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KRAKOW — DRUK W. L. ANCZYCA I SPOEKI,

Od Wydawcéw.

od tytutem »Podstawy kultury estety-
cznej« wydajemy obecnie drugi tomik.
Rozprawy w nim zawarte dotycza kultury
wzroku. Pierwsza mowi o wzroku w odnie-
sienin do dziel sztuki wogéle, druga o ksztal-
ceniu poczucia barwy, trzecia wreszcie trak-
tuje sprawe stosunku fotografii do sztuki.
Fotografia zastepuje oko ludzkie, zawsze sub-
jektywne, »okiem objektywnem«; ona to za-
tem data powéd do dyskusyi w szeregu kwe-
styl, dotyczacych stosunku wzroku do sztuki.
PragneliSmy pomiesci¢ jeszcze w seryi niniej-
szej piekna rozprawke Volkmann’a p. t. »Die
Erziehung zum Sehen<. Gdy ta jednakowoz
ukazala sie juz w polskim przekladzie (Wy-
1
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ksztalcenie artystyczne. Ksztalcenie oka. War-
szawa 1904, kop. 30), musimy poprzesta¢ na
zaleceniu Jej czytelnikowi. — Dalsze serye
»Podstaw kultury estetycznej« znajduja sie
juz w przygotowaniu.

TEODOR FRIMMEL

WZROK A SZTUKA

STUDYUM Z DZIEDZINY FILOZOFII SZTUKI

1*




PRZEDMOWA.

Studyum niniejsze 1) powstalo w najistotniej-
szych swych czesciach z trzech rozmaitych odezy-
tow. Jeden z nich oglositem pod tym samym tytu-
tem 19 lutego 1891 r, w austryackiem muzeum dla
sztuki i przemystu; drugi »o sposobach widzenia
W naturze i sztuce« 2 grudnia 1892 r. w austrya-
ckim klubie turystycznym, a trzeci na kongresie
sztuki w Budapeszcie 3 pazdziernika 1896 r. Prze-
wodnie mysli tych wykladow zuzytkowatem tez
niejednokrotnie w swych wstepnych wyktadach dla
kursu: »o znawstwie obrazowe. Stosownie do roz-
maitych kot, do ktorych zwracalem sie kazdym ra-
zem, skracalem lub tez traktowalem szerzej po-
szczegolne rozdzialy swej pracy. W najbardzie]
skroconej formie odbyt sie moj wykiad na kon-
gresie, gdzie z powodu braku czasu moglem przed-
stawi¢ jedynie szkielet calej pracy.

1) Tytul oryginatu: Vom Sehen in der Kunstwissenschalt,
(BT
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W postaci, ktorg obralem obecnie, polaczylem
mniej wigcej wszystkie istotne czesei wymienionych
wykladow. Opuscitem tylko z wykladu z 1891 r. roz-
dzial o falszowaniu obrazow,gdyz umiescilem go kilka
lat temu w innej pracy. Poglady na sposob naucza-
nia sformulowalem wprawdzie tu zupelnie na nowo,
ale wypowiadam tez przy tej sposobnosci niektore
mysli zaznaczone juz w wykladzie z 1891 r., gdy byla
mowa o granicach miedzy estetyka, a historya sztuki.
Obie dyseypliny zlewaja sie do pewnego stopnia
ze soba. Estetyka wymaga pomocy historyi sztuki,
gdy chee sobie zda¢ sprawe z tego, jakie wilasei-
wie dziela ma przed soba. Historya sztuki takze
musi pozostawa¢ w kontakcie z estetyka, gdyZ nie
moze by¢ obojetna na rozwo6j smaku w sztuce i na
historyezne fazy estetycznych sadow. Takie rozwa-
Zania wplynely na wyhor tytutu obecnej pracy. Ma
on wskazaé filozoficzny punkt widzenia, z ktorego
moznaby ogarna¢ obydwie dziedziny.

W rozprawie samej chciatem blizej oswietli¢
zasady, wedle ktorych patrza na dzieta sztuki teo-
retyey sztuki rozmaitych kierunkow. Przedewszyst-
kiem nalezalo tu podkresli¢ rozmaite sposoby wi-
dzenia, ujawniajgce si¢ w poszczegélnych kierun-
kach badan nad sztuka, nie przeoczajac oczywiscie
zwiazku miedzy wszystkimi dziatami nauki o sztuce.
Wprawdzie jednostronne ksztalcenie si¢ w jakims
poszczegolnym kierunku na pewno wiedzie do do-
skonatosci, ale skutkiem tego latwo teZ mozna po-
pasé w niewyrozumialos¢, a nawet karykaturalnosc.
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Chodzilo mi tez o uwydatnienie wspélnych cech,
ktore powinny isnie¢é w sposobie widzenia rozmai-
tych badaczy sztuki; mam tu na mysli naukowosé,
sumiennos¢ i dokladno$¢é obserwacyi.

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

Trudnoby mi bylo wymieni¢ prace innych auto-
row, wzglednie odczyty, poprzedzajace obecng roz-
prawe, gdyz praca Milizia-Pommereul’a »De l'art
de voir dans les beaux arts< z przed lat stu, ma
zupelnie inne cele. Jest to rzecz o charakterze este-
tycznym i daje w wigksze] swej czesci przeglad
najwazniejszych dziel sztuki w Rzymie. Takze p6-
sniejszy odczyt Hermana Riegla, dyrektora brun-
szwickiego muzeum >Ueber Art u. Kunst Kunst-
werke zu sehen< (Berlin 1874 r.) ma inne cele niZ
niniejsze studyum.

Sciste odgraniczenie tematu od pokrewnych dzie-
dzin przedstawialo wiecej trudnosci nizby si¢ na
pozor. wydawa¢ moglo. Poszczeg6lne nici tematu
o sposobach widzenia w sztuce rozchodzg sie
w rozmaitych kierunkach. Niemozliwos¢ sledzenia
wszystkich az do ich granic ostatecznych jest
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tak samo jasna, jak uprawnionem Zyczenie, aby
nie wznoszono granic zbyt malostkowych. Zdawato
mi sie rzeczg naturalna, ze studyum filozoficzne
na ten temat ogarnaé moze szersze widnokregi niz
monografia z Scisle odgraniczonej dziedziny este-
tyki lub jakiegos ulamka historyi sztuki.

Autor.
Wiedenn w listopadzie 1891 r.
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Widzenie jest poczatkiem wszelkiego poznania
w dziedzinie nauki o sztuce, nic dziwnego wiec, Ze
teoretyk sztuki chcialby sobie jasno zda¢ sprawe
z jego istoty.

O widzeniu mowi sie w najrozmaitszym sen-
sie. W mowie potocznej rozumiemy przez widze-
nie nietylko spostrzeganie wzrokiem, ale spostrze-
ganie wogole, takZze pojmowanie albo zrozumienie
(Einsehen). Poszczegélne nauki przypisuja jednak
widzeniu zupelnie specvalne znaczenie i dopiero na
podstawie rozmaitych dyscyplin naukowych mozna
uzyskaé pojecie o tem, co sie dzieje podezas pro-
cesu widzenia. I tak optyka zaznajamia nas
z droga, ktora odbywaja promienie Swietlne do
oka, idac przez jego zalamujace osrodki az do siat-
kowki. Fizyka ogodlna poucza o istocie swiatla
jako zjawiska ruchu. Anatomia objasnia budowe
oka i owych okolo 250.000 wiokien nerwowych,
wiodacych od siatkowki do tylnych platow mozgo-
wych. Fizyologia oraz psychologia pou-
czaja nas o procesie spostrzegania obrazow na
siatkowce, o rozroznianiu ksztaltéw i barw zapo-
moca jednego lub tez dwojga oczu. Potrzeba nam




tych wszystkich nauk, a nadto jeszeze teoryi
poznania, azeby mie¢ racyonalne pojecie o bu-
dowie widzianego przez nas t. zw. Swiata ze-
wnetrznego *).

.!ak wiadomo istniejg rozmaite sposoby pojmo-
wania »$wiata zewngtrznego«: idealistyczny, reali-
styczny, materyalistyczny, immateryalistyczny, azeby
tylko wyliezy¢ te, ktore pod wzgledem naukowym
mozna bra¢ seryo ?). Alechociaz ta kwestya jest nie-

') Wazne dla poglebienia te] kwestyi sa niektére prace
Helmholtza, n. p. »Ueber das Sehen des Menschene
oraz trzy odezyly »Die neueren Fortschritte in der Theorit:
des Sehens« patrz »Vortrige u. Reden«< wyd. 4, Itom, jak tez
»Optisches ueber Malerei« w II tomie. — O liczbie czeSei
sktadowych, kiérym co najmniej odpowiada tez liczha wi6-
kien nerwowych w nervus opticus patrz Helmholtz »Hand-
buch d. physiologischen Optike wyd. 2-gie str. 260, gdzie
takze zuzytkowane sa badania Briickego, Salzego i Du Bois
Reymonda. O osrodkach wzroku w mézgu pisali w osta-
tnich czasach wyczerpujaco Notnagel i Flechsig. Da-
whniejsza literatura zacytowana u G. Hirtha »Aufgaben der
Kunstphysiologie« II str. 333 i nastepne.

%) Niech mi wolno bedzie pokritce zwrécié uwage na to
ze epistemologiczna kwestya istnienia $wiata zewnetrznego, cia‘-’
gnaca sie od Augustyna, nie zostala jeszcze dotychezas roz-
strzygnigta. Skrajnie subjektywny idealizm twierdzi, e nie
mozemy mie¢ pewnego przeswiadczenia o istnieniu $wiata
zewnetrznego, gdyz nie poznaliSmy go nigdy samego w so-
hifs lecz tylko za posrednictwem zmysléw. Nie moge tu po-
mmé kwestyi, ktéra zreszta gdzieindzie] zamierzam dokta-
dnie opracowaé, gdzie mianowicie mozna pociagnaé racyo-
nalna granice migdzy ja, a nie-ja, miedzy ja, a $wiatem ze-
wnetrznym. Produkty przemiany materyi wchodza w nas
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zwykle zajmujaca, to jednak mimo to mozemy nad
nig rychlo przejs¢ do porzadku, przyjmujac wyraz
»$wiat zewnetrzny« w calkiem zwyklym sensie,
jako to wszystko, co znajduje si¢ poza obrebem
og6lnie znanych ksztaltow ludzkiego ciala.
Widzenie odbywa sie czesto bez udziatu

i wychodza, wraz z krwia przeplywajaca przez nasz mozg,
Czy czasteczka tlenu nalezy juz do ja zanim pobudzita wmo-
zZgl proces myslenia, czy tez do $wiata zewnetrznego, skad
przecie? z cala pewnoscia pochodzi; — czy moze nalezy juz
do ja z ta chwila gdy za posrednictwem pecherzykéw pluc-
nych przedostata sig do krwi? Wszak to atom Swiata ze-
wnetrznego pobudza nas do my$lenia w obrebie nas sa-
mych. Co do mnie stoje na stanowisku, Ze nalezaloby zniesé
te zasadnicza réZnice miedzy ja, a $wiatem zewnetrznym.
Nie-ja moze sie — zaleznie od umowy — bliZej lub dale] zaczy-
naé, ale ono nie jest identycznem ze Swiatem zewnglrznym,
gdyz sami jesteSmy czastka Swiata zewnetrznego, a skoro
siehie samych uznajemy za istniejacych, musimy tez przyjaé
$wiat zewnetrzny jako fakiyczny.

Nie moge szczegélowo przytaczaé bogatej literatury, od-
noszacej sie do tej kwestyi. Z nowszych prac wymieniam:
Helmholtz »Die Tatsachen in der Wahrnemunge. Na
uwage zastuguje A. J. Dornera »>John Stuart Mill's Theorie
ueber den psychologischen Ursprung des Vulgirglaubens an
die Aussenwelt« w »Zeitschrift fiir Philosophie u. philoso-
phische Kritike t. CI (1893) str. 155. S. Stricker »Vorle-
sungen ueber allgemeine u. experimentelle Pathologie III ez,
str. 466 i 537 i tego samego tytulu rzecz w »Studien ueber
das Bewusstsein< str. 6 i 77; Dr. Johannes Rehmke
»Unsere Gewissheit von der Aussenwelt< wyd. 3-cie 1894,
Wreszcie Frim mel :Lose Blitter aus dem Buche der Kunst-
philosophie« w »Wiener Almanache 1897 str. 22.
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Swiadomos$ci. W bocznem widzeniu odbija sie
na siatkdwee zazwyczaj bardzo wiele rzeczy,
0 ktorych albo nic nie wiemy, albo tylko nieja-
sne o nich mamy wyobrazenie. Takie podraznie-
nie siatkowki prawie Ze nie ma znaczenia w Swia-
domem Zyciu psychicznem ). Mimowoli przyttu-
miaja je znacznie silniejsze wrazZenia odbierane
srodkiem siatkowki, a odbywajace sie zwykle §wia-
domie.

Na pot swiadome widzenie mozemy zaob-
serwowacé wowczas, gdy jesteSmy roztargnieni. Ta-
kie widzenie moznaby tez nazwaé biernem, czysto
perceptywnem. Nie jest ono wprawdzie zupelnie
nieSwiadomem, ale odbywa sie bez wspotudziatu
uwagi.

Nastepnie rozrézniamy widzenie wymagajace
wspotudziatu naszej uwagi, ktore wedle terminolo-
gii psychologicznej nazwiemy aperceptywnem. I to
bez wzgledu na to, czy uwage weZzmiemy jako akt
woli, czy tez w mysl zmodernizowane] psychologii
asocyacyjnej jako wynik zawitych czynnikow, kto-
rych wilasng wola nie mozemy ani wywola¢ ani
powstrzyma¢. Uczucie towarzyszace temu wyni-
kowi nazwalibysmy uwaga 2).

!) O widzeniu hocznem oprécz podrecznikéw fizyologii,
patrz takze H. Lotzego »Kleine Schriften« IIL, str. 79—89.
%) Do kwestyi widzenia z wspétudziatem uwagi patrz
A. Johannes Méller »Handbuch der Physiologie des
Menschen« t. II str. 864; tam teZ podana dawniejsza litera-
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Uwaga przy widzeniu moze, jak wiadomo, ogrom-
nym ulega¢ zmianom. Uwazne widzenie, gdy z gory
spodziewamy sig co$ zobaczy¢, albo nawet czegos
okreslonego szukamy, nazywa sie patrzeniem.
Takiem jest na ogol widzenie dorostych, rozum-
nych ludzi. Jest ono tez podstawa wszelkiej o b-
serwacyi, t j. takiego widzenia, ktére rzecz
spostrzezona umieszeza w pewnym stosunku do
naszego dotychczasowego albo cudzego doswiad-
czenia, juz utrwalonego w mowie. Wiadoma jest
rzecza, Ze z wyjatkiem widzenia nieswiadomego,
czysto perceptywnego, kazdego rodzaju patrzenia
trzeba si¢ nauczy¢; szezegolnie zas nauczyé sie
trzeba obserwacyi, bez wzgledu na to, czy idzie
o przypadkowg obserwacye w praktycznem zyeiu,

tura. W. Wundt i Nicolai Lange zbadali subtelnie po-
jecie i uczucie uwagi. Patrz N. Lange w Wundta »Philoso-
phische Studien< IV. 1888 str. 390, a szczegdlnie Wundta
tresciwe przedstawienie w tegoZ »Grundriss d. Psychologies
1896. Wainem jest tez E. Exnera Entwurf zu einer phy-
siologischen Erklirung d. psychischen Erscheinungen« 1894,
str. 130, 137, 168—171, 369. Ramon y Cajal stworzyl
ciekawa hypotez¢ uwagi na podstawie fizyologicznej (Ein-
fluss d. Gliazellen aut die capillaren Blutgefiisse d. Gehirns).
Patrz artykul Dra Heinego »Die Mechanik d. Gedankenss<
w dodatku do »Miinchener allgemeine Zeitunge 1896 nr, 58
str. 2. Oryginalna praca Cajala nie byla dla mnie dotad do-
stepna. W zwiazku z uwaznem pairzeniem pozostaje tez
W. Heinricha »Die Aufmerksamkeit u. die Funktion der
Sinnesorgane« (w »Zeitschrift fiiv Psychologie u. Physiologie
d. Sinnesorgane« IX, str, 342,




czy tez o obserwacye metodyczng, jakie] wymaga
nauka.

W rzeczywistosci nie istnieje weale widzenie
czyste, bez udzialu ubocznych procesow psychi-
cznych, tak jak je trzeba sobie czgsto wyobrazac,
izolujac je teoretycznie. Skojarzenia zawsze sa go-
towe zjawié¢ sie w Swiadomosei i nadaja patrzeniu
pietno indywidualne. Nawet pierwszego spojrzenia
dziecka nie moZna uwaza¢ za widzenie bez skoja-
rzen. I w tym wypadku przeszly juz przez nerw
wzroku tysiaczne podraznienia, mniejsza z tem,
czy $wiadomie lub nie. Podraznienia takie odzy-
waja sie zawsze, jezeli istnieja juz chocby najstabiej
rozwiniete osrodki wzrokowe i ich przewody, ra-
Zem neurony.

Dorosty tatwo spostrzeze, ze widzenie zwigzane
jest z innymi czynnikami psychologicznymi, ktore
‘§cisle biorac nie naleza do procesu widzenia. Mamy
tu nieskornczong roznorodno$é objawow. Ale w tej
roznorodnosci najwidoczniej istnieje podwojny
szereg rozmaitych rodzajow patrzenia. Jeden
wywolany nieskorniczong réznorodnoscia patrza-
cych, t j. podmiotow i ich asocyacyi; drugi
powstaly z niezmierzonego mnoéstwa spostrzega-
nych przedmiotow rozmaitego gatunku. Mimo wszel-
kiej roznorodnosci oddzieli¢ si¢ dadzg wielkie grupy
podmiotow, ktorych patrzenie wykazuje pewne rysy
wspolne. Mozna wprawdzie powiedzie¢ z zupelng
racya ze wzgledu na optyke i psychologie, Ze je-
zeli tysigee ludzi patrzy na to samo, to kazdy
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z nich widzi i zauwaza co innego. Rownie slusznem
jednak jest spostrzezenie, ze wsrod tysigey ludzi
znajdzie si¢ zawsze bardzo wielu takich, ktorzy pod
wzgledem sposobu widzenia bardziej sa zblizeni
do siebie niz do innych. Mozna wiec cala mase
patrzacych podzieli¢ na grupy. Druga zasada po-
dzialu da si¢ ustanowi¢ wedle tego, na co sie pa-
trzymy, t. zn,, Ze i przedmioty mozna takze rozdzie-
li¢ na grupy.

Patrzacych moZna ugrupowa¢ wedle wieku, plei,
ras, stopnia uzdolnienia, temperamentu, specyal-
nego kierunku zdolnosci, wedle ich wyksztalcenia,
zawodu, stanu fizycznego (zdrowia lub choroby),
zasad etycznych. Potem nalezy zbada¢ sposob wi-
dzenia kazdej z tych grup, strzegac sie oczywiscie
zbyt wiazacych uogolnieri.

