa doprowadza go do uznania aparatu fotografi­
cznego za szczyt doskonałości w malarstwie. — Przeprowadzenie do­
wodów tego faktu. — Pani Cameron, Velasqnez i Hals w jednym sze­
regu i niezrozumiana przez autora „Sztuki i krytyki11 różnica zasług 
pierwszej, a ostatnich. — Zasadnicza różnica między fotografią a sztu­
ką. — Kataryniarz w „Credo“ p. Witkiewicza. — Drugi przykład do- 
bitniojszzego jeszcze postawienia fotografii przez autora na stanowisku 
sztuki. — Niefortunne porównanie talentu malarskiego z aparatem fo­
tograficznym i uderzająca, a jednak niedostrzegalna przez p. Witkiewi­
cza różnica pomiędzy pierwszym a ostatnim. — Juliusz Kossak jako 
wymowny dowód tej różnicy. — Czego fotografia powinnaby nauczyć 
p. Witkiewicza. — Stanowisko nadane przez p. Witkiewicza fotografii 
jako krzyczący anachronizm w książce o Juliuszu Kossaku. — Malarz 
i krytyk w jednej osobie i wypływające z tego niedogodności. — Dwo­
istość punktu widzenia w zawodzie pisarskim pana Witkiewicza jest 
przyczyną nierówności jego sądów i pojęć o malarstwie. — Jak autor 
„Sztuki i krytyki" rozrywa osobiście krępujące go więzy własnych 
zasad i teoryj. — Zdanie Zygmunta Krasińskiego o Balladynie zasto­
sowane do talentu pisarskiego pana Witkiewicza. — Różnica zapatry­
wań na stanowisko malarstwa historycznego w Warszawie a w Zako­
panem. — Wieża św. Szczepana przywraca nagle w pojęciach pana 
Witkiewicza wysokie znaczenie pogrzebanej przez niego „głębszej tre- 
ści“ w obrazie. — Przepaść pojęć i zasad, dzieląca sądy p. W itkie­
wicza o Juliuszu Kossaku od opinij oceniających działalność malar­
ską Aleksandra Gierymskiego. — Historya kangura w książce autora 
„Sztuki i krytyki“. — Pierwszy występ p . Witkiewicza na polu kry­
tyki, i ówczesne jego zapatrywania na stanowisko natury w obrazie 
Maksymiliana Gierymskiego. — Skrajny panteizm autora w dalszym 
ciągu. — Egzaltacya przyjaźni i wypływający z niej kult ze strony
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p. Witkiewicza dla utworów Aleksandra Gierymskiego. -— Humorysty- 
czna strona tego kultu. — Pan Witkiewicz oceniający Maksymilana 
Gierymskiego był siłą stojącą na własnych nogach, w chwili zaś tej, 
gdy apoteozuje Aleksandra Gierymskiego, myśli i pisze pod wpływem 
otoczenia, przez które został całkowicie opanowany. — Kiedy p. W it­
kiewicz był samym sobą. — Czego trzeba, ażeby autor .Sztuki i kry- 
tyki“ stał się dziś jeszcze owym prorokiem w ojczyźnie dla malar­
stwa. — Koniec obrachunku, oddanie g'o pod sąd ogółu i polecenie 
spokojnej rozwadze młodzieży polskiej, kształcącej się w zawodzie

malarskim.

Z przeprow adzonego obrachunku z pojęciami autora 
„Sztuki i k ry ty k i“ o duchowej stronie m alarstw a, zaw ierają­
cej się w treści obrazu, ja k  również z postawionemi przezeń 
zasadam i w zakresie samej roboty, czyli środków, jak im i 
rozporządza m alarz , w ykazałem  dotykalnie bezpodstawność 
pierwszych, a w ysokie niedociągnięcie drugich, obok zupeł­
nego braku  łoicznej konsekw encyi w stosowaniu tych osta­
tnich do działalności artystycznej M atejki.