W tej dziedzinie poczynilem wiele spostrzezen,
szukajac ich metodyecznie, albo po prostu zbierajac
i porzagdkujac przypadkowe zjawiska. Te spostrze-
zenia odnoszg sie czesto do sposobu widzenia nie-
uprzedzonych profanow, do patrzenia rozmai-
tego rodzaju artystow i fachowecow na przy-
rode i na sztuke, czego przyjetym zwyczajem
na razie nie chee iaczyé!). Roznorodno$¢é patrze-

1) Gdy pierwszy raz wyglaszalem ten odczyt, zwracalem
uwage na to, jak rézni czytelnicy rozmaicie czytaja jeden
i ten sam numer dziennika. KaZdy zawdd szuka przede-
wszystkiem najbardziej obchodzacego go dzialu, Wspominalem
teZ o réznym sposobie widzenia mieszkaricéw wsi i miast.
U Volkelta w <Aesthetische Zeitiragen« 1895, str. 60 i 233,
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nia latwo nam sie uzmystowi, gdy weZmiemy pod
uwage przyklad zloZony z pewnych typowych ob-
serwacyl. WejdZmy n. p. w licznem towarzystwie
na jakis znany szczyt gorski n. p. Schmidtnerhohe
obok Zell am See!). Gdysmy weszli na gore, wie-
kszos¢ z posréd nas wzrok swo] skieruje w dal.
Kazdy jednak bedzie baczyl na co innego. Prawdo-
podobnie prawie wszyscy zaczng odszukiwaé roz-
maite znane i mnie] znane szczyty gorskie, jezeli
jednak znajdzie sie w towarzystwie malarz-pej-
zazysta, to on oswiadezy bez ogrédek, ze jemu
wszystko jedno, czy rozpozna i nazwie t¢ Sciane
gorska lub tamten szezyt; on patrzy jedynie na
rozmach linii, na ton blekitnej dali, na nastrdj roz-
leglego krajobrazu. Geolog rowniez nie liczy
i nie nazywa szczytow, ale zwraca naszg uwage
na geotektonike wielkich mas gorskieh: tu na po-
ludniu zwarte pasmo poteznych szczytow, naleza-
cych do skal pierwotnych, na pélnocy porozry-
wane ksztalty Alp wapiennych. Gdy teraz skieru-

znajdujemy rozdzial z przykladami réznorodnych sposobow
widzenia. O te kwestye potraca tez Exner w »Entwurf zu
einer physiologischen Erkliirung der psychischen Erscheinun-
gen« str. 242. Pobudzié do myslenia moZe tez uwaga Goe-
thego w Eckermanna »Rozmowach z Goetheme« wyd. V, t.III,
str. 37. .

1) Polaczytem tu typowe obserwacye zebrane na rozmai-
tych wycieczkach gorskich i tylko w czes$ci odnosza sig one
do wymienionego szezytu. Zdaje mi sie, Ze rozwodzenie sig
nad poszezegélnymi przykiadami za daleko odwiodloby nas
od glownego kierunku pracy.

jemy wzrok na zachod, to zdaje nam sie, Ze pa-
sma szezytow Alp centralnych i pélnocnych Alp
wapiennych zblizaja sie ku sobie, niby szereg drzew
w alei. To jest znakomite zjawisko perspektywi-
czne, objasnia znowu inny uczony i natychmiast
zaczyna mowi¢ o tem, jak niedawno zaobserwo-
wal bardzo wyrazne zjawisko pozornego zblizania
si¢ do siebie diugich rownoleglych paséw. Miano-
wicie rozciggajace sie na sklepieniu niebieskiem
cieniste smugi wydawaly sie szerokiemi w zenicie,
a konezyly si¢ po obu stronach widnokregu bar-
dzo cienkg linia. Potem zglasza sie jeszcze ktos
inny, podnosi z ziemi rzadka rosline, albo zwraca
uwage na niezwykla forme erozyjna w skatach.
Nastepnie ten lub 6w probuje ocenié na oko jakas
wysokos¢ albo oddalenie, przyczem naturalnie wie-
kszos¢ daje dowod, ze ulega grubym zludzeniom
1 ze takiego sposobu widzenia trzeba sie specyal-
nie uczyé. W zwiazku z tem mowa o ztudzeniach
optycznych. Niektore z nich latwo wyttlomaczyé
1 fatwo ich uniknaé¢, inne natomiast wprowadzajg-
czesto w blad i przy wytlomaczeniu wiele nastre-
czajg trudnosci. I tak opowiada jeden z obecnych,
ze zauwazyl pewnego letniego popoludnia w matej
sadzawce o mulistem dnie jakies niezwykle Zy-
jatka, o dziwnych, jasnych plytkach u nég. Zyjatka
te pomykaly tam i napowrot, nie chowajgc sie je-
dnak wcale do mutu. Obecny przytem mlody przy-
rodnik stanoweczo twierdzil, Ze to jest zludzenie
optyczne, gdyZ w naszej faunie nie istnieje zwie-
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rze o podobnym ksztalcie. Nie diugo tez szukal
przyczyny i dowiédl, ze owe rzekome zwierzatka
na mule byly tylko cieniem, rzucanym przez 0gol-
nie znany gatunek pajakow wodnych, ktore w dosé
duzem oddaleniu od swego cienia igraly na po-
wierzchni wody. Jasne plytki u nog Zyjatek po-
chodzity od zaglebienn na powierzchni wody, ktore
wywotuja zawsze ruchy nog rzeczywistych paja-
k6w. Woda dziala tu tak samo jak soczewka roz-
praszajaca. Przy nizkim stanie slonca, cienie i ich
przyczyny byly od siebie tak odlegle miejscowo,
ze zludzenie latwo moglo przyjs¢ do skutku. By-
lem $wiadkiem jak owemu przyrodnikowi (bylem
nim zreszta sam) wyrazano niedwuznaczne wota
nieufnogci na samo wspomnienie ziudzenia opty-
cznego. Dopiero, gdy wykazal, Zze za kazdym ru-
chem pajaka poruszalo si¢ takze jedno z owych
Zzyjatek, dopiero wtedy przeciwnik uznal swoja
przegrana.

Niedaleko Velden w Krainie znajduje si¢ nie-

bardzo wysoki szczyt (Sternberg), skad mozna ob- k-

serwowaé przejezdzajace pociagi. W jednem miej-
scu doznajemy wrazenia jakby pedzacy pociag na-
gle zjechal w dol, lecz gdy potem schodzimy na
tor, przekonywamy sie, Ze spad jego jest zupelnie
rownomierny. Tylko linie graniczne kilku pol, ktore
w ostrych katach zdaja si¢ zmierza¢ ku owemu
krytycznemu punktowi, tak dalece zmylily nasz
wzrok, Ze zupelnie przeszkodzily nam W ocenie
jadacego pociagn i jego kierunku. Nawet kto sig

naocznie przekonal o tem zludzeniu, przeciez da
si¢ niem zmyli¢, tak samo jak myla nas znane po-
faczenia linii Zollnera, jak mylimy sie, gdy proste
domy wydaja sie nam krzywymi gdy patrzymy na
nie z okien pospiesznego pociagu, pedzacego przez
gorskie okolice.

Jezeli przejezdzamy predkim ale rownomiernym
ruchem popod kilka mostéw tukowyeh, nastepuja-
cych po sobie w rownej linii, wtedy tatwo po-
wstaje zludzenie, Ze most oddalajacy sie powie-
ksza sie, a blizszy zmniejsza niezmiernie predko.
Dzieje si¢ to w nastepujacy sposob. Gdy patrzymy
za oddalajacym si¢ tukiem, przyzwyczajamy sie do
tego, ze obraz jego powoli maleje. Wtem nagle
wystrzela duzy obraz blizszego luku na naszem
polu widzenia i ten wigkszy obraz zmniejsza sie
bez porownania predzej niz obrazek odleglejszego
luku. To latwo myli nasz sad przez chwile; tra-
cimy po prostu miare co do wzajemnego zblize-
nia si¢ obrazow na siatkowce i przypisujemy sil-
niejszy ruch mniejszemu obrazowi, ktory jakby sie
zblizal ku wigkszemu — podezas gdy nie ulega
kwestyi, Ze wigkszy zbliza si¢ do mniejszego, aby
go — teoretycznie wzigwszy — nigdy nie dosiegnacé.

Do dziedziny zludzen optycznych nalezy tez
dzielo Gabryela Maxa, glowa Chrystusa na chu-
scie Weroniki, obraz ktory wielkie sprawit wraze-
nie okolo dwadziescia lat temu. Gdy stoimy w po-
blizu obrazu, oczy Chrystusa wydaja si¢ zamkniete,
w pewnem oddaleniu natomiast oczy zdaja sie na
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nas spoglada¢. Ta sztuezka, przypadkowa raczej
niz zamierzona, polega na tem, Ze na zamknigtych
powiekach w spos6b niewyrazny zostaly zazna-
czone Zrenice. Gleboko zapadle oczy wymagaly
ostrego, ciemnego odgraniczenia gora. Zblizka mo-
zna rozr6zni¢ i zrozumie¢ owo odgraniczenie, zas
ciemna plama w srodku wydaje si¢ niewyrazna
i sprawia wrazZenie lekkiego zaglebienia na gornej
powiece. W pewnem oddaleniu zatraca si¢ wyra-
zistos¢ gornego odgraniczenia powieki i dlatego
fatwo je moZna wzig¢ za gorny kraj otwartej
szpary powiekowej. Natomiast ciemna plama po-
srodku staje si¢ tem wyrazniejsza im mniejszym
wydaje sie zaznaczony brzeg na siatkowee i wsku-
tek tego silniej uwydatnia sie kontrast miedzy
ciemnym srodkiem, a jasnem otoczeniem. Rozwarte
powieki, a migdzy niemi okraglawa, ciemna plama
sprawiaja wrazenie otwartego oka. Wrazenie to
w tym wypadku wystepuje bardzo tatwo, gdyz nie
spodziewamy si¢ wcale ostro zarysowanych i wy-
raznych rysow, gdy glowa jest mglisto odbita na
chuscie; czekamy racze] zmeczonego, tagodnego
i zamglonego spojrzenia meczennika. JeZeli ktos
wie o tem wszystkiem, moze tatwo ztudzenie opa-
nowac.

W pewnym sensie zastuguja tez tu na wzmianke
rozmaite falszowania i falsyfikaty, gdvz i w tych
wypadkach oko bywa wprowadzane w biad. Przy-
zwyczajenie jezykowe sprzeciwia sie jednak temu,

SO

aby podobne zludzenia okresla¢ mianem zludzen
optycznych.

W zwiazku z naszym tematem nalezy wzigé
pod uwage owe falszywe wnioski, odnoszace sie
do oceny artystyczne] wartosci dziel, a takze do
osgdzenia naszego upodobania lub nieupodobania.
Gdy oko przyzwyczaito sie do dziet dobrych lub
nawet doskonatych, wtedy rzeczy sredniej miary
uzna za zle, albo przynajmniej w pierwszej chwili
tak je oceni. Na odwro6t rzeczy mierne wydadza
sig dobremi, gdy oko zmeczylo si¢ dluzszem ogla-
daniem zlych prac. Z taka sama latwoscia, a moze
jeszcze latwiej mozna przesuna¢é o kilka stopni
upodobanie. Po wielu nieprzyjemnych wrazeniach
przeceniamy czesto wraZenie przyjemne zar6wno
w zyciu jak tez w sztuce?).

1) Zludzenia optyczne dopiero w ostatnich czasach zo-
staly wyczerpujaco opracowane. Jeszeze u J. Miillera
(+Handbuch d. Physiologie des Menschen« II 1840, str. 865)
znajdujemy tylko krétkie przedstawienie rzeczy. Znacznie
wiecej daje Helmholtz w »Handbuch der physiologischen
Optike 1856, nowe wydanie (1886) str. 895, 749. Naste-
pnie J. Pisko :Licht u. Farbe, eine gemeinfassliche Dar-
stellung der Optik< Iwyd. 1869, str.289; E. Briicke »Vor-
lesungen ueber Physiologie« t. II 1873, str. 183; Hoppe
»Die Scheinbewegungen« 1879, znane mi za po$rednictwem
artykulu Lotzego w sGittingischen Gelehrten Anzeigen«
1880, nr. 16; przedrukowany w Loftzego :Kleine Schriften«
tom III, czg$¢ 2-ga, str.480; Aug. Bhm »Ueber optische
Téuschungen im Gebirge« (w »Zeitschrift d. deutschen u.
sterreichischen Alpenvereines« pod red. Trautweina) 1882,
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Po tych ogolnych oraz szezegoltowych przykta-
dach mozemy wreszcie wejs¢ w dziedzing patrze-
nia na dzieta sztuki Wobeec prac arty-
stow nie obowigzuja inne prawidla niz wobec tych
zjawisk, ktore wedle ogolnych poje¢ nic nie maja
wspolnego ze sztuka. I tu takze przy ogladaniu je-
dnego i tego samego dziela kazdy czlowiek odbiera
inne wrazenie, kojarzy z niem inne mysli, odmien-
nie si¢ o niem wyraza. Ale i tu wkrotce rozroznié
si¢ dadza mniejsze lub wieksze grupy ludzi zga-
dzajacych si¢ ze soba w niektorych zasadniczych
rysach patrzenia na dzieta sztuki.

Etnologowie n. p. z blyskawiczng szybko-
scig spostrzegaja w dzietach sztuki pewne wiasci-
wosci rasowe przedstawionych postaci i wspoma-
gaja tym sposobem Swiadoma tendencye rzezbia-
rzy,.dﬁza,cych do nadania charakterystycznych cech
swoim postaciom.

Botanicy upatruja w przedstawionych krajo-

brazach, owocach, kwiatach ich przyrodnicze pra-
str. 161. H. W. Vogel »Photographische Kunstlehre« 1891,
str. 27. G. Hirth »Aufgaben d. Kunstphysiologie« (1891) I,
.str. 219. F. Brentano »Ueber ein optisches Paradoxone
w »Zeitschrift fiir Psychologie u. Physiologie d. Sinnesor-
gane« t. Il i V. F. G. Miiller-Lyer »Die Lehre von d.
optischen Tduschungene, tamze t. IX str. 11 220. G. Hy-
mans »Quantitative Untersuchungen ueber das optische Pa-
radoxone, S. Exner »Entwurf einer physiologischen Erkli-
rung psychischer Erscheinungen« 1894, str.182. W. Wundt:
»Grundriss der Psychologie« 1896 str. 142; E. Mach: »Po-
puliir-wissenschaftliche Vorlesungen, 1896, str. 91.
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wdopodobienstwo, ich mozliwos¢ lub niemozliwosé
w odniesieniu do rzeczywistosci. Jezeli Cornelis
de Heem laczy na tym samym obrazie doj-
rzale winogrona, czeresnie i sliwki, botanik na-
tychmiast zdumieje si¢ i przypomni nam, Ze te
owoce nie dojrzewaja o tej samej porze roku. Nie
zastanawia sie weale lub dopiero znacznie pézniej
nad polaczeniem rozmaitych studyow z natury w je-
dna calosé, choéby ze wszech miar doskonalg. Moze
przyjdzie mu na mysl oranzerya lub ozywiony ruch
handlowy, stowem wszystko co mogloby dostar-
czyé malarzowi niezwyklych owocow o niezwyklej
porze. W krajobrazach oko jego nie szuka
bynajmniej cech stylu, nie zwraca uwagi na rysu-
nek, rozkiad, kompozycye i nastréj barw; zaczyna
od badania i okreslania roslin i zastanawia sie nad
tem, czy one w naturze moglyby istnie¢ obok sie-
bie. Jest to, co prawda, bardzo nieartystyczny spo-
sob patrzenia, ale w pewnym wzgledzie moze prze-
ciez oddziala¢ na sztuke i ochroni¢ ja od niero-
zumnych zestawien.

Zdaje mi sie, Zze pod pewnym wzgledem byloby
to nawet z korzyscia dla nauki o sztuce, gdyby
zwracala uwage na to, Ze ten lub 6w artysta ma-
luje swe obrazy z doskonala znajomoscig przyrody,
lub Ze inny zestawia swa flore niedbale. M. Wit-
hoos chetnie laczy kwitnace bzy z jesiennym
kolorytem lisci, co jest istotnie anachronizmem
przyrodniczym. W obrazach Jakéba van Ruisdaela
pod wzgledem przyrodniczym szczeg6ly sa po naj-
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wigkszej czesci zgodne ze soba. Teodor Rous-
seau jest w tym kierunku wprost WZOTOWYym.

Anatomowie i lekarze o ile nie sq za-
razem znawcami sztuki, patrza czesto na dokla-
dnosé lub wadliwosé przedstawionych ciat i ciesza
sig, gdy na podstawie niedoktadnego rysunku lub
przesadnego kolorytu moga wyda¢ zartobliwa dya-
gnozg choroby. Ten maly $w. Jan jest rachityczny,
tamten aniotek jest hydrocefalem, 6w Mars ma
zwichniecie w stawie barkowym, skulony aniolek
w »Kazaniu na gorze< Corneliusa cierpi w wyso-
kim stopniu na skrzywienie kregostupa w okolicy
ledzwiowej 7).

Y) 8a to niektére obserwacye z tych czaséw, gdy bylem
jeszcze medykiem. Przypominam tez mimochodem zarzuty
Du Bois-Reymonda przeciw budowie centauréw, nimf, anio-
16w, bocklinowskich dziewic morskich i podobnych tworéw
wyobrazni. Kto nie patrzy oczami przyrodnika, nie froszczy
si¢ bynajmniej o to, czy centaur ma dwie klatki piersiowe
i dwa serca i czy aniolowi wystarczy muskuléw do poru-
szania skrzydel. Dziwaczne mysli o »poréwnawezej anato-
mii aniol6we« wypowiedzial G. Th., Fechner pod pseudo-
nimem Dra Misesa w mlodzieficzej pracy, ktéra sie ukazala
w 1825 r. i dzi$§ uchodzi za rzecz bardzo rzadka. Co do po-
gladéw Du Bois-Reymonda patrz jego mowe p. t. »Natur-
wissenschaften u. bildende Kunst« Lipsk 1891. Pod pewnym
wzgledem poprzedniezka tej mowy jest mowa arcybiskupa
N. Wisemana p. t. »Points of contact bedween Science
and Arte (London Hurst and Blackett), t}ém. na niemieckie
Dr, F. H. Reusch (Kolonia 1863), Odczyt pelen glebokich my-
Sli miat S. Exner p, t. »Physiologie des Fliegens u. Schwe-
bense« (opublikowany we Wiedniu 1882).

LLAORR

W ten sposob czyni sie czesto krzywde wiel-
kim artystom gdyz zgodno$¢ rysunku i ksztaltu
z naturg nie moze stanowi¢ sama przez sie
o wartosci dzieta sztuki.

Nie bylo malarza, ktoremuby nie mozna zarzu-
ci¢ jakich$ bledow rysunku, zwlaszcza zas w ro-
bionych od reki, pospiesznych szkicach. Rafael nie
bytby Rafaelem, Diirer Diirerem, gdyby prawdzi-
wos¢ ksztaltow byla miarg doskonalosci. Ktoby na
tej podstawie wydawal sady, musiathy potepié
wszystkich mistrzow baroku, z ich wielkim po-
przednikiem Rubensem na czele.