Przyczyną tego niedom agania je s t ta  okoliczność, że 
autor, p ragnąc nakreślić  p raw a i zasady rządzące m alar­
stw em , w yszedł z ciasnego kółka artystycznej działalności 
paru  swoich przyjaciół, k tórzy  mimo niepospolitych talentów, 
jak im i w ładali, upraw iali jeden  tylko odłam , jed n ą  gałęź 
m alarstw a, ale nie całą sztukę. Autor nie zdaw ał sobie z tego 
spraw y, że p raw da życiowa, k tó rą  oni odtw arzali, ma swoje 
nieskończenie różne stopnie i przejaw y, począwszy od nic 
nieznaczącej drobnostki, aż do w strząsającego losami naro ­
dów i społeczeństw ludzkiego czynu, że może ona być dro­
bną g rudką śniegu zaledwie zasługującą na uw agę, lub ura­
stać w law inę, m ającą znaczenie grozy żywiołowej, poryw a­
jącej za sobą ludzkie czyny i żyw oty, i że w tym stosunku 
rosną i  trudności w ładan ia  fo r m a m i, za pomocą których 
arty sta  te stopnie i przejaw y jedyn ie  w yrazić może.

Pan W itkiewicz, dla którego życie ludzkie we własnej 
ojczyźnie z całą sw oją rycerską przeszłością, z całem ogro­
mem porywów, pragnień, bohaterstw a, rozpaczliwych walk,
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nadziei, sm utku, żalu i m ęczeństw a nie zasługiwało na  ujęcie 
w kształty  i barw y, podziw iał praw dę życiową w tedy tylko, 
jeżeli była ubraną w chłopską sukm anę lub czerwoną chustę 
dziewczyny, nie w idząc z poza tych relikw ij —  ja k  je  sam 
nazyw a —  nikogo i niczego w Polsce, coby było godnem 
uwagi a rty sty  - m alarza. Takiem  uczuciem w iedziony, zacie­
śniał się też coraz więcej, doprow adzając w  końcu swoje po­
jęc ia  o sztuce na  stanowisko, w którego ram ach nie m ieściła 
się już naw et działalność takich talentów, ja k  bracia Gie- 
rym scy lub Józef Chełmoński, gdy ci bowiem artyści odtw a­
rzając praw dę życiow ą, widzieli ją  przez pryzm at swojej 
wyobraźni i swego tem peram entu, to pan W itkiew icz doszedł 
w końcu do tego w yniku, że za najw yższy szczyt doskona­
łości w tym  względzie uznał apara t fotograficzny, biorąc go 
w prost i jego chemiczne i m echaniczne narządy  za jedno 
z działalnością ludzkiej ręki, oka i wyobraźni.

Myśl tę sw oją w ypow iada ze szczególniejszym zapa­
łem na stronie 162, gdzie pouczając ks. M orawskiego o zna­
czeniu fotografii, pisze o zadziw iających w ynikach, osiągnię­
tych za jej pomocą przez pew ną Angielkę.

Przeczytajm y, co mówi w  tym  względzie autor „Sztuki
i k ry ty k i11. Oto są jego słow a: „A ngielka, pani Cameron, 
przyjació łka Tennysona, używ ała aparatu  fotograficznego z ta­
kim artyzm em , iż jej portrety, dając dokładność fotografi­
czną, są jednocześnie pod względem  w yrazu i pojęcia por­
tretu  takiem i dziełam i sz tuk i, ja k  portre ty  Velasqueza lub 
Halsa. „Od pierwszej chwili używ ałam  mojej soczewki — 
mówi ona z rzewnein wzruszeniem — i dzisiaj sta ła  się ona 
d la mnie czemś żywem, obdarzonem głosem, pam ięcią i siłą 
twórczą. W iele i w iele tygodni w roku 1864-tym pracowałam  
bez skutku, lecz nie bez nadziei. Usiłowałam  pochwycić k a ­
żde piękno, k tóre  się przedem ną zjawiało, aż w końcu p ra­
gnienia moje ziściły się“ . Czy innem i słowami — w oła pan 
W itkiewicz —  przem aw ia a rty s ta , k tóry  zam iast soczewki 
m a w ręku pędzel, dłuto lub pióro. I  rzeczywiście, je j por­
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tre ty : Tennysona, Browninga, M ilsanda, staruszka Herszela, 
astronoma, są nadzw yczajne. W atts, ten pram ichelangelista, 
k tóry  robił jej portret, tak  dalece cenił jej prace, że ja k  
sam a mówi, tyle jej dodał odwagi, że „czuła ja k  gdyby jej 
sk rzyd ła  urosły