Artysci w dziele sztuki zaobserwuja przede-
wszystkiem kazdy szczegol techniczny i artystyezny,
szczegolnie zas to, co wkracza w dziedzine ich wia-
snej sztuki. Artysta, jak slusznie powiada M. Scha-
ster 1), »potrafi lepiej niz ktokolwiek ogarnaé Zwia-
zek miedzy tworezoscia wewnetrzng, oparta na
wyobrazni, a tworczoscia zewnetrzna, technicznae.

Tylko pokrotce zastanowimy sie tu nad jedno-
stronnoscia, ktéra musi ujawnié sie w sadach arty-
stow ®). Zaznaczy¢é trzeba, ze architekt patrzy na

Y) Kritische Geschichte der Aesthetik 1872, I str. 15.

)y Herman Grimm w swoich »Fiinizehn Essayse 1875
str. 515, uczynil stuszna w tym wzgledzie uwage. W ksiazee
Konrada Fiedlera :Der Ursprung d. kiinstlerischen
Titigkeit« 1887, znajdujemy niejedna dobrg mysl o sposo-
bie patrzenia artystow. Patrz réwniez Fr. v. Hanseggera
»Das Jenseits des Kiinstlers« 1893, str, 152, i H. Riegla
rozdzial p.t. »Betrachtungen d. Kunstwerke« w jego ksiazce
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obraz tylko ze stanowiska dekoratywnego i malo
ma zrozumienia dla jego subtelnych kolorystycznych
zalet. U tego rodzaju artystow rzadko kiedy spo-
tykamy istotng wrazliwo$¢ wzrokowa, bez wzgledu
na to, czy sa zwolennikami bezbarwnej architektury,
czy tez polichromii. Natomiast jednym rzutem oka
spostrzegaja wszystkie wlasciwosci ornamentalne,
ogarniaja wielkie przestrzenie i osadzaja wlasciwo-
sci konstrukeyjne. Architekei, ktorym brak wszech-
stronne] genialnosci Rafaela lub Michata Aniofa,
rzadko kiedy potrafia narysowaé dobry krajobraz
lub poprawna posta¢ ludzka. A to przeciez takze
pozostaje w zwigzku ze sposobem widzenia. Przy-
pominam krajobrazy Schinkla, ktére chyba nie mo-
gly by¢ sztywniejszymi niz byly na prawde.

Przy ogladaniu jakiegos starego dziela sztuki,
artysta przedewszystkiem wychodzi z zaloZenia, czy
dana rzecz moze przynies¢ jakas korzysé jego wia-
snej tworeczosei, czy tez nie.

Przy ogladaniu wspotczesnych prac z swej
wiasne] dziedziny, artysta patrzy na to, czy inny

»Die bildenden Kiinste« (przedrukowane w czasopi$mie »Die
Kunst fiir Alle« rok XI zeszyt 11 i 12. Pewne wskazdwki
znajdujemy tez u G. Hirtha w rozdziale »Kunstgenuss u.
Kunstverstindniss. (Wstep do »Cicerone po galeryi mona-
chijskiej i berlifiskiej«) XII. Tu nalezaloby jeszcze wzia¢ pod
uwage obszerna literature odnoszacs sie do kwestyi arty-
styeznych kierownikéw w muzeach i zbiorach artystycznych —
ale juz w innem miejscu przytoczylem najwazniejsze dzieta
z le] dziedziny,

tworca umie wiece] lub mniej od niego, co jest
zresztg catkiem naturalng rzecza.

Jak roznie widzieli i pojmowali pozniejsi arty-
Sci starsze dzieta sztuki, to najlepiej uwydatnia sie
w odmiennym sposobie reprodukowania dawnych
arcydziel przez artystow rozmaitych epok. Oprocz
roznicy w sposobie widzenia, zauwazyé tez mozna
roznice w prowadzeniu reki i w pewnych techni-
cznych przyzwyczajeniach ), W jak marng figurke
przemienit si¢ w srednich wiekach pieknie zbudo-
wany, starozytny mflodzieniec, wyjmujacy ciern
z nogi! Jak podupadia starozytna ornamentyka
w czasie wedrowki ludéw, jak zmienita sie w po-
Zniejszych czasach! Jakze obeszli si¢ artysci z cza-
sOw rococo z farnezyjskim Heraklesem, jak z me-
dycejska Wenera! Szczegolnie utkwita mi w pa-
migei Wenera w Watelet’a »lart de peindre«
z 1760 r. Wszystko jest tu nieprawdziwe, zle wi-
dziane az do najdrobniejszych szezegoélow, pomimo
ze narysowane z mistrzostwem. Nie brak w tym
wzgledzie dziwacznych, wpadajacych w oko prazy-
kladow, jest ich raczej tak duzo, Ze niewiadomo
skad zaczac. Wprost przepasciste sq roznice mie-
dzy pierwszym drzeworytem, a poZniejszemi re-
produkeyami spiZowego posagu t. zw. »Hermesa

Y) O wplywie widzenia na ruchy reki znajdujemy juz
kilka mysli w czasopi$Smie »Kunstblatt< z 1841 r. str. 301
»Ueber malerische Schaubarkeit<, Z nowszych prac wymie-
ni¢ nalezy G. Hirtha »Aufgaben der Kunst-Physiologie«,
1I. 334.
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z Virunume« odnalezionego 1502, a zreprodukowa-
nego jeszcze przed 1534 r. dla dziela Apianusa
i Amantiusa »Inseriptiones sacrosantae vetustatise.
Nie moZna sobie wyobrazi¢ wickszego przeciwieri-
stwa niz to, ktore istnieje migdzy chropawym drze-
worytem u Apianusa, a wygladzonymi sztychami
u E. v. Sackena w dziele: »Die antiken Bronzen des
k. k. Kunst- u. Antikenkabinets in Wien« 1870 r.
I cze¢s¢, tabl. XXI i XXIL Przytem abstrahujemy
zupelnie od tego, Ze nowoczesne oko nie zadawala
si¢ weale rysunkiem takich figur i Ze bierze do
pomocy fotograficzne reprodukeye. Zuzytkowano je
tez w nowej, wspanialej publikacyi o spizowym
posagu Hermesa. Mam na mysli Roberta v. Schnei-
dra »Festschrift zur Begriissung d. XLII Versam-
lung deutscher Philologen u. Schulminner zu Wien «
z 1893 r., Schneidra »Album auserlesenen Gegen-
stinde der Antikensamlung des allerhichster Kai-
serhauses«, jak tez reprodukeye w Braun-Bruchmana
»Denkmiiler griechischer u. rémischer Sculpture.
Niezmiernie pouczajacemi dla historyi sposobow
artystycznego widzenia sa reprodukcye stawnego
sarkofagu Fuggera, z ktorych takze chce da¢ sze-
reg przyktadow. W 1719 u Bernarda de Montfou-
con') znajdujemy dwa sztychy reprodukujace to
dzieto z dokladnem podaniem cieniow. Tak samo
widzimy je na sztychu rysowanym przez Erlacha
dla J. B. Fischera (1721). Oba rysunki pojete sa

1) L'antiquité expliqué et représenté en figures, IV, tabl. 72.
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z rubaszng zamaszystoscia. Jak eleganckim jest
obok tego rysunek u Bouillona »Musée des anti-*
quités< ') i w sVoyage pittoresque en Autriche«
(1821) hr. Aleksandra de Laborde. Potem znowu
mamy stabe rysunki i sztychy, miedzy”nimi prace
Leopolda Schmidta z 1852 r. Wreszcie w no-
wszych czasach zaczeto sie z natury rzeczy postu-
giwa¢ fotografia jako podstawa do reprodukeyi
dziet sztuki. Tak w ksiazce Karola Roberta p. t.
»Die antiken Sarkophagenreliefs< %), w »Albumie«
Schneidra i w »Gazette des beaux arts« (I, 412,
1896), gdzie w tekScie umieszczono reprodukeye
sarkofagu.

Bardzo charakterystycznym jest tez szereg re-
produkeyi w » Annali dell’ instituto di corrispondeza
archeologica«, ktore zaczely wychodzi¢ w 1829 r.
i ciagng sie¢ az do najnowszych czasow. Pierwo-
tnie panuje w tych reprodukeyach chtodny styl
empiru, z rysunkiem konturéw bez cieni, co do-
piero pozniej przechodzi powoli w plastyezny spo-
sOb przedstawienia. Sposob widzenia tylko kontu-
row, zastosowany tez w Cicognara »Storia della
scultura« (1813—1818), jeszcze dlugo byl w uiy-
ciu, szczegoélnie w dzielach, ktore ani pod wzgle-

1) Wedle C. B. Starcka »Systematik u. Geschichte d, Ar.
cheologie d. Kunst« (str. 254). Dzielo to ukazalo si¢ miedzy
1812 a 1817 r. Poszczegdlne tablice sa bez daty i trudno je
systematycznie ulozyé; do tego odnosi sie uwaga Boulliona
w IIL t. dziela,

2) Berlin 1890, tabl. XXVII do str. 78, nr. 68.

W
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dem tekstu ani rysunku nie mialy zamiaru trakto-
" wania nowszych motywow.

Waznym przyczynkiem do tej kwestyi jest tez
bogaty szereg reprodukeyi podiug najbardziej zna-
nych arcydziet staroZytnych (Laokoona i t. d.), oraz
obrazow 1 budowli znakomitszych mistrzow. Juz
Springer!) zwrocil uwage na samowole, z jaka
sztycharze 17 i 18 w. traktowali dawniejsze arcy-
dziela. Przypominam, Ze nawet Rubens podporzad-
kowywal wlasnemu sposobowi widzenia i rysowa-
nia obrazy Mantegny, Leonarda, Tycyana oraz pra-
wzory starozytne. Zadaleko odwiodtoby mnie od
tematu, gdybym chcial da¢ wyeczerpujacy przeglad
tej kwestyi i zestawil na porownaweczych tablicach
jak widziano jedne i te same dziela sztuki w ciggu
rozmaitych epok artystycznych. Musze to sobie od-
fozy¢ do osobnej pracy. Nalezaloby tez dokladnie
przestudyowaé drugi wazny czyvnnik, ktory na te
zmienno$¢ wplywa, mianowicie prowadzenie reki,
zalezne od indywidualnych zdolnosci i wyszkolenia.
Majac na oku jedynie gtowny cel tych badan, szki-
cuje tylko niektore zarysy, i nie wyczerpuje zupel-
nie ani wszystkich przykladow, ani tez wszystkich
mysli. Sposob widzenia artystow jest dziedzing zbyt

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

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

Niemozliwa rzecza jest ustanawianie osobnego
typu widzenia dla zbieraczy sztuki, gdyz jest
ich zbyt wielka ilos¢, a ich wzrokiem kieruje za-
rowno rozkosz estetyczna jak i cheé zysku. Nadto
przekonano sie, ze u jednych objawia sie pozalo-
wania godny brak zrozumienia, u innych za$ naj-
bardziej subtelne odeczucie artystyczne.

Wrazenie, ktore odnosza profani z dziet sztuki
jest przewaznie jakims$ dziwnie surowym materya-
fem, w sktad ktorego wchodza nieobliczalne, przy-
padkowe, obce skladniki, nie majace wilasciwie nic
wspolnego z ocena dziet sztuki. Jeden ocenia rzecz
wedle wielkiego lub malego wysitku pracy, ktory
w to wloZyl artysta; inny natychmiast oblicza zysk,
ktory sobie artysta obiecuje lub mysli jeszcze o roz-
maitych innych rzeczach, nieistotnych ze wzgledow
artystycznych. Profan najpierw widzi to, co przed-
stawia dzielo sztuki, nastepnie oglgda twarze,
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ktore sa dla niego sympatyczne lub nie. Jezeli nie,
to natychmiast ze wzruszeniem ramion odmawia
dzietu sztuki wszelkiej wartosci. Odpychajace rysy
twarzy, jakas niezwykla wiasciwos¢ w sposobie
przedstawienia albo w pojeciu rzeczy, nawet zu-
pelnie zewnetrzne braki, jak wpadajace w oko
uszkodzenia albo zle zakonserwowanie dziela, to
wszystko czyni profana slepym na zalety dziela.
Bardzo pouczajacem jest przypatrywanie si¢ nie-
umiejetnym obserwatorom dziet sztuki. W uszko-
dzonych posagach zauwaza oni n. p. przedewszyst-
kiem odbite rece, nogi, nosy. Malo kiedy tylko po-
trafia zoryentowa¢ sie w tem fragmentarycznem
wrazeniu. Z wielka skrupulatnoscia, choé¢ z matem
zrozumieniem szuka tez profan wewnetrznych bra-
kow dziela, aby nada¢ sobie przez to pozory kry-
tyeznej przenikliwosci. W odniesieniu do obrazu
jeden z malarzy zanotowal w swoim szkicowniku
nastepujaca uwage: »Ludzie niestety nigdy nie pa-
trza na to, co zostalo dokonane w jakim$ obra-
zie, ale widza tvlko jego braki i niedoskonatosci« *).
Jest to rzeczywiscie bardzo dobrze zaobserwowany
i dosé powszechny rys w patrzeniu profana. Z dru-
gie] strony profan jest wrazliwy na momenty uczu-
ciowe w przedstawieniu rzeczy i patrzy na dzieto
sztuki szezegolnie ze wzgledu na wynikajace z niego

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

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

7 wszystkich typowveh i indywidualnych pray-
ktadow, o ktorych dotad mowiliSmy, jedno wynika
jasno — mianowicie, zZe glowne kierunki uwagi
przy patrzeniu i obserwacyi zaleZne sg zawsze od
zywo odzywajacych sie skojarzen, albo krotko mo-
wiac od przyzwyczajenia ?). Jezeli ktos czesc zycia
przepedzil na studyowaniu roslin i zwierzat, to
wtedy one wilasnie wywolaja u niego najliczniej-
sze 1 najbardziej silne skojarzenia, a takze w dziele
sztuki przedewszystkiem zwrdca na siebie uwage.

7 tego stanowiska chcialbym tez rozpatrzyé
spos6b widzenia w naukowem opraco-
waniu sztuki Bedzie niezmiernie roznym in-
dywidualnie, ale mimo to mozemy mu juz z gory
postawi¢ pewne wymagania ogélniejszej natury.
I tak jasna jest rzecza, Ze sposob widzenia teore-
tyka sztuki musi by¢é nankowym, t. zn swia-

1) Quintilian powiada, co tu z drugiej reki cytuje: »Do-
cti rationem artis intelligunt, indocti voluptateme.

3) . Th. Fechner szczegélnie uwzglednit assocyacye
w swojem dziele »Vorschule der Aesthetik-.
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domg i aperceptywna obserwacya, zwrocong w da-
nym wypadku na dziela sztuki. Wynika tez z na-
tury rzeczy, ze podejmuje sie obserwacye w tym
celu, by zdoby¢ sobie nowe wiadomosci z dziedziny
sztuki, a dotychczasowa wiedze skontrolowaé. Teo-
retycznie wykluczy ¢ nalezy uboczne cele, nie-
raz moze wystepujace na pierwszy plan, a wiec
rozkosz estetycznag, artystyczng twor-
czos$¢. Nie moze tez by¢ mowy o praktyeznych
celach widzenia.

Takie specyalne zwracanie uwagi na konie-
cznos¢ naukowego patrzenia na pozér wydaje sie
zbednem. Przypomnijmy sobie jednak, jak czesto
wkradaja si¢ do literatury o sztuce rozmaite auto-
sugestye w miejsce czystych obserwacyi. Kto nie
potrafi sie wyzwoli¢ z ducha partyjnego lub nie
jest zdolny do zdrowego sposobu patrzenia — ten
niechaj raczej pracuje na innych polach i omija
dziedzing nauki o sztuce. Przeciw autosugestyi
lub niesumiennosci niema okularow ani szkiel po-
wickszajacych, ktore w innych warunkach zwykle
pomagaja oku.

Aby jeszcze bardziej ograniczy¢ dziedzine na-
szych badan, nalezy wspomnieé¢, Ze nie rozciagaja
sig one bynajmniej na optyczne i fizyologiczne ob-
lawy widzenia'), ale rozpoczna sie dopiero od

!) Dlatego tez nie wchodze blizej w wladciwogei widze-
nia ludzi krétkowzroeznych, dalekowidzacych, starcéw, nie-
domagajacych na oczy, §lepych na kolory i widzacyeh po-
dwdjnie.

jego psychologii; od swiadomego przerabia-
nia wrazen wzrokowych, przyczem, rzecz naturalna,
w pierwszym rzedzie zostana uwzglednione wraze-
nia odnoszace sie do dziet sztuki. Tu przedewszy-
stkiem chce blizej okreslié zakres nauki o sztuce,
gdyz terminu tego na ogoél malo uzywaja. Biore
termin mnie] wiecej w tem znaczeniu, jakie mu
nadano podezas pierwszego kongresu historyi sztuki
(1873), gdy =zalozono repetytoryum dla nauki
o sztuce. Nauka o sztuce uwzglednia wiec
tylko sztuki plastyczne — jakkolwiek w najszer-
szem pojeciu; obejmuje jednak zarowno wszelka
psychologie sztuki, a wiec i estetyke, ja-
kotez wszystko odnoszace sie do techniki i fo
co ma zwigzek z historya sztuki i jej meto-
dyka.

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

Tu przedewszystkiem naleZzaloby przypomnieé

przepas¢ dzielaca patrzenie estetyka od pa-
g%
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trzenia historyka sztuki, uwzgledni¢ przeci-
wienistwo migdzy patrzeniem empirycznego znawcy
iuczonego.

Ta kwestya juz kilkakrotnie bywala opraco-
wang '), nie zdaje mi sie jednak, aby jg juz wszech-
stronnie oswietlono, dlatego wolno mi bedzie tu raz
Jeszcze zabraé glos w tej sprawie. Poza tem wigze
si¢ ona tak $cisle ze sposobem widzenia, Ze nie
moznaby jej wcale omina¢, nawet gdyby jedynie
chciano poprzesta¢ na rzeczach znanych.

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

Od lat okolo dwudziestu zwracalem uwage na
stosunek historyi sztuki do estetyki i artystycznego
znawstwa, tak ze doszedlem w tym wazgledzie do
samodzielnych pogladow. Gdy zaczalem sie blizej
zajmowac ta kwestya, zastalem juz kilka wybitnych
kierunkow w nauce o sztuce ?). Jeden subjektywi-

') Patrz Thausing »Die Stellung d. Kunstgeschichte
als Wissenschaft« w »Wiener Kunstbriefe<; W, v. Oettin-
gen »Die Ziele u. Wege d. neueren Kunstwissenschaft.
A Springer »Bilder aus der neuen Kunstgeschichte«
II, str 379. TreSciwie opracowal tg kwestye A. v. Sehmar-
sow w »Die Kunstgeschichte an unsern Hochschulen« 1891.
Na stosunek historyi do estetyki zwraca uwage Volkelt
w »Aesthetische Streitiragen« (str. 256). W zwiazku z tem
pozostaja tez uwagi Schaslera we wstepnych rozdzialach
»Kritische Geschichte der Aestlietik< (schemat na str, 12),

%) Okresu Schnaasego, Kuglera, Boisseré’go, Passavant’a
nie przezywatem, przynajmniej nie jako historyk sztuki,
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styczny, estetyzujacy, ktorego przedstawicie-
lem przedewszystkiem byt H. Grimm, takze nieraz
Wilhelm Liuibke. Nastepnie kierunek ogélno histo-
ryczny, o uczonosci obejmujacej rozlegle dzie-
dziny i dalekie widnokregi. Kierunek ten uznawat
wprawdzie warto$é artystycznego znawstwa i kry-
tyke stylu, ale ich sam nie kultywowal, przynaj-
mniej nie dosé intensywnie. Na og6t byl to kieru-
nek tolerancki i wytworny. Reprezentowal go An-
toni Springer. Pozatem istnial kierunek jednostron-
nie historyczny, tkwisgcy w pomocniczych
naukach historyi; odrzucal ostro estetyke i znaw-
stwo artystyezne i rzadko kiedy ogarnial szersze
widnokregi. Przedstawicielem tego kierunku byt
Thausing. Wreszcie kierunek zwracajgcy sie spe-
cyalnie do dziet sztuki i dazacy do ich znaw-
stwa. Reprezentowal go Eitelberger.