Ja k  widzim y zatem z przytoczonego ustępu , pan W i­
tkiewicz, k tóry  na  poprzedniej stronicy p ragną ł dowieść je ­
dynie księdzu M orawskiemu w pływ u sztuki na  fotografię, 
w rezultacie zrobił z pani Cameron skończoną a rty s tk ę , sto­
ją c ą  pod w zględem  w yrazu i pojęcia portretu tuż obok Are- 
lasąueza lub H alsa , nie zastanow iw szy się ani chwili nad 
tem , że gdy  u tych artystów  w yraz i pojęcie portretu w y­
pływ ały  z ich tem peram entu i w yobraźni, to w portretach 
ich koleżanki były one w yłączną zasługą tych co pozowali, 
że gdy Velasquez i Hals siłą swego talentu mogli w yraz
i postaw ę portretow anej osoby podnieść o całą o k taw ę, to 
p ra cu jąca  bez s ltu tku , choć nie bez nadziei pani Cameron 
była całkowicie na lasce m odeli, była bezw ładną ich nie­
w olnicą, niezdolną zmienić jednej kreski, jednego punkciku 
lub płaszczyzny w rysach ich tw arzy, w ruchu ich postaci. 
U m iejętność w yboru portretow anych tw arzy, zdolność spo­
strzegania p iękna i typowości w natu rze , są to dary  pro­
w adzące do artyzm u , do sz tuk i, ale nie będące nigdy sa­
mym artyzm em , sam ą sztuką. Ten co widzi p raw dę i piękno 
w naturze, nie je s t jeszcze a rty s tą , ale ten dopiero, kto m a­
jąc  ten dar w idzenia, zdolny je s t w yrazić je  z talentem  na  
p łó tn ie , drzew ie lub papierze posłuszną oku i w yobraźni 
rę k ą , uzbrojoną w pędzel, węgiel, ołówek lub pióro, a nie 
za pomocą chemicznie przygotow anej kliszy i mechanicznie 
działającego na nią św iatła. W  dziele sztuki podziwiam y nie- 
tylko um iejętność patrzenia na naturę i je j piękności przez 
a rty s tę , ale w wyższym daleko stopniu jego osobisty indy­
w idualny sposób ich w yrażenia ta k , że każda zaznaczona 
z talentem  k resk a  lub lin ijk a , każda  — mówiąc językiem  
p. W itkiew icza — rzucona „plam a“ barw ną, każde dotknię­
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cie pędzla pociągają nasze oko, działają poryw ająco na w y­
obraźnię, budzą w nas zajęcie estetyczne. Jeżeliby sam a 
zdolność w ybierania zajm ujących typów  i w yrazów  u pani 
Cameron m iała nadaw ać je j p raw a do stanow iska Velasque- 
zów i Halsów, to z tej samej racyi w zakresie muzyki mógłby 
rościć sobie pretensyę do ty tu łu  arty sty  każdy obracający 
korbą kataryniarz, byleby tylko w ykazał dobry gust w w y­
borze melodyj, które sobie w fabryce podobnych instrum en­
tów m uzycznych na w alec nabić kazał.

Jeszcze dobitniej od poprzedniego przykładu w yraża się 
p. W itkiew icz w tym  duchu, w nowem dziele swojem o Ju ­
liuszu K ossaku, gdzie na stronie 198 czytam y następujące 
zdanie: „T alent m alarski można przyrów nać do apara tu  fo­
tograficznego. Sam ą istotę talentu stanowi soczewka i p ły ta  
uczulona, zam knięta w ciemni i przyjm ująca promienie św ia­
tła  z zew nątrz. Co się na niej odbije, zależy od upodobań 
tego, kto apara t ba  tę lub ową stronę św iata kieruje. Otóż 
talentem  m alarskim  kieruje dusza człow ieka, k tóry  go po­
siada. Tym  sposobem w każdem  dziele sztuki m alarskiej 
można odnaleźć to, co stanowi jej is to tę , co je s t i bezwzglę­
dnie musi być w każdym  obrazie i rysunku każdego abso­
lutnie m alarza , bez względu na czas, w którym  tworzył
i naród, z którego wyszedł, a zarazem  odnaleść to, co sta­
nowi indyw idualną szczególność, a rty s ty “.