Nie wspominam o kierunkach mniej wybitnych,
aby nie utrudnia¢ przegladu. PoZniej na pierwszy
plan wysuwaly si¢ inne nazwiska, istota rzeczy nie
zmieniata si¢ jednak, mimo Ze moze mlodsi przed-
stawiciele tego lub owego kierunku odznaczali sie
pracami glebszemi i bardziej tresciwemi niz przed-
tem wymienieni badacze. Owe cztery kierunki sg
typowymi jeszcze w dzisiejszej dobie i prawdopo-
dobnie pozostaja w zwigzku z pewnymi typami
naukowego widzenia w tej dziedzinie.

Widzenie estetyzujacego kierunku przy-
pomina do pewnego stopnia sposob widzenia pro-
fanow, patrzgcych dla wywolania w sobie emocyi




i doznania rozkoszy estetycznej. Estetyk tez chee po-
budzi¢ swoje uczucia, jednak celem jego patrzenia
nie jest doznawanie przyjemnosci, lecz naukowe
i metodyczne studyowanie uczué. Przez to odrazu
wznosi sie ponad profana i dyletanta, ktorzy nie
obserwuja metodycznie.

Celem estetycznego patrzenia jest przedewszyst-
kiem dojscie do zrozumienia tego co jest piekne,
a co nie, oraz wszystkich miedzy tem posrednich
stopni; pozatem idzie tez o analize wrazZenia pigkna.
Nie moge oczywiscie pod zadnym warunkiem za-
przesta¢ badan, zanim nie zdam sobie jasno sprawy
z istoty piekna. Nie zadowalam sie tem, Ze grube
tomy nie ucza nas niczego innego nad to, Ze pie-
kno w istocie swej jest misteryum. Przetrzasmy
raz gruntownie cala biblioteke estetycznej litera-
tury — czy znajdzie si¢ w niej choéby jedna za-
dowalajaca definicya piekna? Daremnie czekamy.
Ani filozofowie starozytni, ani pobozni ojcowie Sre-
dniowiecznej literatury, ani nowsi autorzy nie po-
trafia dowies¢ w sposob przekonywajacy, czem jest
t. zw. piekno; nie umieja nic takiego wynalezé,
coby w dziedzinie wrazen stuchowych lub wzroko-
wych bezwarunkowo musiato byé odezute jako
piekno przez wszystkich normalnych i dorostych
ludzi. Nie moge tu rozwina¢ swojej teoryi estety-
cznej, pomimo ze mam bogaty materyal po temu.
Podam tylko wynik swoich badan psychologicznych,
ktoryeh catoksztalt oglosze osobno. Doszedlem mia-
nowicie do wniosku, ze piekno mozna tylko wtedy
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w'i{t{omaczyc, gdy si¢ je pojmie jako urojona wia-
$ciwos¢ tych przedmiotow, ktore w nas wrazenie
piekna wywolujg. Natomiast istotne wlasciwosei
przedmiotow, pod ktorych wplywem wydajemy
»estefyczne sadye, czy przedmioty te sa »pieknec«
lub »nie«; te wlasciwosci sa tak nieskonczenie ro-
znorodne i czesto tak sprzeczne ze soba, Ze raz
na zawsze powinnismy zaniecha¢ szukania owego
kamienia filozoficznego, tego perpetuum mobile, czy
tez kwadratury kola. Stowo »pigkny« jest popro-
stu sfownym wyrazem czegos nawskros subjekty-
wnego, okresla jakies zupelnie specyalne wraZenie;
co zresztqg nie wymaga wecale osobnego szostego
zmystu, jak mysleli starsi estetyey.

Jezeli estetyka chce nadal pozosta¢é nauka
0o pieknie i jezeli ma zastuzyé na miano dyscy-
pliny naukowej, to powinna metodycznie groma-
dzi¢ i porzadkowaé¢ subjektywe obserwacye wieln
rozmaicie uzdolnionych ludzi, z tego wyprowadzac
wnioski, ktore postuza jako substrat do psycholo-
gicznej klasyfikacyi ludzi. Niechaj jednak nie kusi
si¢ 0 narzucanie innym czyich$ subjektywnych wra-
zen estetycznych. Z tego co powiedzialem oczywi-
scie jasno wynika, Ze estetyke normatywna
uwazam za niemozliwoseé.

A jednak wszyscy mamy do$¢ wyraZne uczu-
cie, ze istnieje pewna granica, w obrebie ktorej cos
jest piekne lub nie. Nie chce temu bynajmniej prze-
czy¢, ale powiadam zarazem, Ze to uczucie podaje
mi tylko moje subjektywne granice i Ze nie mam
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prawa z wlasnego uczucia czyni¢ kryteryum op-
cego myslenia. Przy dokladniejsze] analizie spo-
strzegam tez, Ze obok pojecia piekny, wkradh,/ sie
takZe inne pojecia, ktore moj sad przesuwaja/ Co
do mnie n. p. zdaje si¢, ze w pewnych warun-
kach dzielo sztuki nie moze by¢ pieknem, jezeli
nie osiggnelo pewnego stopnia doskonalosci. Tu
wige wkradaja sie pojecia o dobrem, d osko-
natem lub ztem pod wazgledem artystycznym,
co wszystko nalezy do zupelnie innej grupy pojeé
niz pigkno. Doskonale, dobre, zte i ich sto-
pnie posrednie sa pojeciami, ktore pod wzgledem
logicznym dadzg sie skontrolowaé¢ i sg uwarunko-
wane pewnemi wiasciwosciami przedmiotow. Mo-
zna nad tem dyskutowa¢ i udowadniaé argumen-
tami, ze dzielo sztuki jest dobre lub zle, co wedle
mego zdania kryje sie tez z pojeciami rozumne,
odpowiadajace celowi, oraz nierozumne
icelowi nie odpowiadajgce Natomiast nie
podlega dyskusyi dlaczego co$ jest dla mnie pie-
knem.

Czeste mieszanie pojecia dobrego w artysty-
cznem znaczeniu z pojeciem piekna, stalo sie mo-
jem zdaniem jednym z glownych powodow, dla-
czego estetyka dotychczas nie miala wielkiej mo-
zliwosei rozwoju, ani tez nie doszta do prakty-
cznych rezultatow. To co zdzialala w zakresie rze-
czywiscie stusznych i przekonywajacych spostrze-
Zen o naszem przyjmowaniu albo odrzucaniu dziet
sztuki, to wszystko nie odnosi sie¢ weale do pie-
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kna, lecz do tego, czy dziela odpowiadajg swemu
celowi i czy sa rozumne. Na to sie zreszta kazdy
zgodzi. Na manowce schodzi estetyvka dopiero za
posrednictwem nastepujacego falszywego rozumo-
wania, ktore dotad zwykle przechodzito niepostrze-
zenie. Estetyka wnioskuje przewaznie tak: celo-
wo$¢ i rozumne wykonanie przedmiotu wynikaja
z pewnych jego wilasciwosci. Jezeli nastepnie jako
istoty rozumne bezwarunkowo uznajemy celowosé
i rozumne wykonanie, to musi si¢ nam to teZ po-
dobaé, wyda¢ sie nam piegknem. Wskutek tego
i piekno zapewne polega na pewnych wlasciwo-
sciach przedmiotow — wiec musi byé czems uchwy-
tnem, dajacem sie zdefiniowac. _

W ten sposob latwo bedzie odnalezé blad lo-
giczny. Blad tkwi w tem przypuszezeniu, Ze rzeczy
rozumne i odpowiadajece celowi musza nam sig
tez podobaé. To zalozZenie jest falszywe. Kto szczerze
i sumiennie zanalizuje swoje uczucia, bedzie mu-
sial przyzna¢, ze nie podoba mu sig, uwaza za
brzydkie cale mnéstwo rzeczy, w ktorych celowosé
i rozumne wykonanie watpi¢ nie przyszioby na
mys] nikomu. Upodobanie i nieupodobanie sa takze
zalezne od roznic indywidualnych. Wobec dziel
sztuki 1 zjawisk przyrody przyjeto na ogél zasade,
ze smak estetyezny jest czem$ niezwykle zmien-
nem i Ze trudno o nim dysputowa¢. Pomimo to roi
sie w literaturze od estetyk wymagajacych podpo-
rzadkowania si¢ indywidualnemu smakowi poszeze-
golnych ludzi. Przytocze kilka przykiadow: Tulipan
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Jest dla mnie typem brzydoty. Jeden ze znanych
filozofow cytuje go raz jako wzor piekna. Czy
moze powinienem teraz wmowic¢ sobie, ze tulipany
maja mi si¢ podobac¢? Inny przyktad. Dla mnie ie-
zyk holenderski jest bardzo mily, prawie piekny.
Wigkszosé moich znajomych uwaza go za wstretny,
pomimo Zze przeciez oni musza uznac, ze dla Holen-
derczykow jest on odpowiadajacy celowi i rozumny.
Nie moZna nigdy zaprzeczyé, ze dziela sztuki wy-
konane z akademicka doktadnoscia sa dobre: czy
si¢ nam jednak beda podobaly, to znowu inna
IZeCZ.

Nalezy wiec sobie uswiadomié, Ze piekno
idobro sgczems réznem, a nawet pojeciami r o z-
bieznemi. Moga wystepowaé razem, ale nie wa-
runkujg si¢ wzajemnie. Nasz sad o zltem i dobrem
nie moze wecale uchodzi¢ za proporcyonalny do
wrazenia piekna lub brzydoty. Dobro i piekno
sa pojeciami niewspotmiernemi 1)

!) Zaznaczylem juz ten poglad w ksigzce p. t. »Hand-
huch d. Gemiildekunde«, 1894, nastepnie w feljetonie w » Wie-
ner Montagsrevues z 17 sierpnia 1896 r. i w »Lose Blitter
aus dem Buche der Kunstphilosophie« w Borkmanna »Wie-
ner Almanache z 1897 r, W odniesieniu do architektury po-
wiedzial juz Home, #e pozytecznosé (odpowiadanie celowi),
a pickno nie maja ze soba nic wspolnego. Patrz »Grund-
sitze d. Kritike Henryka Home (z angielskiego na niemie-
ckie przelozyl J. N, Minhard) Lipsk 1772, I str. 268. Sub-
jeklywno$é piekna omawia juz Kant w »Kritik d. Urteils-
kraft«, przyznaja ja zwolennicy Herbarta, wypowiada wyra-
znie B. v. Hartman chociaz nie robi z tego uzytku. Kant
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Bez wzgledu na stanowisko estetyka: czy ma
to przekonanie, Ze mozna odnalezé ogdlne, abso-
latne pigkno, czy tez patrzy i obserwuje to, co
jemu lub innym sie podoba; zawsze patrzenie jego
zwigzane jest ze skojarzeniami myslowemi, lacza-
cemi si¢ z upodobaniem i nieupodobaniem i z po-
krewnemi im uczuciami.

Historyczny kierunek patrzenia ma zupel-
nie inne asocvacye. Wyklucza o ile moznosci wszelkg
uczuciowosé. Czy estetyk starej daty wobec dziela
sztuki raduje sie w a-dur albo Zali sie w as-moll, to
jest rzecza zupelnie obojetna dla estetykow histo-
rycznego kierunku. Oni patrza na dziela sztuki jak
na dokumenty albo fakty historyczne, zupeinie nie
rozirzasajac teoretycznie tej kwestyi, komu one sie
podobaja Iub czy wogéle sie podobaja lub nie.
W ten sam spos6b odnosi sie przyrodnik do przed-
miotu swoich badan. Dawno juz uznano jak ko-
rzystnem jest zastosowanie przyrodniczego sposobu
obserwacyi w dziedzinie historyi sztuki. W tym
sensie wypowiedzieli sie Bernard Starck, A
Springer, Schmarsow, aby tylko wymieni¢
kilka nazwisk z rozmaitych szkot?). Przyrodnik
rozréznia piekne, dobre i przyjemne w innem znaczeniu niz
to uezynilem powyzej. Z nowszych pisarzy przedewszyst-
kiem nalezy zwrécié uwage na Fechnera (patrz kilka roz-
dzialéw w jego »Vorschule d. Aesthetik<).

1) Patrz A. Springera »Bilder aus der neuren Kunst-

geschichte: wyd. 2-gie, I t., str. 82: »Czesto nawet nie$wia-
domie szliSmy (historyey sztuki) na nauke do przyrodnikow;
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ohserwuje zjawiska przyrody i porzadkuje je spo-
sobem induktywnym, aby potem znowu stawiaé de-
duktywnie problematy i rozwigzywac'). Tem sg
jak wiadomo eksperymenty. W z r o k przyro-
dnika wprawny jest w chwytaniu cech charak-
terystycznych, wedle ktorych uezy sie rozrozniac
wilasciwosei indywidualne i gatunkowe. Dzieje sie
to drogg metodycznego poréwnywania, Historyk
sztuki czyni to samo, tylko Ze cechy indywidualne
majg tu znacznie wieksze znaczenie i Ze ekspery-
ment schodzi na drugi plan. To co Morelli-Ler-
molieff troche nieopatrznie nazwal sSWoja metodg
eksperymentalna, jest tylko metodyeznem poréwny-
waniem i nie ma nic wspolnego z eksperymentem
przyrodnikow., Rzeczywistym eksperymentem by-
toby natomiast, jezeliby ktos w danych warunkach
zecheial np. wywolywacé pekniecia na jakims no-

wym obrazie. Na ogol jednak i tu patrzenie ogra-

nicza sie na poréwnywaniu, poznawaniu, rozrdznia-
niu i odnajdowaniu tych samych cech. Wywolu-

podpatrzylismy tez ich analityezna metode, o ile na to po-
zwala réZnorodnogé naszych przedmiotéws. A. Schmar
sow »Die Kunstgeschichte an unsern Hochschulen« str, 28,
78, 102, K. B. Starcka poglady znane mi sa z licznych
cytat u Schmarsowa z | jego wyczerpanej ksiazki »Ueber
Kunst u. Kunstwissenschaft auf deutschen Universititen«,
1875.

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

']
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jemy bowiem sztuczne peknigcia na nowych plot-
nach po to, aby je porowna¢ z temi, ktérej po-
wstaly naturalng droga na starych obrazach i aby
modz‘ potem rozrozni¢ z zupelna pewnoscia pe-
kniecia sztuczne od naturalnych. Poré'wnywa}—
nie, rozr6znianie, poznawanie i odnaj-
dowanie tych samych cech sa g{()\vnyr'n
celem patrzenia zaréwno w naukach przyrodni-
czych jak tez u historyka sztuki. .
Nawet przedmioty i zjawiska, na ktore obaj
zwracaja uwage, nie sa tak bardzo oddalone od
siebie jak konwencyonalnie zwyklismy przypuszczaé.
Historya rozwoju przyrodniczego i pragmatyczne
dziejopisarstwo pelne sa przeciez niezwyklych ana-
logii ). i
Jezeli ktos stol na stanowisku, samo przez sie
wynikajacem z dziel Lamarcka i Dam_’ina, v?'tedy
upadaja dla niego zasadnicze granice n'{u;dzy
dzielem sztuki, a wytworem przyrody. Dzietlo-
sztuki bedzie dla niego tak samo pro-
duktem przyrody, pomimo Ze chetnie przy-
zna iz budowle kreta i bobra, komorki pszczol,
gniazda ptasie 1 inne wytwory Swiata zw1erz§ceg0
stoja znacznie poza tem, czemltl _zaz.wyczal na-
dajemy miano dziela sztuki. Nie idzie o to, ?by
wytwory Swiata zwierzecego uwazac za dziela
szutuki, ale o zrozumienie, ze kazde dzielo rak
ludzkich jest wytworem przyrody, a tem

) TakZze u Volkmana str. 37.




samem jest tez i kazde dzielo sztuki Y). Jest to zre-
sztq rzecza zupelnie indywidualna, jak ktos zechce
si¢ zapatrywacé na teorye pochodzenia gatunkow.

W kazdym razie jednak zdaje mi sie, Ze mo-
Zna przyjaé zasadniczg z godnosé miedz v
sposobem widzenia w historyi sztuki
i wnaukach przyrodniczych.

Glownym celem widzenia historyka sztuki jest —
0 ile mi sie zdaje — jak najdoskonalsza »krytyka
stylue. Styl oznacza dla historyka sztuki sume cech
charakterystycznych, nawet gdy przyznaje, Ze stowo
to kiedyindziej ma odmienne znaczenie. Okreslanie
stylu, owa niebardzo fortunnie nazwana skrytyka
stylu«, wySwietla nam bardzo czesto miejsce i czas
powstania dziefa, nieraz powie cos blizszego o tworey
1 W ten sposob prowadzi nas takze powoli do roz-
poznawania autentycznogei danych dziel. Wymie-
nione kwestye zawsze mialy wielkie znaczenie dla
historyka sztuki, a przy ocenie falsyfikatow
sposob widzenia z pewnoscia wazng odgrywa role 4
Jak wiadomo falsyfikaty zdarzaly sie juz nawet
w starozytnosci. Dzi§ w niektorych miejscowosciach
istnieje prawdziwy przemyst falsyfikatow. Dopiero

1) Patrz moje aloryzmy »Lose Blitter aus dem Buche
der Kunstphilosophiee.

*) Gdy pieé lat temu mowilem publicznie o znaczenig
sposobdéw widzenia w nauce o sztuce, wplottem diugi ustep
o falsyfikatach. Tu gdzie zwracam sig przedewszystkiem do
kolegow zawodowych, ogranicze sie na kilku przykladach
1 uwagach,

A o T R

niedawno wywolano poruszenie w $wiecie sztuki
jakas rzekomo starozytng tyara z Krymu. P.'alsfyn
fikaty i podrabiania obrazow sa codziennymi zja-
wiskami na targu sztuki, gdzie takZe poprostu roi
si¢ od watpliwie prawdziwych i bezwatpienia falszy-
wych dziel sztuki stosowanej. Doskonale udane po-
piersie Benivieniego przez Giovannego Bastiaqim,
przedstawiajace wlasciwie florenckiego robotnika,
uwazano za prawdziwe nawet wowczas, gdy zglo-
sif sie 6w posrednik, co kupil popiersie u Bastia-
niniego i sprzedat je do Paryza. Nawet potem, gdy
Bastianini przyznal si¢ do autorstwa, jeszcze zna-
lazty si¢ glosy udowadniajace staroflorenckie po-
chodzenie dzieta. Tak tudzacem bylo podobieri-
stwo 1).