W całym  tym  okresie uderzyć musi każdego niezgO' 
dność pierwszych jego zdań z ostatniemi, niezgodność w yka­
zująca do jak iego  stopnia początek nie w iąże się w niczem 
z końcem. Jakiekolw iek będą upodobania artysty , choćby 
najgenialniejszego, kierow any przez niego przyrząd fotogra­
ficzny, obrócony w którąkolw iek stronę świata, nie odtworzy 
nigdy tego, coby sobie m alarz w drodze tych upodobań ży­
czył, ale jedynie  i w yłącznie to, co rzeczywistość z natury  
w obrębie danej okolicy, z w ybranego punktu, na  jego kliszy 
odbije. Talentu m alarskiego nie można w żaden sposób po­
równać z aparatem  fotograficznym , bo gdy  poza soczewką
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ostatniego znajduje się uczulona p ły ta , odtw arzająca ślepo
i dosłownie to, co się w danym  punkcie z natury  w niej 
odbije, to poza soczew ką ludzkiego oka je s t um ysł, obda­
rzony w ładzą sam ow iedzy i je s t w yobraźnia, dozw alająca 
w idzieć oczyma duszy tak ie  obrazy, jak icb  m alarz fizycznem 
okiem nigdy nie oglądał i jak ie  w soczewce fizycznego jego 
oka nigdy się nie odbiły.

Przecież Juliusz K ossak fizycznem okiem nie w idział 
pobojowiska pod Płow cam i, a k iedy rozpoczął swój zawód 
m alarsk i, m ilkły powoli eclia wojen napoleońskich, które 
z takim  talentem  i życiową praw dą — ja k  to sam p. W it­
kiewicz zaznacza — umiał przedstaw iać. Autor „Sztuki i k ry ­
tyk i" powie mi może, że K ossak „Ł okietka pod Płow cam i“ 
stw orzył na podstaw ie dokładnego opisu z historyi, a  o woj­
nach napoleońskich słyszał od żyjących i naocznych św iad­
ków i uczestn ików ; — jeżeli tak , to niechże p. W itkiew icz 
najdokładniej znany sobie w ypadek z opisu historyi, lub naj­
szczegółowiej opowiedziane zdarzenie przez naocznych św iad­
ków spróbuje stw orzyć za pomocą apara tu  fotograficznego.

Jeżeli co, to fotografia powinnaby jednej rzeczy nau­
czyć p. W itk iew icza, a mianowicie tego, gdzie się zaczyna 
„ to“, co nazyw am y twórczością w m alarstw ie.

W ierzę mocno, że sztuka w yw iera swój w pływ  na fo­
tografię, że pom iędzy zwykłym  rzem ieślnikiem  w jej zakre­
sie, a fotografem m ającym  poczucie artystyczne zachodzi ko­
losalna różnica, w ierzę również, że i fotografia jako  środek 
pomocniczy oddziaływ a na sztukę, ale mimo to wszystko 
tw ierdzę stanowczo i obstaję przy sw ojem , że jak iekolw iek  
postępy zrobi jeszcze taż fotografia, będzie ona zawsze ge­
nialnym  w ynalazkiem , ale nigdy sz tu k ą , bo ta k  pierw iastek  
tw órczości, ja k  i działalność ludzkiej ręk i w znaczeniu ma- 
larskiem  są z niej na zawsze wykluczone.

N aciągane to porównanie talentu m alarskiego z a p a ra ­
tem fotograficznym , tem jaskraw iej bije w oczy swoją nie- 
loicznością, gdy  się go czyta w książce o Juliuszu Kossaku,
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króry  z w yjątk iem  studyów  z natury  i niewielkiej liczby 
portretów , całe to niezliczone mnóstwo obrazów i kompozy- 
cyj wysnuł z w yobraźni, nie biorąc w samej naw et robocie 
ani jednego fałdu wprost z natury .