W takich wypadkach wprowadzaja nas w btad
wpadajace w oko cechy, zazwyeza] wlasciwe star-
szym dzielom sztuki. Cechy nowszego pochodzenia
natomiast, falsyfikatorzy starannie przystaniaja, tak
ze moga one latwo ujs¢ niebacznemu i pospie-
') Patrz Endel »Le truquage« i R. Beckera monografie
p. t. »Die Benivienibiiste von Giovanni Bastianinic Wroclaw
1889. Nastepnie » Zeitschrift fiir bildende Kunste III (.
str. 121. »Kunstchronik« Liitzow-Seemana III t. str.171, 197,
»Gazette des beaux arts< z paZdziernika 1867. »Chroniques
des arts« z 15 grudnia 1867. :L’art< z 1889 r. str. 54. —
Profesor Bailo w muzeum w Trewizo pokazywal mi analo-
giczny, réwnie ciekawy falsyfikat jak popiersie Bleni\:mniego.
Nie mam zamiaru cytowania do$é obszernej hteratu;yI
o falsylikatach. Traktuje o tem takze jeden rozdzial mojej
ksiazki p. t. »Handbuch d. Gemiildekunde«,
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sznemu spojrzeniu; albo patrzacy nie zna ich weale
jako charakterystycznych cech nowszego pochodzenia.
Z falszywych zaloZen wynikaja tez potem i wnio-
ski falszywe.

Dotychezas byta mowa o ztudzeniach wyniklych
z falszywych wnioskow, opartych jednak na TZeczy-
wistych danych. Teraz chciatbym wspomnieé o ta-
kim wypadku, gdzie sam akt widzenia zostal sfal-
szowany, t. zn, Ze pewnego rodzaju zludzeniem
doprowadzono, albo tez usitowano doprowadzi¢
patrzacych do falszywego wniosku. Przed kilku
%aty pokazywano w rozmaitych miastach, miedzy
innemi takze we Wiedniu, rzekomego nowo odna-
lezionego Rafaela. Czy przedsiebiorca tych wyste-
pow goscinnych rzeczywiscie wmawial sobie, ze
ten mierny obraz mial podpis Rafaela, tego nie-
stety rozstrzygnac nie potrafie. Natomiast pewnem
jest jedno: ci wszysey ludzie, co dosé nieostroZnie
potwierdzali istnienie podpisu, nie umieliby sobie
zda¢ sprawy z tego, jak wyglada stary podpis
wogole, a w szezegolnosci znak Rafaela. Whprowa-
dzito ich w biad kilka peknie¢ w malowidle, przy-
pominajacych litery, a wiec objawy przypadkowe,
zdarzajace sie dosé czesto. Jezeli nie cheieli wziaé
owych niewyraznych linii za podpis, to dopomagat
im w tem przedsiebiorca i wodzit jasnym wyklo-
waczem po konturach liter, ktore cheial aby wi-
dziano. Wtedy zaczynano patrzeé z uwaga i w sku-
pieniu, az wreszcie obrazy wytworzone biatym wy-
kiowaczem, w ktére wpatrywano sie niezmiennie,
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zaczely wywolywaé wrazZenie, majgce W WyZszym
stopniu pozér podpisu niZz owe pekniecia. Przez to
wiele ludzi dalo si¢ zlapa¢ i poswiadezyli prawdzi-
wosé podpisu Rafaela, ktérego oczywiscie nie bylo
ani sladu, tak samo jak nie bylo sladu dziela
wielkiego mistrza.

Dobry znaweca stylu, o rozlegtem wyksztalce-
niu, zoryentuje sie w takich razach <bardzo latwo.
Nauczyt si¢ bowiem patrzy¢ objektywnie, przyglada
si¢ rzeczy raz po razu i zawsze w odmiennych
warunkach. Baczy tez na ukryte cechy i skutkiem
tego trudniej go w biad wprowadzié.

W jakim stosunku pozostaje teraz sposéb wi-
dzenia uczonego krytyka stylu do sposobu widze-
nia empirycznego, praktycznego znawcy? Czy
widzg oni tak samo, czy tez sa miedzy nimi za-
sadnicze roznice? Ja mysle, ze ostatnia ewentual-
nos¢ jest prawdziwa. Cwiczenie w patrzeniu jest
oczywiscie dla obu pierwszym warunkiem. Nie-
uezony znawea zadowala sie jednak wrazeniem in-
tuicyjnem i tylko na p6t swiadomem poréwnywa-
niem swoich pamieciowych obrazow odtworezych,
tak jak mu sie one wlasnie zjawiaja w pamieci.
Operuje jedynie wrazeniami, nie ujmujac kazdego
z nich w stfowa. Natomiast uczony krytyk stylu
nietylko zastosowuje caly aparat psychologiczny,
aby obrazy pamieci uczyni¢ mozliwie Zywe i liczne;
ale takze, by modz je nalezycie okresli¢, posluguje
sie dla porownania reprodukcyami. Nastepnie for-
muluje swoje wraZzenia w slowa, jeszcze raz do-
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kladnie kontroluje wrazenie intuicyjne, wreszcie zas
bierze do pomocy literature. 0 podobnym sposobie
badann w zakresie nauk przyrodniczych powiada
bardzo stusznie Mach, w jednym ze swoich szki-
cow: »Nie to nalezy do nauki, co istnieje na pot
swiadomie w duszy subtelnego psychologa lub ba-
dacza przyrody, ale tylko to, co oni na tyle jasno
rozumieja, aby modz z tego innym zdaé sprawes«,

Historya sztuki malo ma korzysci z samego in-
tuicyjnego patrzenia, trzeba jednak przyznac, ze
patrzenie empirycznego znawey moze byé pewnego
rodzaju wstepem dla celow krytyki, co tez czgsto
si¢ zdarza ?).

Roéznice miedzy patrzeniem empirycznego znaw-
¢y i uczonego krytyka moglibysmy moze zdefi-
niowa¢ w nastepujacy sposob:

Jezeli krytyk posiada intuicye, to bedzie iej uzy-
wal z korzyscia, nie $mie jednak na niej poprze-
stawac. Musi sformulowaé swoje wrazZenia stowami,
skontrolowac¢ je w naukowy sposob, a takze poza-

') Schasler ma o znawey pojecie nie zgadzajace sie
z ogllnie przyjetem znaczeniem jezykowem tego stowa. Dla
niego znawea jest kazdy -kto na podstawie pozytywnych
spostrzeZen, wyniklych badz ze studyum historyi sztuki, lub
czerpanych z obserwacyi dziel sztuki, popartej wlasnem za-
stanowieniem,’ doszed! do wyrobienia sobie lakiegokolwiek —
cho¢by najbardziej ograniczonego sadue. Stosownie do zna-
czenia jezykowego sad znawey musi byé w zgodzie z fak-
tami. Nie $mie by¢ ograniczonym. Kto niczego nie poznaje,
nie moze uchodzi¢ za znawece,
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tem umie¢ uzasadni¢ swoje niejasne wrazenia. Pa-
trzenie krytyka stylu jest w kazdym razie nau-
ko wem, patrzenie znawcy wprawdzie mo zZe
mie¢ pewien zwiazek z nauka, ale to nie jest rze-
cza konieczna.

Dla nieuprzedzonych niema watpliwosei, Ze
znawstwo wogole popiera historye sztuki. Co do
tego jednak rozchodza sie zdania uczonych jedno-
stronnie i ogolnie historycznego kierunku widzenia.
Krytyey o slabo rozwinietych zdolnosciach widze-
nia latwo popadaja w bledne mniemanie, Ze znaw-
stwo jest czems$ zgola nienaukowem i weale nie
staraja sie o wyzyskanie wielkich korzysci, ktore
wyplynachy mogly dla historyi sztuki z umieje-
tnego znawstwa. Thausing, ktérego wymienilem
jako przedstawiciela tego kierunku, czynil wpraw-
dzie pozniej, w swoich wiedenskich listach o sztuce
(Wiener Kunstbriefe) pewne koncesye znawcom,
sam jednak nigdy nim nie byl, przynajmniej nie
w wyzszym stopniu. Z tej stabosci wynikala pra-
wdopodobnie jego wielka niewyrozumialosé dla
tyeh, ktorzy mieli wzrok bystrzejszy. W kole.jeg‘o
zwolennikow prowadzilo to tez do przeceniania
uczonej krytyki stylu.

Pokrotce musze jeszcze wspomnieé, Ze znaw-
stwo w pewnych dziedzinach jest nieodzownem dla
tych historykow sztuki, ktorzy poswiecaja sie dzia-
talnosei muzealnej. Dla tych wyszkolenie oka jest
rzecza pierwszorzednej wagi. Pomimo, Ze uznaje

stabe strony kierunku muzealnego, ktory reprezen-
4*
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towat Eitelberger, to jednak przyznac trzeba, ze
Eitelberger wiasnie jak nikt inny przyezynit sie do
rozwoju praktycznego studyowania dziel. Mimo ze
prace jego sa czesto improwizowane, zbyt pospie-
szne, malo skupione i niejeduolite, to jednak swymi
wykladami i bezposrednia obserwacya dziet wigcej
zacheeil do pracy, nizby to zdolaly sprawi¢ naj-
wznioslejsze, najbardziej gruntowne foliaty, pozba-
wione bezposredniej Zywosci wrazer. Nie umniej-
sza bynajmniej zastug Eitelbergera jako profesora
to, Ze znawstwo starzejacego si¢ uczonego zostalo
wreszcie przescignione we wszystkich dziedzinach.

Przekonalismy si¢ wiec, ze wszystkie wymie-
nione sposoby widzenia sg dosé rozbiezne. Mimo
to jednak przyja¢ mozemy z zupelng stusznoseia,
e kazdy z tych rodzajow wyzyskac nalezy dla ce-
low nauki o sztuce. Przedstawiciel ogolnej nauki
0 sztuce winien mie¢ zdolnos$é nauczania wszyst-
kich, przez nas teoretycznie rozdzielonych sposo-
bow widzenia i postugiwania sie niemi naprzemian.
Musi umieé patrzyc subjektywnie jak estetyk, aby
obserwowa¢ i metodycznie wigzaé emocye wywo-
tane dzielami sztuki; rownoczesnie jednak trzeba
aby umial patrzyé objektywnie jak uczony krytyk
stylu. Nadto powinien mie¢ choé do pewnego sto-
pnia intuicyjna wrazliwosé znawcey, przyczem oczy-
wiscie musi wrazenie swe kontrolowaé przez Swia-
doma, aperceptywna, uczciwg i zdrowa obserwacye
dziel sztuki.

Ogolna nauka o sztuce nie trudno sprosta tym
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wymogom. Bo izolowanie (w nowszych czasach
przyjal si¢ termin »izolacya«) tych wszystkich ro-
dzajow patrzenia fatwem jest tylko w abstrakeyi,
w rzeczywistosei jednak nie da sie uskutecznié bez
przeszkod. Przy obserwowaniu dziel sztuki nie mo-
zna n. p. w zupetnosci sttumi¢ nieswiadomych sko-
jarzen, wiodacych do intuicyi. Nawet teoretyczny
przeciwnik intuicyjnego sposobu »okreslania« (Be-
stimmen) nieraz zlapie sie na tem, Ze znacznie pre-
dzej wpadlo mu na mysl jakies nazwisko i do tego
prawdziwe, nizby to bylo mozliwem przy $cisle
metodyeznem badaniu. Tu uczony staje sie mimo-
woli praktycznym znawea. Takich intuicyjnych po-
mystow nie naleZy oczywiscie stawia¢ na rowni
z jakimi§ wizyonerskimi niedorzecznosciami, Intui-
cya nie da si¢ oddzielic od obserwacyi, tak samo
jak nieodlgcznem jest od niej upodobanie i nie-
upodobanie. Zalezy to zupelnie od indywidualnosci
patrzacego, czy zdola rychlo otrzasé sie¢ z tych
uczu¢, czy tez opanowuja go do tego stopnia, Ze
bierze je za podstawe do studyow psychologicznych.
Nie pogardzajmy tylko jednostronnie sposobem pa-
trzenia estetykow. Wszak u wigkszosci teoretykow
sztuki, stojacych nawet poza obrebem kierunku
estetyeznego, tylko estetyczny sposob patrzenia roz-
strzygnal, ktoremu dzialowi sztuki poswiecili sie
oni definitywnie. Wielkie upodobanie dla sztuki
starozytne] wytworzylo niejednego archeologa; ra-
dos¢ z dziel sztuki nowoczesnej przysporzyla no-
wsze] historyi sztuki wielu — moze zbyt wielu
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pracownikow. Subjektywny sposob patrzenia na
dzieta sztuki uswiadamia znowu innym uczonym,
ze w mysl swoich zdolnosel musza pozostaé przy
estetyce. Ogdolna nauka o sztuce zajmuje
takie stanowisko, z ktorego dalekim wzrokiem
ogarnia wszystkie kierunki i dlatego wolno jej tra-
ktowaé z poblazliwym usémiechem matostkowe spory
partyine. Przy tej sposobnosci nie zbyt nam mito
zauwazy¢, ze dla takie] nauki wlasciwie niema
miejsca w universitas litterarum. Rozdziat fakul-
tetow, ze swymi czterema staremi szufladami wie-
dzy, nie wie co poczaé z »o0golna nauka o sztucee,
pomimo Ze ona jest czynnikiem jednoczacym to
wszystko, co w najdalszym sensie wiaze sie ze
sztuka. PrzekonaliSmy sie o tem zreszta na przy-
ktadzie sposobow widzenia. Uniwersytet nie umialby
nawel poda¢, do ktorej z szuflad fgkultetow nauka
ta nalezy. Zna tylko historye sztuki i este-
tyke, ktora nieraz nazywa filozofia sztuki, mimo
ze te dwa pojecia wecale sig nie kryja. Przedsta-
wiciele tych dzialow zwalczajg sie wzajemnie i kl6eg
si¢ nieraz takZze ze znawcami. Te galezie nauki
o sztuce, ktore wedle szufladkowego podzialu nie
wchodza w zakres fakultetu filozoficznego — gdzie
jednak odbywajq si¢ wyktady historyi sztuki i este-
tyki — takie galezie jak anatomie i fizyologie wykre-
sla sie poprostu ze zwiazku z caloscig. Archeolo-
gie sztuki chrzescijanskiej przydzielono do fakul-
tetu teologicznego; wszystko inne, co nie znajduje
miejsca w starych szufladach, ignoruje sie zupenie,
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n. p. perspektywe malarska i technike sztuki. Nie-
chaj i tak bedzie! Swojemi uwagami nie odmlodze
starych szuflad uniwersyteckich. Nie czuje w sobie
wprawdzie powolania na reformatora spolecznego
albo uniwersyteckiego, ale wolno mi zwroéci¢ uwage
na pewne niedorzecznosci. Przy rozpatrywaniu spo-
sobow widzenia w nauce o sztuce, doszlismy do
wniosku, Ze w obecnym sposobie traktowania sztuki
na uniwersytetach brak jej tacznosci, a t¢ da¢ moze.
jedynie ogélna nauka o sztuce. Teoretyczne bada-
nia nabraly przez to podktadu praktycznego. Wy-
ciaganie stad praktycznych konsekwencyli musze
oczywiscie pozostawi¢ komu innemu.




TRESC,

Znaczenie widzenia dla nauki o sztuce, Rozmaite rodzaje
widzenia, Widzenie nieswiadome, nawpélswiadome, apercep-
tywne. Obserwacya naukowa, Asocyacye widzenia. RéZno-
rodnos¢ patrzenia. Sama w sobie nie do ogarnigeia. Mozli-
wos¢ utworzenia szeregéw wedle widzianych przedmiotow
i patrzacych podmiotéw. Przyklady. Wzrok malarza, geologa,
botanika, przyrodnika wogéle Zludzenia optyczne. Falszywe
wnioski w dziedzinie filozofii sztuki. Patrzenie na dzieta
sztuki Rozmaici obserwatorzy: przyrodnicy, artysci, pro-
fani,. Widzenie teoretyka sztuki. Jeszeze nie jest
jednolitego typu, lecz zalezy od kierunku, do ktérego po-
szezegblny badacz nalezy. Kierunck estetyzujacy, Badanie
wrazen subjektywnych. Pickno tylko urojona wlasciwoseia,.
Nalezy je $ciéle odréznié od artystycznej doskonalogci, Pie-
kno i doskonalo$é artystyezna sa nieréwnomierne. Ogélnie
historyezny kierunek widzenia, Obserwacya objektywna, Me-
toda historyka sztuki jest przewaznie induktywna, tak jak
w naukach przyrodniczych, Krytyka stylu. Poznanie pra-
wdziwosei dziel sztuki. Falsylikaty. Jednostronnie history-
czny kierunek widzenia. Rezygnuje z korzy$ei znawstwa.
Znawstwo. Uczony i znawea empiryk. Ogélna nauka o sztuce
ogarnia i godzi wszystkie wymienione kierunki widzenia. Po-
stuguje si¢ tez intuicyjnem znawstwem jako stopniem do
naukowej krytyki stylu, Perspektywy w dziedzinie naucza-
nia. Na uniwersytetach nie ucza ogolnej nauki o sztuce. Nie
miesci sig ona w przestarzalym, skostnialym podziale na fa-
kultety. Zmiany pozadane!

ALFRED LICHTWARK

O ksztalceniu poczucia barwy




WSTEP.

Gdy w hamburskiej »Kunsthalle< 1891 r. wy-
kladatem o podstawach estetycznego wyksztalcenia,
musialem takze wzia¢ pod uwage wyksztatlce-
nie poczucia barwy.

Nie znalem dawniejszych prac z tej dziedziny,
lecz nie sadze, by one mogly daé wiecej jak ro-
zumiejace si¢ same przez si¢ wytyczne mysli. Wy-
chodz¢ bowiem z zaloZenia, Ze wyksztalcenie po-
czucia barwy nalezy nawigza¢ do lokalnych wa-
runkow 1 doswiadezen. Obecne ujecie problematu
ukazuje si¢ w formie ksiazkowej pod wplywem
specyalnej zachety, ktorej doznalem ze strony ham-
burskiego Towarzystwa nauczycieli dla
pielegnowania artystycznego wyksztal-
cenia. I w ksiazce tej takze bralem zawsze pod
uwage srodki i drogi dostepne w Hamburgu i w Ham-
burgu czynione do$wiadczenia.

W historyi sztuki przejawia sie w ostatnim cza-
sie dazno$¢ do baczniejszego zajecia sie harwa.
Dzielo Muthera i w tym kierunku wywarto wielki
wplyw. Waldemar v. Seidlitz wydal szereg bardzo
subtelnych spostrzezen p. t. »Ueber Farbengebung«
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(Stuttgart 1900). Cenny materyal rozsiany jest w dzie-
tach Bodego, Gurlitta, Wolifling i w. i Pomimo to je-
dnak niemiecka historya sztuki nie weiagnela jeszeze
w zakres swoich badan zagadnienia fluktuacyi w spo-
sobie pojmowania barw (»Farbenbewegung«, jak to
nazwat Arnold Ewald). Wielkie znaczenie maja wy-
wody Andrzeja Auberta w jego biografii Dahla
(1893) i w rozprawie o poczuciy barwy u ludy
norweskiego.

Obecna moja Praca weale nie dazy do teore-
tycznego poglebienia kwestyi. Wynikla prakty-
cznych celow, uwzglednia prawie wylgcznie mate-
ryal dostepny w Hamburgu, a zajmuje sie ogol-
niejszemi  zagadnieniamj tylko o tyle, ile tego
Wymaga praktyczna koniecznog, Wyktady moje
byly objasniane wystawami dziel i przedmiotow
z Kunsthalle, muzeum dla sztuki i przemystu, mu-
Zeum  etnologicznego i przyrodniczego. Ponieway
nie moge da¢ tu bezpos'redniego pogladu zapomocy
rycin, a uwazam, ze slowo tylko wtedy odnosi na-
lezyty skutek, gdy popiera je obserwacya — dla-
lego tez wszedzie, gdzie taka obserwacya staje sie
konieczng, wskazalem tylko ezytelnikowi droge do
samodzielnych badan.

Na razie jest niemozliwg rzeczy, by da¢ juz cos
zupelnie Opracowanego i Wykoriczonego. Przedtem
trzeba bedzie jeszcze zebra¢ wiele praktycznych do-
Swiadczen i teoretycznych obserwacyi, czynionych
Przez rozmaite osoby i w rozmaitych miejscach.

La couleur s’apprend — barwy mozna sie nau-
czy¢ — powiada francuskie przyr.slowjie malars}(le,
powstale zapewne w uczelni jaklegos akadejmﬂfa.,
ktorego zbudzit z uspienia Delacme lub ‘}}GZDIEJ
Manet i jego nastepey. Powiedzenie to [mozna so-
bie jak wyrocznie podwojnie wylozyé i stosownlle
do tego wyraza ono krotko i weﬁowato wynik
cennego doswiadczenia lub tez stawia kwestye do

i nem. .
gor%aiw?y nie mozna si¢ nauczyé. Trzeba 1& mieé
w duszy jak muzyke. I tak samo jak. zdolnoseci mu?
zyczne objawiaja sie tysiacem st.opm, tak samo t@:z
zdolnos¢ odezuwania kolorow jest rzecza indywi-
dualng. Od zupelnej $lepoty na barwy. wioda sto-
pnie az do tych samotnych wyzyn, gdzie z@ys{owe
wrazenie barwy, niby silna rozkosz lub bol, prze-
nika cale cialo az po korce palcéw. Slepemu na
kolory najdoskonalsze wyszkolenie nie da nawet po-
jecia o harwie. .

Powiedzenie to hedzie jednak zupelnie s{us?:n_em,
jezeli je zrozumiemy w tym sen‘sie,. Ze isimem:ce
juz poczucie barwy mozna rozwina¢ w wysokim
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stopniu. Wszak wszyscy wiemy, jak hafciarki lub
robotnice, zajete przy wyrobie dywanow, w ciggu
lat uczg sie odroznia¢ z podziwienia godng latwo-
scia niezmierng ilosé odcieni, nietylko te] samej
barwy, ale nawet jednego tonu, tam gdzie mniej
Wwprawne, cho¢ moze lepiej uzdolnione oko dopiero
PO pewnym wysitku zZauwazy jakas rozZnice,
Dla fizyologa i psychologa mozliwoge rozwoju

w zakresie odczuwania barw jest rzeczg zupelnie
jasna. Juz dawno zdali oni sobie sprawe z tego,
ze jak kazda zdolnosé, tak tez i ta przez ¢wicze-
nie staje sie nietylko bogatszg i subtelniejsza, ale
takZe nabiera Wprawy; ze przez zaniedbanie zanika,
a przez zte Przyzwyczajenie wypacza sie. W na-
Szym systemie wychowania natomiast dziedzina
odczuwania barw lezy zupelnie odlogiem. Wszysey
pamigtamy jeszeze owa starszg generacye malarzy,
u ktérych poczucie barwy byto zupelnie nierozwi-
nigte lub spaczone. Dopiero niedawno temu miod-
sze pokolenie artystow musiato na nowo odkrywaé
barwnos¢ swiata, a wielu z posrod tych miodych,

ktorzy barwy szukali, braklo zrozumienia i zdol-

nosci. Poza artystami prawie tylko kobiety oka-

zujg zrozumienie dla barw. Na ogot ludzie uczeni

1 wyksztalceni nie zastanawiaja sie weale nad tem,

czy wyrobienie wrazliwosci na barwy naszego oto-
czenia i ubrania nalezy do ogolnego wyksztaleenia,
czy tez nie; czy jest pozadana lub konieczng rze-
czg aby w mlodziezy wzbudzano poczucie barwy
1 by ksztatcono ja W tym kierunku?

L INBRE YL

W istocie koniecznoscia jest, aby Niemcy wre-
szcie »nauczyli si¢ barwy«. Nie mamy po.jeczg z ja-
kiem lekcewaZeniem wyrazaja sie o IlIE‘.mlECk]C!]
zdolnosciach kolorystycznych sgsiedzi z Holandyi,
Belgii, Francyi i Anglii; z jakiem szyderstwem
wskazujg palcami na nasza uleglosé w‘okfec haset
z ParyZza lub Londynu. Wiedza tam lepiej (,:!d nas,
7 krawat kazdego kulturniejszego Niemeca, e ma-
terye jego ubran formuja sie wedle angle‘zlsklch
ocz-u; ze o toaletach pan niemieckich decy'rdu.l,e Pa-
ryz; ze mimo usilowan niektorych artystow W za-
kresie barwnego zdobnictwa mieszkan, prym ?vmt%a
w Niemezech w tym wzgledzie Paryz i ‘Angha; 76
francuskie malarstwo jeszcze do dzi$ dnia szerokl.e
w Niemeczech opanowuje dziedziny; ze budowni-
ctwo niemieckie posluguje si¢ barwami tylko z ko-
niecznosci; ze wplywowe szkoly architektugry za-
chowuja sie wobec barwy zupelnie h{.azra.dnle albo
wprost wrogo; ze wreszcie kultura niemiecka pod
wzgledem kolorystycznym nie ma Zadngg? wplywu
na zagranice. Ten jeden fakt choéby w1n1?n WZzru-
szy¢ nasze sumienia, bo jest niezbitym dowodem
na to, co wyzej powiedzialem. '

Budzi¢ poczucie tej narodowej slabosci, ener-
gicznie szuka¢ Srodkow zaradczych 1 stosowacé je:
oto najwazniejsze zadanie raeyonglnel ku.ltury art}.f-
styczne] w Niemczech. Niechze sie nam jednak nie
zdlaje, ze to zadanie moZna pozostawic fach9wcom:
malarzom, architektom, wykonawcom sztuk% stoso-
wanej. Tak dzialo sig¢ juz dos¢ dtugo a jednak nie uwol-
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nito nas od zaleznosci zagranicy i nasladownictwa
starych wzorow. Dopoki nie zaczniemy kultywowac
dobrego smaku konsumentow, tak diugo pro-
dukeya moze robi¢, co jej sie Zywnie podoba. T.a-
two zdola zaprowadzi¢ wszystko — z wryjatkiem
tego, co dobre; bo zeby modz przyjac rzeczy do-
bre, trzeba mie¢ zdolnos¢ odczuwania ich war-
tosci.

Ksztalcenie poczucia barwy jest nietylko teore-
tyeznym postulatem, zadajacym rownomiernego roz-
woju wszystkich wladz duchowych i zmystowych,
ale w pierwszym rzedzie jedna z podstaw naszego
materyalnego dobrobytu. Ludziom praktycznym,
uczonym lub prawnikom o przecietnem ogolnem
wyksztalceniu, nie majacym pojecia, co to jest wy-
szkolone oko, wolno usmiechac sig z niedowierza-
niem, gdy stysza, ze wysubtelnienie poczucia barwy
Jest Zrodlem glebokich rozkoszy artystycznych, ktore
czynia nawet zycie najuboZszych nieskorczenie bo-
gatem w szlachetna radosé. Nie mozna nawet Za-
da¢ od nich, aby to pojeli. Natomiast powinnismy
zada¢, aby ludzie nawet zupelnie zaniedbani pod
wzgledem wyksztaleenia estetycznego, a decydujacy
w ministeryach i radach miejskich o sprawach wy-
chowania — a takich jest niestety w Niemczech
legion — aby ci ludzie, pomimo, Ze im samym
brak wszelkiego artystycznego poczucia i mimo ze
nie majg zadnych potrzeb w tym wzgledzie, aby
oni przynajmniej zrozumieli jak wielki wplyw wy-
sublelnienie poczucia barwy moze wywrzeé na Wy-
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twory sztuki stosowanej i jakie nieobliczalne ko-
rzy$ci wyniktyby stad dla rozwoju rodzimego prze-
mystu. '

Gdy wiec mowa o potrzebie ksztalcenia poczu-
cia barwy, niechaj kazdy zosobna powie sobief ze
to jego specyalny wypadek wilasnie rozwazaja i ze
wprost ciezy na nim obowiazek, by zaezqé. pracg
w tym kierunku u siebie i swego otoczem:'a, nie
jutro lub na przyszly tydzien, lecz dzis juz i Wt'el
chwili. Starajmy sie wyposazy¢ przyszie pokolenie
w to, co u nas zaniechano.

3
* *

O fizyczne] istocie $wiatta 1 barwy ucza nas
dosé szezegotowo w szkole i wyksztatconemu Niel'n-
cowi wiadomo na ogol wszystko, co nauka osig-
gneta dotychezas na tem polu.

W jakim natomiast stosunku do barw pozo-
staja jednostki, albo owe istoty zbiorowe, kioremi
sa cale pokolenia — to wszystko nie nalezy ‘do
rzeczy, ktorychby sie w szkole nauczy¢ mozna
bylo. Tam malo zwracaja uwagi na zjawiska WI‘E}-
Aiwosci estetycznej. A przeciez punktem wyjscia
dla praktycznych zastosowan bedzie zawsze i.ndglr-
widualna wrazliwo$¢ na barwy, a nie zrozumienie
fizykalne] istoty swiatla i barwy. Dla art\:'styczne@
strony zagadnienia barwy znajomosé jej fizykalnej
strony nie ma zbyt wielkiego znaczenia. .I ZAWSZe
jeszeze badacz moze doskonale zdawac sobie spgawe

TRZY STUDYA 1.
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z istoty Swiatla i barwy zgodnie z dzisiejszym sta-
nem wiedzy, nie majac przytem pojecia o estety-
cznej stronie wrazen barwnych.

Gdy mowa o barwie nie wolno ani na chwile
zapomnie¢ o tem, Ze barwa jest wlasciwie funk-
cyonalnem zjawiskiem naszego oka, ze zjawisko
to, zalezne od ustroju fizycznego i duchowego, in-
nem jest u kazdej jednostki. Niema dwojga ludzi,
na ktérychby to samo zjawisko barwne jednakowe
sprawialo wraZenie. To samo zjawisko nie dziala
dwa razy tak samo na jednego cztowieka; co wie-
cej, nawet oba oczy nie doznaja jednakowych wra-
zen barwnych. Z wlasnego doswiadezenia przeko-
nalem sig, ze na jedno oko widze barwy o shaby
stopiei mniej nasycone niz na drugie. W jakim
St.{)plliu wrazliwosé zalezna jest od sity podraznie-
nia, przekonaé¢ sie mozemy, gdy ol$nieni wielkim
blaskiem storica, spojrzymy na krajobraz, ktory
w%fda si¢ nam wiedy jakby nagle zamarly. 7 lek-
cyi fizyki przypomni sobie kazdy doswiadezenia
odnoszace sie do zjawisk nastepezych, towarzyszg-
cych silnemu podraznieniu barwnemu. Jako zja-
‘wisko psychiczne wrazliwosé na barwy zalezna
jest od tych wszystkich stanow i sif, ktore opano-
wuja zycie duchowe: Przyzwyczajenie, suggestya,
zmecezenie lub dyspozyeya do reagowania na kon-
trasty, tf) wszystko ma wielkie, nieraz decydujace
znaczenie.

Zanim przystapimy do szukania drég i sposo-
bow ksztalcenia poczucia barwy, musimy jeszeze

wzigé pod uwage niektore zagadnienia, wynikajace
z tego cosmy wyze] powiedzieli.
# G *

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

Nawet gdy nie zwracamy specyalnej na to uwagi,
spostrzezemy, Ze na og6l oznaczaja ludzie w przy-
blizeniu dokladnie tylko trzy barwy glowne: Zolta,
czerwona i niebieska, a pozatem moze jeszcze ko-
lor wyraznie zielony. Pomaranczowy nazywaja zwy-
kle zottym; fioletowy i liliowy rownie czesto nie-
bieskim. Pozatem jezyk niemiecki jest dziwnie ubo-
gim W moZnos¢ oznaczania odcieni i barw mie-
szanych. Jezeli Niemiec nie chce uzywaé niezgrab-
nych wyrazow zlozonych, wtedy musi postugiwaé
sie jezykiem francuskim i mowi: lilas, orange, vio-
let, fraise, prune, puce, bleu mourant. To wygo-
dne zapozyczanie sie, zreszta bardzo stare, naj-
prawdopodobniej przytlumilto, jesli nie zniszczylo
raz na zawsze, moznos¢ rozwoju wiasnego jezyka
w tym kierunku.

Natomiast zadziwiajaca tatwosé, z jaka Fran-
cuzi z kazdego rzeczownika czynia okreslnik barwy,
swiadezy naodwrot o przyzwyczajeniu silnego od-
czuwania wrazen barwnych. Tam bowiem, gdzie

uczucie reaguje Zywo na wrazenia, wyobraznia na-
5*
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tychmiast dobiera najodpowiedniejsza nazwe. Dla
rozumu to nielatwa sprawa i dlatego to co rozum
W tym wazgledzie osiggnac zdolat, zZazwycezaj nie
ma wielkie] wartosci.

Falszywym bytby jednak wniosek, gdybysmy
z niedoktadnych stownych okresleri sadzi¢ mieli,
ze Niemcy majg staba zdolnoge odezuwania barw.
Zdolnosé spostrzegania i stownego wyrazu spo-
strzezen nie koniecznie musza iS¢ w parze. Jak
wiadomo chcial Geiger z niedokladnych i chwiej-
nych okresleri barw u Homera wyciagnaé wniosek,
Ze epoka owa stala na niskim stopniu odezuwania
barwy i prawie ze byta slepg na kolory. Geiger dat
tem samem inicyatywe do dokladnego zbadania
stownego bogactwa wszystkich ludow, nawet »dzi-
kich«, nalezgcych do dziedziny etnologii. 1 przeko-
nano sie na doswiadezeniach, ze choé nieraz jezyk
zawodzi, to przyrodzona zdolnogé rozrézniania barw
Jest mniej wiecej jednakowa u catej ludzkosci.
W walce o byt, przy szukaniu i rozréznianiu owo-
cOW, przy rozpoznawaniu zwierzyny, przy pilnowa-
niu, nazywaniu i ocenie bydia zdolnosé¢ rozroznia-
nia barw ma tak donioste znaczenie, Ze wprost
nie mozna sobie wyobrazié¢ jej braku. Opowiadaja
tez zdumiewajace fakty o »dzikich«, o ich zdolno-
§ci rozrozniania tonow barwnych przy tropieniu
zwierzyny lub opiece nad trzoda. Pomimo to umieja
oni nazwaé tylko kilka barw i nie maja wyrazu
dla oznaczenia pojecia barwy. »Dziki« i przecigtny
Europejezyk objawiaja ten sam stopienn odezuwa-

st e e

nia barwy. Latwo wywnioskowac z wyrobow barw-
nych eywilizacyi chinskiej, mezopotariskiej, egipskiej,
greckiej i z epoki poprzedzajacej nasza kulture, ze
W czasach historycznych odezuwanie barwy stato
na tym samym stopniu co dzisiaj. I pod tym wzgle-
dem niema réznicy na rozmaitych stopniach kul-
turnych, ze czerwong strong widma dokladniej na-
zywano niz niebieska i Ze mieszano nazwy barw
sasiednich, jak pomaranczowej i zoltej, fioletowej
(albo nawet zielonej) i niebieskiej. Kto tylko bada
hogactwo stowne, musialby dojs¢ do falszywego
wniosku: Ze zdolnosé spostrzegania barw ma bar-
dzo ciasne granice.

* &

Pomimo, Ze mozna wykaza¢, iz mechaniczna
zdolnosé 3dczuwania barw jest mniej wiecej je-
dnakowa u wszystkich ras i epok, dostepnych na-
szému poznaniu, to jednak w zakresie estetyczne]
wrazliwosei wszystkich ludow, nietylko kultural-
nych, odnalez¢ sie dadza historyczne flu-
ktuacye, wtasciwoseci miejscowe i ob-
jawy Przyzwyczajenia.

Swiat wprawdzie nie zmienia swego wygladu,
ale wrazliwosé podlega nieskonczonym i cigglym
zmianom i fluktuacyom. A. Ewald swemi bada-
niami uczynit prawdopodobnym fakt, ze w staro-
Zytnosei ludy kulturne uwazaly barwe zoltg za je-
dng z najpiekniejszych i najbardziej wykwintnych
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i czcily ja tez jako barwe kultu. W srednich wie-
kach znowu barwa kultu religijnego stala si¢ barwa
blekitna, z6lta natomiast napigtnowano mianem
dyabelskie] i uczyniono symbolem zazdrosci. To
zupelne odwrocenie symbolicznego znaczenia barwy
niebieskiej i zolte] dotychczas mozna bylo jedynie
skonstatowa¢, ale nie zdolano w Zaden sposob wy-
tlomaczy¢.

A poza temi fluktuacyami w sposobie pojmo-
wania barw, (» Farbenbewegung <) obejmujacemi cale
epoki, mozZna tez zauwazyé rozmaite przeobrazenia
w mniejszych okresach czasu. Pokolenie z 1700 r.
inaczej odczuwalo barwe Zolta, czerwona, niebie-
ska niz jego przodkowie z 1600 lub 1500 r. Ka-
Z2de pokolenie ma swoj wlasny kolor czerwony,
niebieski, zielony i Z6lty. Ze strzgpkow obrazu, nie
zawierajacego nic ponad trzy kolory, mozna ozna-
czyé czas pochodzenia obrazu. Wedle calego sze-
regu tablic czerwonych, bedacych nasladownictwem
czerwieni uzywane] przez rozmaitych wielkich mi-
strzow malarstwa, badacz, ktory sledzit rozwoj ko-
lorytu przypusémy od 1400 r., latwo potrafitby
okreslié, do ktorej epoki kazdg czerwien odniesé¢
nalezy. Zmienno$¢ wrazliwosci wyraznie ujawnia
sie tez w rozwoju uzdolnionych jednostek. Jakaz ro-

znica n. p. miedzy Rembrandtem z 1630, a 1660 r.!"