Kto chce zrozumieć p. W itk iew icza, musi p rzy jąć  do 
wiadomości, że w jego osobie mieści się dwóch ludzi — m a­
larz i k ry ty k  — i że gdy ten pierw szy w yprow adza swoje 
credo m alarskie z zakresu tej działalności i artystycznych 
w rażeń, w których się sam obraca —  to drugi w idząc, że 
w tych ram ach nie pomieści w szystkich zjaw isk w m alar­
stwie, w staw ia w tę  robotę nawiasowo wiele tak ich  rzeczy, 
które w k ry tyce  pierw szorzędne zająć powinny stanowisko. 
S tąd  to w ypływ a, że ze wszystkiego, co autor napisał, w y­
łan ia  się zawsze jak o  ostateczny w ynik, jako  najw yższy cel 
sztuk i: um iejętność wiernego nam alow ania tego, co się w i­
d z i, zasada, ze szczytu której w yłazi ostatecznie ap a ra t fo­
tograficzny ; w szystko co pozatem  w ypow iada, a właściwie 
dopowiada, m a w artość dodatkow ą i służy jedynie  za furtki, 
przez które autor p rzyparty  do muru przez przeciwników, 
zawsze ma sposobność w ym knąć się bardzo zgrabnie na 
otw arte pole.

T a dwoistość w zawodzie pisarskim  pana W itkiew icza 
je s t p rzyczyną, że w tem wszystkiem , co napisał, obok rze­
czy m ających pierw szorzędną w artość literacką i este tyczną, 
czytam y zdania nie w ytrzym ujące żadnej k ry ty k i, że autor 
w yszedłszy ze stanow iska pozytyw nego, z którego chciał 
w szystko rozumowo w yprow adzić i objaśnić, jakby  na prze­
kor temu założeniu, dał nam  rzeczy doskonałe tam , gdzie 
się kierow ał uczuciem i w yobraźn ią , a najsłabsze tam, gdzie 
rozum ow ał, że je s t on niepospolitą s iłą , gdy pisze ja k  na­
tchniony im prowizator, a  przedstaw ia się bardzo chromaj ąco, 
gdzie w ystępuje jako  praw odaw ca.

W  tym  punkcie mojege z nim obrachunku nastręcza 
się pytanie, jak im  sposobem kry tyk , oparty na tak  niedocią- 
gniętych i jednostronnie postawionych zasadach , może ró­



wnocześnie pisać rzeczy posiadające w ysoką wartość este­
tyczną ?

J a  odpowiem na  to wręcz, że dzieje się to w tak i spo­
sób, iż p. W itkiew icz, k tóry  narzucił całemu pokoleniu swoje 
zasady i pojęcia w m alarstw ie z uporem, w iodącym  ród swój 
z ojczyzny Gedymina, sam osobiście nie czuł obowiązku k rę­
pow ania się niemi.

Jeżeli już w kreślonych zręcznie sylwetacli artystów  
w „Sztuce i k ry tyce u n as“ mogliśmy podziwiać ja k  autor 
postawione przez siebie zasady i teorye bez ceremonii ob­
chodzi i pom ija, to w książce o Juliuszu K ossaku ze zdu­
mieniem i trw ogą spostrzegam y, ja k  łam ie 011 im w prost 
żebra, ja k  znosi je  na podobieństwo wezbranego potoku gór­
skiego, zryw ającego rzucone ponad jego  grzbietem  mostki.

N iespodzianki z tej strony przechodzą wszelkie nasze 
oczekiwania. —  W ystarczy zwrócić uw agę choćby tylko na 
to, co pan W itkiew icz powiedział w swojej „Sztuce i kry- 
tyce“ o m alarstw ie historycznem  i porównać z tem, co pisze 
o niem w książce o Juliuszu Kossaku.

Zygm unt K rasiński pisząc w jednym  ze swoich listów
o Balladynie Słowackiego, w zapale dla jego  talentu zawo­
ła ł: „Co za bezczelna, w yuzdana łatw ość pisania pięknych 
w i e r s z y D o  p. W itkiew icza, jak o  k ry tyka , możnaby zasto­
sować te same słowa i w podziwie dla jego talentu pisar­
skiego zaw ołać: Co za bezczelna, w yuzdana łatw ość prze­
rzucania się z jednej ostateczności w drugą na punkcie gło­
szonych przez siebie zasad i teoryj.