Niezwykle pouczajacem - mogloby ~byé studyum
o zmianach kolorystycznej wrazliwosci, ujawniaja-
cych sie w sklonnosciach i zamilowaniach ludzkich;
studyum uwzgledniajgce zarowno historyczne na-
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stepstwo wiekow, jak tez rozwoj dominujgeych ar-
tystyeznych osobistosci. Kto stworzy takie kolory-
styczne studya o Rembrancie, Rubensie, Tycyanie
lub Holbeinie? Kto postara si¢ o odslonigcie przy-
czyny tych zmian?

Niedostatecznie znanym jest tez wplyw mie j-
scowych stosunk6w na sposéb odezuwania
barw. Wiemy tylko ogélnikowo, Ze zjawiska kolo-
rystyczne w Wenecyi sa inne niz w Florencyi, ze
w Londynie, Amsterdamie, w Paryzu lub Berlinie
maja one zawsze jaka$ specyalng i odmienna wia-
sciwosé, ktora spostrzega juz oko nietylko wysub-
telnione. Stopien wilgoci w powietrzu, stan slornca,
nieskoniczenie mate czasteczki pylu oddzielajace si¢
od cial pod mechanicznem dzialaniem powietrza
i swiatla i sprawiajajace, ze w atmosferze skal
wapiennych $wiatlo inaczej si¢ zalamuje niz wsrod
formacyi granitowych lub nad morzem — to wszy-
stko wywoluje bardzo wielkie roznice. Zachod
storica inaczej wyglada w Wenecyi, inaczej w Pa-
ryzu. Paryskiego nieba o zachodzie nie mozna za-
mieni¢ z berlinskiem. Zjawiska $wietlne o zacho-
dzie nie wygladaja nawet tak samo w Berlinie jak
Poczdamie, nie mowiac juz o Hamburgu. Obrazy
francuskich pejzazystow niezupelnie sa zrozumiale
dla Niemca. Dopiero przechadzka wzdiuz wybrzezy
Sekwany, wycieczka do Fontainebleau, Sévres albo
St. Cloud, lub cho¢by podroz koleja z Belgii do
Francyi zwykle otwiera Niemcom oczy dla zrozu-
mienia francuskich pejzazy. »Wer den Kiinstler
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will verstehen, muss in Kiinstlers Lande gehen« od-
nosi sie trafnie takze do zjawisk kolorystycznych.
Wszystkie te roznice lokalne pod wzgledem $wia-
tta i barwy wywoluja zarazem odmienne przyzwy-
czajenia oka. Dla tego ta sama barwa jest czems
innem dla oka uformowanego w ParyZzu, a czem
innem dla oka wychowanego w Amsterdamie lub
Florencyi. Nawet u poszczegolnych osobnikéw mo-
zna dosé czesto wykaza¢ zmiany w patrzeniu, po-
wstale pod wplywem przyzwyczajenia do obcego
kolorytu lokalnego. Niemiecki malarz, ktéry dtuz-
szy czas Zyl we Wioszech, potem nieraz przez
dziesigtki lat nie umie odda¢ tonu i kolorytu ro-
dzimego krajobrazu. Na odwrot znowu, gdy Dau-
bigny jedzie do Holandyi i maluje wody kanalu,
wierzby i miyny, wtedy choé troche wyrobione oko
pozna, ze wzrok ksztalcony na francuskim pejzazu,
nie zdolal pojaé kolorystycznych wlasciwoscei ob-
cego kraju. Wszak nawet Claude Monet, ten na-
pozor najbardziej objektywny francuski pejzazysta,
ktory zda sie z matematyczng $cistosciqg opanowat
istote Swiatla i barwy, nawet on, gdy utrwalil na
plotnie szereg zielonych, holenderskich doméw za
drzewami nad woda, wlal w nie cos z kolorysty-
cznych wlasciwosei nadsekwanskich wybrzezy.
Tak samo jak dziala na kolorystyczna wrazli-
WOSC przyzwyczajenie do warunkow miejscowych,
tak tez wplywa na niag nastroj wywolany przez
niezwykle uzdolnione jednostki. Giorgione,
Rubens, Rembrandt lub Manet porwali za sobg

—

cale pokolenie. Wplyw tych genialnych oczu, dla
wspolezesnych zbawienny 1 rozwojowy, ujawnia sie
leszcze W pozniejszych epokach peryodycznie, za
posrednictwem akademizmu. Kolorystyezny ruch
XIX w. zaczal sie prawie wszedzie nasladowni-
ctwem dawnych wzorow. Ale kto w XIX w. oko
swe nastawil na koloryt Tycyana, Rubensa albo
Rembrandta, doszedt do zgota odmiennych rezul-
tatow niz ktorys z uczniow ksztalcacych sig¢ w pra-
cowniach- owych dawnych mistrzow. Uezniowie ci,
zyjacy pod wzgledem miejsca i czasu na gruncie
tej samej wrazliwosci kolorystycznej i pracujgey
pod bezposrednim wplywem indywidualno$ci mi-
strza — owi uczniowie bardzo czesto malowali
obrazy, ktére mozna bylo zamieni¢ z pierwowzo-
rem. Nasladowca pozniejszych epok nigdy tego nie
zdolal osiagnaé. Natomiast z niezmienng prawidlo-
woscig dochodzit do innych rezultatéw: mianowi-
cie zatracal wrodzong i samodzielng kolorystyczng
wrazliwosé. To odnosi sie zar6wno do profeso-
row, jak i do artystow rysujacych wzory (Muster-
zeichner). Moznaby sformutowa¢ ogolng zasade, zZe
kazdy rodzaj akademizmu jest w swej najglebszej
istocie niekolorystyezny lub tez antikolorystyczny.

*
* *

A to co jest miarodajnem dla duszy jednostek,
w rownej mierze odnosi sie do zbiorowe] duszy
narodéw. Z chwila gdy narod zaniechal tworczosci
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wyniklej z wlasnego odczucia i zadowala sie przyj-
mowaniem gotowych plodéw obcej pracy dawniej-
szych epok, albo sgsiednich kultur, wtedy marniejg
jego wrodzone zdolnosei.

Nasladownictwo w kazdym razie musi pozostac
za plerwowzorem, gdyZ nie wymaga tego samego
naktadu energii.

Sa ludy, u ktorych przez dlugi ciag wiekow
marnieja wszystkie kolorystyczne uzdolnienia, ge-
niusze i talenty, dlatego Ze silniejszy sasiad sa-
mym faktem swej wielkiej, samodzielnej produkeyi
uzaleznil sobie wszystkich chwilowo stabszych. Nie
trzeba tez weale wymienia¢ przykiadu na to, jak epoki
0 najwyzszem napigciu artystycznej energii jeszeze
z poza zapadiych grobow paralizuja tworczose po-
zniejszych pokoleri za posrednictwem akademizmu.

Z tych spostrzezeri wynika, ze ktokolwiek chee
wydawac sady o barwach, powinien sobie najpierw
uswiadomi¢, czy wogéle oko jego zdolne do spo-
strzegania barw. Nastepnie winien zbadaé¢ o ile
wyksztalcenie przyrodzonej wrazliwosei uzdolnia
go do wydawania sadow. Codziennie zdarzajg sie
takie fakty, ze ludzie o niewyksztalconem oku, nie
majacy pojecia o najprostszych zasadach kolory-
stycznych, z najwigksza pewnoscig odsadzaja dzieta
zdolnych i wyksztalconych oczu. »Fe, taka lgka zie-
lona jak trawa!« zawolal jakis gogé wystawy przed
jednym z nowoczesnych obrazow.

*

»%,{. &
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JezelibySmy mieli szuka¢ podstaw dla raeyonal-
nego wyksztalcenia poczucia barwy, to nalezaloby
sobie uswiadomi¢, Ze cel jego nie lezy w mecha-
nicznem opanowaniu jakiegos naukowego kursu,
ale w uzdolnieniu do przyjmowania wrazen; nie
W przerobieniu systematycznego materyatu, ale
W rozwoju pewnej sily.

Odrazu tem samem rozstrzygnelismy kwestye,
kiedy rozpocza¢ mozna wyksztalcenie w tym kie-
runku. Czas stosowny nadchodzi z chwila, gdy
zdolnosei zaczynaja sie odzywaé, a wiec juz
w pierwszych latach Zycia.

Moznaby bez wielkiego trudu ulozyé systema-
tyczny plan takiej nauki, ale jak na dzisiejsze sto-
sunki byloby to zupelnie bezcelowem. Nikt chyba
nie uwaza za rzecz mozliwa ani pozadang, aby
wprowadza¢ wyksztalcenie poczucia barwy jako
nowy przedmiot do planéw szkolnych. Poprostu
dlatego, Ze brak nam Zywego materyatu faktow,
ktory dopiero zdoby¢ mozna dtugoletniem i wszech-
stronnem doswiadczeniem. Komu wiadomo jakie
niebezpieczenstwo kryje sie w schematycznym, pro-
fesyonalnym sposobie nauczania, z pewnoscia prze-
zegna si¢ z przestrachu na sama mvysl o tem, ze
nauczyciele mogliby wpasé na pomyst urzadzenia
systematycznego kursu ksztalcenia poczucia barwy.
To juz raczej pozostanimy przy dotychczasowej nie-
swiadomosci. Przeciez bez tego mamy az nadto
przedmiotow szkolnych. Trudno sobie takze wyo-
brazi¢, aby w domu dzi§ mozna bylo ksztalci¢
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dzieci w tym kierunku wedle konsekwentnie prze-
prowadzonego planu.

Zreszta nawet nie potrzeba osobnego planu, ani
w domu, ani w szkole. Dla domu wystarczy, jezeli
rodzice wyksztalcili siebie samych, bo ich umieje-
tnos¢ i wspoludzial wplywa na dzieci bezposrednio.
W szkole natomiast nalezaloby jeszcze wprowa-
dzi¢ tuziny nowych przedmiotow, gdybysmy nadal
stosowac si¢ mieli do zasad dzi§ ogélnie przyje-
tych, cho¢ teoretycznie chyba nigdy nie wypowia-
danych. Wedle tych zasad kazdy przedmiot nauki
odciety jest od pokrewnych dziedzin przez wyso-
kie, niedostepne mury, ktorych pod karg przekra-
cza¢ nie wolno. Gdyby natomiast traktowano ka-
zdy dziat jako budynek, sluzaey nietylko jako
przedmiot ogladania i badania, ale umozliwiajacy
zarazem rozlegly widok na wszystkie strony, wtedy
moénaby nawet skresli¢ kilka przedmiotéw nauki.
Wryksztalcenie poczucia barwy wchodzi w zakres
nauki z pogladu, lekeyi rysunkéw, malarstwa, bo-
taniki, zoologii, a wreszcie i historyi sztuki, gdyby
cos takiego, bron Boze, znalez¢ si¢ mialo w po-
dziale godzin.

Na dzi$ mozna ograniczyé sie jedynie do po-
dania pewnych wytycznych, gdzie i kiedy nastre-
cza si¢ sposobno$¢ w domu i w szkole, aby dzieci
pobudzi¢ w tym kierunku. Z takiej podniety sko-
rzystaja przedewszystkiem oczy bardziej uzdolnione
do odczuwania barwy. Pierwszym celem wycho-
wania jest wlasnie wzbudzi¢ w tych zdolnosciach

poczucie wlasnej sity i wskazaé¢ im srodki do dal-
Sz6go rozwoju. Kazda z tych zdolnosci zacznie
wkrotce oddzialywa¢ na swe otoczenie i w ten
Sposob mozna osiagngé jak najlepsze rezultaty,
Nie idzie tu tylko o zdolnosci tworcze, ale tak
samo o te niezliczong ilo$¢ subtelnie zZorganizowa-
nych oczu, owych wilasciwych nosicieli dobrego
smaku, ktorych jedynem przeznaczeniem jest przyj-
mowac wrazenia i odczuwac je. Tym wrazliwym
oczom Zle dzi§ dzieje sie w Niemezech. Tylko
rzadko dochodza one do uswiadomienia, u mez-
czyzn prawie nigdy. MezZezyzni wstydzg sie wprost
kazdej estetycznej sklonnosci, gdyz wydaje im sie
to rzecza zamalo powazna. Jezeli maja zamilowa-
nia estetyczne, to je ukrywaja, a uznaja tylko u ko-
biet. Zaledwie w wielkich centrach sztuki spoty-
kamy mezczyzn znajacych estetyczng przyjemnoseé
odczuwania barw. A jak nieliczni sg oni i jak
maly ich wplyw! MeZczyznie wolno si¢ u nas zaj-
mowac sztuka tylko o tyle, o ile ona siega w za-
kres nauki. Tylko zbieraczowi przebaczaja zajecie
si¢ rozmaitemi dziedzinami sztuki, Ogot jednak
1 wtem widzi kaprys i zapetnienie chwil wywezasu,
potrzgsa glowa i pyta: dlaczego na takie rZeczy
wydawac pieniadze? Czlowiekowi zamoznemu wolno
tez urzadzi¢ sobie dom przy pomocy architekty i de-
koratora, ale nie wolno samemu zajmowac sie
ta sztuka, ktora wnika w zycie. Tylko kobieta ma
naogol pojecie o radosei wynikajace] z odezuwa-
nia barwy.
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Tu nalezy tez zaznaczyé, Ze kobiety zajmujace
si¢ kolorystyczna strona swej toalety spetniaja
czynnos¢ niezwykle wazna. W Niemeczech ieszcze
zbyt malo uznano te prace estetyczng w jej gospo-
darczem znaczeniu i dlatego nalezaloby sie nig za-
ja¢ jeszcze pewazniej i z wiekszem zamilowaniem
niz dotad. Jest to poprostu postulatem samodziel-
nosci narodowej, aby kobiety rozwinely indywi-
dualny smak. To samo odnosi sie tez do mezezyzn,
tylko Ze oni na razie nie maja jeszcze pojecia o ko-
niecznosci ubierania si¢ ze smakiem. Niema prze-
sady, jeZeli si¢ powie, ze przecietny Niemiec swoim
wygladem po najwickszej czesci graniczy z kary-
katura. Szczegolnie pod wzgledem kolorow:.

I tu wlasnie wychowanie musi wkroczy¢ z wielka
energia.

Jezeli mamy dazy¢ do ksztalcenia poczucia
barwy, to przedewszystkiem mezezyzni musza sie
pozby¢ w tym wzgledzie przesadow i falszywego
wstydu. Teoretyczne argumenty zazwyczaj nie od-
nosza skutku: ale ktoz miatby odwage zaprzeczye,
ze gdyby w Niemeczech takze mezezyzni zechcieli
uszlachelni¢ swoj smak, to mialoby to donioste
znaczenie dla naszej artystycznej i przemystowej
produkeyi i Ze wplyneloby na samodzielnogé i za-
pewnilo powodzenie naszego przemystu.

*
* Ed

Podstawy ksztaleenia poczucia barwy sa u obojga
plci jednakie. Ale u dziewczat mamy do dyspozycyi
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wigksze bogactwo srodkow: roboty reczne i suknie,
oto juz dwa wielkie, odrebne dziaty!

Rozpoczynamy od éwiczenia mechanicznej zdol-
nosci rozpoznawania i nazywania barw. Dopiero
gdy tu osiagnieto jaka taka wprawe, mozna przy-
stapi¢ do rozwoju poczucia jakosci barw.

Pierwszorzedne znaczenie ma nauka rysunkow.
Pomimo ze skutkiem obecnie obowiazujacych me-
tod, nauczyciele tylko z trudnoscia na to pray-
stang, to jednak tak diugo trzeba powtarza¢ za-
danie, aby dzieci juz bardzo wczesnie zaczely po-
slugiwaé si¢ farbami, dopoki ono nie zostanie
urzeczywistnione. W 1893 r. mialem w jednem
hamburskiem stowarzyszeniu odczyt o nauce ry-
sunkow i wskazywalem na koniecznos¢ wprowa-
dzenia do niej farb. W kilka tygodni pozniej pray-
niosta mi jedna ze stuchaczek zeszyty rysunkowe
z angielskiej szkoly elementarnej, gdzie pierwsze
studya wedle kwiatow i ptakéw wykonane byty
farbami. Nasi pobratymey dawno wiec oddali
w ustugi narodowej kultury to, co my mozemy je-
dynie wypowiedzie¢ jako Zyczenie. Oni maja pra-
wdopodobnie wiecej inicyatywy i strzega sie bar-
dzie] niz my stalych panstwowych urzadzen, ta-
mujaeych wolnosé ruchow.

U dziewczat nalezy traktowa¢ nauke rysunku
1 malarstwa w najscislejszym zwigzku z robotami
recznemi, gdyz haft kolorowy moze mie¢ dla ksztal-
cenia poczucia barwy te sama wage co malarstwo.
Kazda dziewczynka niechaj sie uczy haftowania
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kwiatow wedle natury. Nie darmo ten dziat tech-
niki nazwano w Niemeczech malowaniem iglg (Na-
delmalerei). Kolorowy haft na réwni z malarstwem
wymaga dokladnej i bystrej analizy zjawisk wzro-
kowych i tam gdzie nauke te zastosowano — n. p.
w Hamburgu mniej wiecej od 1892 r, — zdotata
ona wielu oeczom zastapié korzysci malowania.

Jezeli zalezy nam na tem, aby umiejetnosé hafty
rozwineta sig poza naiwny naturalizm, nieunikniony
Z poczatku, to nalezy jg oprzec na starannym i $mia-
tym rysunku, gdyZ wobec wszelkiego rodzaju dyle-
tantyzmu trzeba bye jak najbardziej Wymagajacym.

Moznaby tez Przy nauce rysunkow wprowadzié
¢wiczenia w reprodukowaniy tonéw barwnych z pa-
migei i w ten sposob przyzwyczaja¢ oko do mie-
szania i rozkladania harw, Bylby to juz wielki po-
step, gdyby wszyscy uczniowie naszych szkot umieli
praktyeznie postugiwac sie farbami. Akwarela na-
daje sie najlepiej do takich prob.

Gdy juz dopmwadzono, droga syntetyczna, przez
malowanie wedlug natury, do zrozumienia zlozono-
sei barw, mozna rozpocza¢ obserwacye barwnych
zjawisk przyrody,

Kardynalng zasadg w rozwoju poczucia barwy
jest ciagle zwracanie uwagi na przyrode i przy-
zZwyczajanie do jej obserwaeyi. Tylko oko, ktére
nauczylo sie w milodosci obserwowac przyrode,
zdola zachowagc samodzielnosé¢ sadu wobec dziet
sztuki,

T

Przez przyrode nie nalezy jednak natychmiast
rozumie¢ krajobrazu. Zbyt trudno Sledzié zjawiska,
barwne na niebie i ziemi, a oko, ktoére dopiero
si¢ uczy, tatwo przez to zej$¢ moze na manowce,
Jezeli idzie o rozwoj poczucia jakosci barw, to wy-
daje mi si¢ rzeczg niemozliwa, Zeby mozna z.aczs%é
od krajobrazu. Od podobnego zamiaru odwiedzie
nas chocby pobieZny rzut oka na rozwoj sposobu
odczuwania barw u calego rodzaju ludzkiego. Ludz-
kos¢ zwrocila si¢ do krajobrazu dopiero bardzo
pozno, gdy juz udoskonalita swoje poczucie barwy
w innych dziedzinach. Okoto 1400 r. Europa pro-
dukowala najwspanialsze tkaniny i miala malarzy,
ktorzy z widocznem zamilowaniem gledzili zjaw1.-
ska barwne pieknych szat, podezas gdy postaci,
ktore malowali, poruszaly sie na tle zlotem. Jest
kwestya o ile ci malarze wogole patrzyli na kraj-
obraz artystycznem okiem. A wowezas ludzkose
juz miata za sobg kilka tysigcleci kultury w od-
czuwaniu barw. Wprawdzie w starozytnosci odczu-
wano artystyczne pigkno krajobrazu, ale ta zdol-
nosé¢ zatracita sie¢ w wiekach srednich.