P an  W itkiew icz, k tóry  w W arszaw ie odmówił m alar­
stwu historycznem u praw a do b y tu , k tóry  uw ażał je  za 
p ierw iastek  szkodliw y w sztuce, bo prow adzący do m aniery, 
a chaotyczny w treści, bo niezrozumiały, ten sam p.  W itkie­
wicz w Zakopanem  pisząc o Jnliuszu K ossaku podnosi to 
m alarstw o historyczne tak  wysoko, że trąca  go czołem o 
niebo, w skazując je” jako  najw yższe źródło m alarskich na­
tchnień w sztuce.

'
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Przypom nijm y sobie te w szystkie zarzuty, jak ie  autor 
w swojej „Sztuce i k ry tyce1-' staw iał m alarstw u historyczne­
mu, przypom nijm y sobie tę  żelazną w ytrw ałość, z ja k ą  ści­
gał na tem tle każdą myśl M atejki i przeczytajm y to, co 
pisze on w książce o K ossaku na stronie 162, a przekonam y 
się ja k a  przepaść dzieli jego własne sądy i opinie.

„D la potomków rycerstw a — woła p. W itkiew icz — 
które uratow ało chrześcijaństwo, w ieża św. Szczepana będzie 
zawsze wyw oływ ać wspomnienie bohaterskiego kró la  i jego 
husarskich chorągwi, opromienionych najw yższą chw ałą speł­
nionego z bohaterstwem- obowiązku względem  ludzkości.

„Sztuka też będze zawsze zwracać się do tak ich  przeja­
wów zbiorowej duszy i znajdować w nich podnietę do tw orze­
nia, niew yczerpany w ątek  dla poezyi, rzeźby lub m alarstw a11.

W idzim y p rze to , ja k  nagle i niespodziewanie zabiło 
serce p. W itkiewiczowi na widok wieży św. Szczepana, ja k  
odkrył on raptem  zbiorową duszę narodu i jej przejaw y i jak  
dobitnie przyw rócił wysokie znaczenie głębszej treści“ w obra­
zie, robiąc ją  w iekuistem  źródłem m alarskich natchnień.

I  pomyśleć, że to ten sam pan W itkiewicz, k tóry  oce­
niając działalność m alarską A leksandra G ierym skiego, za 
najw yższą zasługę poczytuje m u , że on w yłącza w szelką 
treść z obrazu, że to ten sam pan W itkiewicz, k tó ry  żeby 
nie zostawić nas na tym punkcie w w ątpliw ości, zapew nia 
z nacisk iem , że tenże G ierym ski A leksander m alując swoje 
„T rąb k i11 nie m iał w cale zam iaru nam alow ania modlących 
się żydów, i że umieścił ich tylko dla ich czarnych chała­
tów, które wchodziły dobrze w całość kolorytu.

Zdaje mi s ię , że naw et sam G ierym ski nie m yślał i nie 
czuł tak  sk ra jn ie , i że o p. W itkiew iczu w tym w ypadku 
możnaby pow iedzieć: qu’il est p lu s  catholigue, que le papę.

„Na podstaw ie osobistego sm aku — poucza nas autor 
na stronie 76 — nie można klasyfikować tak  dobrze dzieł 
m alarstw a, ja k  i wszelkich innych rzeczy i zjaw isk. E ste­
ty k , którem u podobają się tylko obrazy Rafaela lub Wou-
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w erm ana, popełnia ta k ą  sam ą niedorzeczność, ja k  zoolog, 
k tóryby  m ając predylekcyę do kangura, chciał n a  czele przy­
rody postaw ić zw ierzęta w orkow ate1'.

Z asada bardzo piękna i lo iczna, idzie tylko o jej peł­
nienie, tymczasem jeżeli o kim  można powiedzieć, że miał 
swojego kangura  i daw ał mu pierw szeństw o przed wszyst- 
kiemi stworzeniam i boskiemi, to o p. W itkiew iczu; jeżeli kto, 
to on ulegał wpływom  swojego otoczenia w rozm iarach hy- 
pnotycznej suggestyi.

Przypom inam  sobie pierw szy w ystęp pana W itkiew icza 
na polu k ry tyk i w jednym  z tygodników  w arszaw skich, zdaje 
mi się że w W ędrowcu. Pam iętam  dobrze, choć to dużo od 
togo czasu wody w W iśle upłynęło, ja k  autor pisząc o obrazku 
M aksym iliana G ierym skiego, przedstaw iającym  obozujących 
cyganów  n a  tle krajobrazu, zarzucał tem u artyście, że obra­
zek jego  mimo w ysokich zalet w malowaniu, nie budzi głęb­
szego zajęcia, gdyż wprow adzone w eń postacie ludzkie zaj­
mują zanadto dodatkow e i podrzędne stanowisko, ja k  w y­
kazyw ał w dalszym ciągu, że sam w idok natu ry  w obrazie 
nie może w zruszyć nikogo, gdyż ta  na tu ra  zachowuje się 
zupełnie obojętnie na dolę i niedolę człowieka, je s t zupełnie 
nieczułą na  jego  sm utki i boleści, na jego  trudy  i niepowo­
dzenia —  i pam iętam  dobrze ja k  p. W itkiew icz na potw ier­
dzenie tego co powiedział, zam knął swój sąd bardzo zręcznie 
trójw ierszem  jednego z sonetów krym skich M ickiewicza:

„Nam czy słońce dopieka, czyli mgła ocienia,
Czy szarańcza plon zetnie, czy giaur pali domy, 
Czatyrdachu. ty zawsze głuchy, nieruchomy".

Jak iż  gw ałtow ny przeskok, ja k  rażące przeciwieństwo 
ujrzym y w pojęciach p. W itkiew icza, gdy pisząc o A leksan­
drze G ierym skim , ubóstw ia te  naturę  ja k  najskrajniejszy 
panteista  i ja k  wynosi tego arty stę  po nad głowy w szyst­
kich za to, że on „patrzy na tę  naturę  jedynie  i w yłącznie 
z punktu m alarskiego, niezależnie od wszelkich ogólno ludz­



kich uczuć, myśli i dążeń“ — że „widzi w niej pewne sto­
sunki barw , św iateł i kształtów  i w odtw orzeniu, w przed­
stawieniu tych z jaw isk , upatruje istotny cel i w yraz k rań ­
cowy swojej twórczości" ( ! ) .

E gzaltacya przyjaźni unosi p. W itkiew icza tak  daleko, 
że uwielbia on w działalności A leksandra G ierym skiego nie- 
tylko to, co 011 robi, ale w wyższym  stopniu to, czego nie 
robi — i egzaltacya ta  nie pozw ala mu zrozumieć, że tenże 
A leksander G ierym ski trzym a się oburącz tej natury  i obraca 
się w yłącznie w zakresie m alowania tego co w idzi nie z ja ­
kiejś wyższości swego talentu lub umysłu, lecz po prostu dla­
tego, że go na nic innego nie stać, i że niczego więcej w y­
snuć z siebie nie je s t w możności.

Ze się nie rw ał na rzeczy, o k tórych był przekonanym , 
że im nie podoła, to mu się ten rozsądek chwali i ceni, ale 
żeby go za to wynosić na stanowisko bohatera w m alarstw ie, 
na to trzeba być w stanie halucynacyi, w ja k ą  popadł pan 
W itkiewicz w swoim kulcie dla jego utworów.

„Gierym ski je s t jednym  z pierw szych, jeżeli nie pierw ­
szym m alarzem , k tó ry  faktycznie zrobił wyłom w pojęciach 
naszej publiczności o sztuce, k tóry  zmusił ją  do szanowania 
m alarza  — za m alarstwo“ — stw ierdza pan W itkiew icz na 
stronie 495, i nie czuje całej śmieszności tego frazesu, nie 
domyśla się n aw et, że gdybyśm y poszli z nim w tym  kie­
runku o krok dalej, to każdy m alarz pokojowy lub lakiernik , 
cieszący się szacunkiem  swoich w spółobyw ateli, byliby je ­
szcze w ięksi od A leksandra G ierym skiego, gdyż byliby sza­
nowani jeszcze wyłączniej za „malarstwo", k tóre nie miałoby 
już naw et „tendencyi“ odtw arzania barw , św iateł i kształ­
tów w jak ie jś  tam naturze.

Pan W itkiew icz, oceniający utw ór M aksym iliana Gie­
rymskiego, choć osądził go za skrajnie, przedstaw ił się jako  
nowa s iła , m yśląca sam odzielnie i stojąca na w łasnych no- 
gach , gdy tenże sam pan W itkiewicz, apoteozujący roboty 
A leksandra Gierymskiego, myśli już i mówi całkowicie pod



wpływem  swojego otoczenia, przez które został doszczętnie 
opanowany. — A szkoda w ielka i dla k ry ty k i i dla autora, 
bo ile razy był on samym sobą, pisał rzeczy nieporównanie 
piękne i głębokie, mimo, że mu jego teor}re nieraz w tej 
robocie fatalnie bruździły.

Pan W itkiew icz był samym sobą, gdy  pisał rzecz o 
„Mickiewiczu jako  koloryście1', w której pokazał nam  z no­
wej strony i w nowem św ietle nieśm iertelnego twórcę „Pana 
Tadeusza" i stworzył w tym zakresie arcydzieło, k tóre — 
gdyby to było w mojej mocy — umieściłbym w w ypisach dla 
polskiej młodzieży szkół średnich, jako  wzór uczący patrzeć 
na św iat i naturę i podziwiać piękności ojczystej ziemi.

Pan W itkiewicz był samym sobą, gdy kreślił cenny 
a rtyku ł o „P ięknie", drukow any w jednym  z ostatnich nu­
merów dogoryw ającego w tedy czasopism a „Życie" — a rty ­
kuł, który tak  uderzająco w yróżniał się z powodzi chorobli­
wych m ajaczeń tego pisma swoją orzeźw iającą świeżością 
myśli i zdrowym rozumem treści.

Pan W itkiewicz był samym sobą, gdy pisał książkę 
o Juliuszu Kossaku, w której porw any szczerym zapałem  dla 
talentu nieodżałowanego tw órcy „Ł okietka pod Płowcam i", 
dał nam dzieło piękne i  poryw ające barw nością słowa i głę­
bokością zdań, sądów  i spostrzeżeń.

C zytając te prace i będąc pod ich świeżem wrażeniem, 
dzisiaj jeszcze, mimo tego wszystkiego com powiedział, wie- 
rzę mocno, że pan W itkiewicz gdyby zechciał być samym 
sobą, m ógłby się stać owym prorokiem  w ojczyźnie, zdol­
nym do w zniesienia trw ałych podwalin dla naszej sztuki i do 
oparcia na  nich tak ich  zasad i praw  estetycznych, w obrębie 
których zm ieściłaby się najw szechstronniej pojęta działalność 
m alarska — lecz aby tego dokonać, trzebaby wiele rzeczy 
przekreślić, o wielu zapomnieć, trzebaby raz zrzucić z siebie 
te łyczane pęta przyjacielskich wpływów, trzeba, jednem  sło­
wem, zdobyć się na całopalenie tych teoryj, których ojcem 
był suchy pozytywizm, a m atką  polemiczna gorączka.
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Ponieważ wiem, że na taki czyn mało kto się na świecie 
zdobywa, bo miłość w łasna je s t uczuciem najsilniej rozpiera- 
jącem  pierś lu d zk ą , ponieważ biorąc w rachunek tę  psychi­
czną stronę człowieka, nie mogę ani żądać, ani spodziewać 
się takiej ze strony p. W itkiew icza ofiary, kończę więc mój 
z nim i jego  zasadam i m alarskiem i obrachunek, i oddaję go 
pod sąd ogółu, a w wyższym jeszcze stopniu polecam go 
spokojnej rozwadze tej młodzieży polskiej, k tóra, kształcąc 
się w zawodzie m alarskim , m a ponieść wysoko sztandar sztuki 
polskiej w żegludze narodow ego ducha przez błękitne fale 
artystycznych natchnień nowego stulecia.
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