Krajobraz, ktoérego nie mozna uwazaé za wY-
nik estetycznej inteligencyi, dopiero na bardzo p(")-
znym stopniu rozwoju pociagnal ku sobie uczucie
artystyczne. ;

* *

W czasach, gdy dokonywat sie dopiero estety-
czny rozwoj poczucia barwy, eztowiek juz znalazt do-
6
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kola siebie $wiat zapelniony nieskonczonem mno-
stwem najroznorodniejszych wytwor6éw estetycznych,
ku ktorym mogt sie zwracaé i rzeczywiscie tez sie
zwracal. Zdaje mi sie, ze byloby bardzo racyonal-
nem, gdyby jednostki dzis przebywaly te samquroge
estetycznego rozwoju, ktorg niegdys kroczyla cata
ludzkosé.

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

Niechaj nas to w blad nie wprowadza, ze pray-
rodnicy mowia dzi§ znowu z sceptycznem zastrze-
zeniem o estetycznych zdolno$ciach zwierzat; ze
raczej kwestyonuja wplyw oka owadow na arty-
styczna jakos¢ barw kwiatowych. Stoimy jedynie
wobec tego faktu, Zze odeczuwamy barwe skrz;fde{
motylich, piér ptasich i platkow kwiatowych j-ako
cos najswietniejszego, co istnieje obok wytworow
ludzkiej kultury; ze nasza sztuka potrafi wytwo-
rzy¢ dopiero na bardzo wysokim stopniu rozwoju
dziela pod wzgledem barwy choé¢hy do nich zbli-
zone; ze na razie jeszczeSmy im w zupelnosci nie
zdotali dor6wna¢; Ze wreszcie w czasach przedhi-
storycznych wyksztalcenie kolorystyezne ludzkiego
oka zaczelo sie od pior i kwiatow.

S

Istotnie nie mozna nie zauwazy¢ u owadow ich
wybitnie estetycznych uzdolnien pod kazdym wzgle-
dem. One sa najstarszymi muzykantami. A czy
zdotamy sobie wyobrazi¢ won kwiatow niezaleznie
od powonienia lub mi6d niezaleznie od smaku
owadow? Tak samo jak estetyczny rozwoj naszego
oka uwarunkowany jest istnieniem barw, tak tez
i rozw6j powonienia wywolany zostal zapachem,
a rozw6] smaku miodem kwiatow; a wszak won
i miod zalezne sa od istnienia owadow.

Mniejsza zreszta o teoretyczne stanowisko w te]
kwestyi, w praktyce jednak niema nic bardziej ko-
rzystnego przy ksztalceniu poczucia barwy, jak na-
wigzywanie do kwiatow lub zawartosci muzeow
przyrodniczych. Stad plyna prazrodia estetycznego
wyksztalcenia. Galerye obrazow i muzea przemy-
stowe maja niemniejsze znaczenie, ale siggnaé mo-
sna do nich dopiero wowezas, gdy juz oko samo-
dzielnie zdotalo wnikna¢ w przyrode.

Nauk przyrodniczych ucza w kazdej szkole: i tu
nastrecza sie moznos¢ ciaglego zwracania uwagi
na muzea przyrodnicze, ogrody botaniczne 1 z00-
logiczne jako na kopalnie wrazen estetycznych. Nie
moge zrozumie¢ dlaczegoby nie miano zarazem
budzi¢ poczucia piekna przy opisie ptakow, owa-
dow lub kwiatow. Przy tem nie potrzeba wcale
dtugich roztrzasan, wystarczy — jak wiadomo z do-
swiadczenia — jedno stowo, mafa uwaga, aby nie-
raz wzbogacié czlowieka na cale zycie. Wszak ar-

tystyczna strona barwnej szaty owadu, ptaka, kwiatu
6
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nalezy tak samo do ich charakterystyki jak sam
fakt ich ubarwienia. Ze wykluczam wszelki senty-
mentalny zachwyt — tego chyba podkresla¢ nie
potrzebuje. Tam gdzie istnieje ogrod zoologiczny,
jego klatki z ptakami powinny byé punktem wyj-
Scia dla obserwacyi; gdyZ catkiem inaczej odezu-
wamy Swieze barwy Zywych istot, a inaczej wiedy
gdy stoimy w muzeach przed zblakly Swietnoseig
oszklonych szaf.

Materyal w muzeach Jest jednak z natury rze-
czy nieskonczenie wszechstronniejszy i wskutek ula-
twionego przegladu znacznie bardziej pouczajaey.
Poszezegolne rzedy i rodziny ptakow i motyli ob-
lawiaja pod wzgledem kolorystycznym bardzo od-
mienne i réznorodne uzdolnienia. Ogromna to przy-
jemnos¢ gdy po przez oszklenie szaf muzealnych
mozna badaé¢ estetyczne wlasciwosci rozmaitych
wielkich rodzin. Jezeli zag wyobrazimy sobie, ze
nosiciele tego pigkna sa obdarzeni inteligencyg i ze
swiadomie rozkoszuja sie swoja wspaniatosciag —
to jakiez wtedy dopiero odkryjemy w nich rézno-
rodne skfonnosei i sity! Jak dziwnie splata sie
u rozmaitych rodzin zdolnosc tworczosci kolory-
stycznej i formalnej. Krezki, czepki, korony, pla-
szcze, suknie z trenami, to wszystko daje kolibrom
i rajskim ptakom sposobnosé do najdziwaczniej-
szych fantazyi barwnych. Paw tworzy sobie nawet
zapomoca kola wspaniale tto, na ktérem iego bo-
gato przystrojona posta¢ wydaje sie niby jakims
wschodnim wiadeg na tronie.

Sprobojmy raz okreslic artystycane cechy go-
lebi, kur, kolibrow, papug i tak niestychanie wy-
posazonych ptakow rajskich. Inne gatunki odnosza
si¢ znowu tak obojetnie do barw jak ssawce. Tak
n. p. wielkie ptaki drapiezne.

Jeszcze bogatsze i bardziej intensywne zdolno-
sci objawia prastary rod owadow. Ale rysy zasa-
dnicze ma przeciez wspolne z ptakami.

U jednych i drugich mamy dwie rézne grupy:
kolorystow i harmonistow. Pierwsi daza do pola-
czenia silnie kontrastowych barw lokalnych, dru-
dzy do harmonijnego zlania lagodnych tonéw po-
pielatych i bronzowych. Kolorystami wér6d ptakow
i1 owadow bywaja te odmiany, ktore swoim trybem
zycia sa uniezaleZnione od barwy ochronnej; har-
monisci natomiast zazwyczaj barwy ochronnej po-
trzebuja.

Niezaleznos¢ od barwy ochronnej moze pole-
ga¢ na wielkiej zdolnosci latania, jak u kolibrow;
na wielkiej czujnosci i gromadnem pozyciu, jak
u pawi, albo wreszcie na braku niebezpiecznych
nieprzyjaciol, jak u golebi na wyspach australij-
skich. Natomiast postugujq sie barwa ochronna
ptaki przyziemne, na ogot zle latajace émy i ptaki
nocne, kryjace si¢ za dnia. Rzecz zdumiewajaca
jak bardzo podobne sa do siebie delikatne bron-
z0wo lub szaro prazkowane szaty ptakow nocnych
i ciem.

W danych warunkach jakis rodzaj lub gatunek
z rodziny harmonistéw rozwija sie w kierunku ko-




lorystycznym, tak z rodziny kur pawie i bazanty.
Ich lsniaca barwna szata pozostaje jednak jeszcze
zawsze pod znakiem harmonizmu. Paw zawsze be-
dzie istota odmienna od jakiego$ ary.

Wsrod tyeh wielkich dziatow poszezegolne ro-
dziny (jak golebie, jaskolki, rajskie ptaki) maja zu-
pelnie specyalne wilasciwosei, ktorym u owadow
odpowiadaja pokrewne zjawiska. Nie trudno sie
zoryentowa¢ w tem wszystkiem i zbadaé charak-
ter jakiegos rodzaju w jego zwiazku z cala ro-
dzing.

Zwierzeta ssace sg mniej ruchliwe i dlatego
barwa ochronna ma u nich wieksze znaczenie niz
u ptakow lub owadow. Podeczas gdy jednak ptaki
1 owady nawet na tle barwy ochronnej daza i do-
chodzg do znacznych wynikow estetyeznyeh, to
zwierzeta ssace sg pod wzgledem kolorystycznym
malo wymagajgce i nieuzdolnione.

Jezeli chcemy zwiedzié muzeum przyrodnicze
z korzyscig dla wyksztaleenia estetycznego, nalezy
unika¢ zmeczenia, ktore jak we wszystkich mu-
zeach i tu zjawia si¢ po zbyt dlugiem zwiedzaniu.
Najlepiej kazdym razem ograniczyé sie do jednej
rodziny. Kto chce powaznie pracowac, najpierw
sformuluje swoje obserwacye na piSmie, a potem
pisemnie lub w formie szkicu farbami odtworzy
z pamigei barwng szate jakiegos ptaka lub motyla.
Cwiczenie pamieci jest w tym wypadku rzecza

bardzo wazna.
*
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Pod wzgledem kolorystycznym kwiaty maja pra-
wie jeszcze wieksze znaczenie niz ptaki. Juz w in-
nem miejscu kilkakrotnie na to zwracalem uwage
i dlatego moge teraz kréotko sie strescié.

Jezeli istnieje zbytek, ktory w Niemezech zashu-
guje na popieranie go wszelkiemi srodkami, to jest
nim wiasnie kult kwiatow. ByliSmy pod tym wzgle-
dem bardzo w tyle za innymi krajami. Juz malo
kto pamieta jakie stosunki panowaly pod tym wzgle-
dem przed 1890 r. A jednak jeszcze dos¢ wiele
pozostaje do zrobienia. Przedewszystkiem naleza-
loby lepiej dba¢ o ciagly zapas tanich kwiatow
ogrodowych, polnych i lesnych. Polecenia godnem
iest zaprowadzenie targow kwiatowych przed dniami
swigtecznymi we wszystkich dzielnicach naszych
wielkich miast. Trzeba tez zaspokoi¢ wielkg i cia-
gle rosngcg potrzebe tanich i gustownych doniczek
i wazonkow na kwiaty. To co artystyczne garn-
carstwo do tej pory zdolalo wyprodukowac jest
albo drogim zbytkiem, albo zupelnie bez wartosci
i nie nadaje si¢ do uzytku. Tylko w bardzo wy-
jatkowych wypadkach objawia si¢ w naszym prze-
mysle daznosé do nalezytego zrozumienia jego wia-
sciwych zadan. Jeszcze zawsze!

Z brakiem odpowiednich wazonkow na kwiaty
idzie tez w parze to, Ze tak rzadka jest dzis sztuka
pieknego ukladania kwiatow.

Estetyczna kontemplacya kwiatow dziata jak
orzezwiajaea i zyciodajna kapiel na oko wypaczone
lub niewyksztalcone. W wychowaniu nalezy tez cig-
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gle zaznajamia¢ dzieci z artystycznem zastosowa-

niem kwiatowych ozdob. A mysle to nietylko w od-
niesieniu do dziewczat. Nie trzeba bowiem dopu-
sci¢ do tego, aby w chlopeu zmarniata przyrodzona
zdolnos¢ radowania sie kwiatami, owo dziedzictwo
nieskoriczonego szeregu pokolen, ktore sie wido-
kiem kwiatow cieszyly. Wtedy dopiero zamrze na
ustach meZezyzny usmiech politowania, kt6érym
zwykle precz odpycha od siebie kazde artystyezne
zadowolenie oka. Az do dziesiatego lub dwuna-
stego roku chlopak wraca obladowany kwiatami ze
swoich wycieczek. Pozniej dopiero przychodzi z pro-
znemi rekoma, bo zamitowanie do kwiatow wydaje
mu si¢ nie meskiem. Tu wiee wiele zdzialaé moze
wplyw domu, by nie daé¢ zmarnieé wrodzonemu za-
mitowaniu. Rodzice majg wprost obowigzek aby
zaro6wno u siebie jak i u dzieci podtrzymywac
kult kwiatow. Szkola, gdyby tylko cheiala, moglaby
bez zbytniego obarczania si¢ dziata¢ pobudzajaco
w tym wzgledzie albo na lekeyi botaniki, albo tez
przez zdobienie sal szkolnych kwiatami. Przy nauce
botaniki pierwiastek estetyezny winien wystapi¢ na
plan pierwszy nawet w interesie nauki. Bo gdy
uda sie¢ wzbudzi¢ i 0Zywi¢ zamilowanie do kwia-
tow — wtedy i nauka z tego korzys¢ odnosi.

*
* *

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

Uzdolnienia i sklonnoseci dzikich i nawpot eywi-
lizowanych ludzi przy poréwnawczym przeglat‘iz%e
okazuja si¢ nieskorczenie roznemi. Nadzwyczajnie
pouczajgcem jest wnioskowanie o kolorystyeznym
charakterze nizszych kultur z ich ubran, broni
i narzedzi, uporzadkowanych wedle miejsca pocho-
dzenia. Tu moznaby przejS¢ te same ¢wiczenia, co
przed oszklonemi szatami muzeow przyrodniczych.
Jakiez roznice cho¢by miedzy afrykanskiemi ple-
mionami, a mieszkancami Ameryki srodkowej i Bra-
zylii.

U »dzikich« takZe smak waha si¢ migdzy dwoma
biegunami koloryzmu i harmonizmu, Gdzie mate-
ryalem zdobniczym sg kolorowe piéra ptakow ’luh
Isnigce pokrywy skrzydlowe owadow (jak u pier-
wotnych mieszkancow srodkowej i poludniowej
Ameryki) tam wykwita kolorystyezna zdolnosé wy-
obrazni, ktérej wytwory, jak plaszcze, korony i pasy
z pior dajg dowod smaku bogatego i $mialego za-
razem. Gdzieindziej znowu (n. p. u Eskimosow),
gdzie przyroda nie nastrgcza Zadnego przedmiotu
0 wyraznej barwie, tylko szare, bronzowe 1}1h
czarne futra ssakow morskich i tak samo nie-
barwne upierzenie ptakow wodnych — tam uja-
wnia si¢ w mozaikowem zlozeniu delikatnie cie-
niowanych plam bardzo nieposlednia zdolnosé osia-
gania takich samych harmonijnych efektow, ktore




w stroju ciem i ptakow noenych wystepowaly je-
szcze przed erg ludzka. Berla i plaszeze z srodko-
we] Ameryki w wiederiskiem muzeum etnografi-
cznem i odziez eskimoska w muzeum kopenha-
skiem — oto dwa bieguny kolorystyczne, ktore
dadzg sie takZe zaobserwowacé u ludéow kulturnych.
Czyz Japoriczycy nie byli ongis w swojem ubraniu
bardzo wybitnymi kolorystami i czyz nie stali sig
harmonistami przewaznie w ostatniej epoce swej
kulturnej niezawistosci? Wreszeie nie inaczej dziato
sig z ludami Europy. Wiek 15, w strojach i w sztuce
idzie w kierunku silnego kolorytu. Pézniej, w $lad
za Swiatlocieniem Leonarda, rezygnujacym z akcen-
towania barw lokalnych na korzys¢ harmonijnej
calosci, zaczyna sie takze w strojach uwydatniac
pokrewna zasada. Tak tez w zbiorach do historyi
malarstwa w Hamburgu silnem przeciwienstwem
bogactwa i pelni kolorytu u mistrza Frankego
z 1424 r. jest ubior patrycyuszki Gertrudy Moller
na obrazie Dawida Kindta z 1618 r. Tu znikly zu-
petnie kolory zielony i niebieski, a czarne i biale
tho ozywione jest tylko srebrzystemi plaszezyznami
1 zlotemi kwiatami na rekawach, srebrem i zlotem
delikatnych laricuszkéw na gorsecie, wreszcie ko-
lorem pomaraticzowym i tagodna czerwienia na
bialym fartuszku. W 18. w. nawet stroj meski jest
roznobarwny, podezas gdy w 19. holduje zasadom
harmonii. W wieku 17. glowna zasada zmienia sie
dwa lub trzy razy. Od wesolej barwnosci pierw-
szych dziesiecioleci, przechodzi przez czarny kolor
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potowy stulecia do polaczenia rozmaitych cieni po-
pielatego, zoltego, bronzowego, st.arct-z}o.tego Z ZU-
pelnem prawie wykluczeniem nieblesklego okolo
1665—80 r. — lokalne zmiany sa wszgdzie bardzo
znaczne — by wreszcie znowu zablysngé roznoro-
dnoscia barw, wsrod ktorych niebieska pierwsze
zajmuje miejsce. .

Na razie jeszcze nie posiadamy wyczerpulacego
studyum o przemianach barwnych w strojach lu-
dow europejskich.

* #

Gdy juz oko wyksztalcilo sig naleiye}ie na zwie-
rzetach, kwiatach 1 na materyale muze6w przyro-
dniczych i etnograficznych, wtedy dopiero niech :s;e
zwroci do studyowania barw w galeryach obrazow
i w muzeach przemyslowych.

Przy zwiedzaniu muzeow przefnysiowych wa-
7ng jest rzecza, aby nie zwracac si¢ arazu do rze-
czy zblaklych i zniszezonych, lecz by wpierw wy-
szukaé¢ takie, w ktorych zachowal sie plerwotn),r
koloryt, a wiec ceramike, przedewsz‘ystlFiem, zas
kolorystycznie najwyzej stojaca ceratmk.e.]aponska,.

W hamburskiem muzeum dla sztuki i przemy-
stu bogaty zbior artystycznego garncarstwa wszyst-
kich czasow i ludow daje sposobnos¢ do .podo-
bnych studyow jak szafy muzeéw przyrodniczych
i etnograficznych. Ktoby chcial przestudyowaé te
zbiory z korzyscig dla swego kolorystycznego wy-
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!{sztaleenia, niechaj zacznie od majolik wioskich
{-'sprobuje scharakteryzowaé pi$miennie wiasciwo-
sci kolorystyezne poszczegolnyeh grup, utozonych
“.fedle czasu ich powstania, a potem niech prze-
ciwstawi cechy charakterystyczne wytworow 16 w.
cechom z wieku 17 i 18. Nic bardziej pouczaja-
cego dla tych co chea zrozumieé smak danej epoki
jak takie poréwnywanie kolorystycznych zamiaréu:
n. p. w Giubbio — okolo 1540 r. — i w Castelli —
koniec 17 stulecia. Tak samo nalezaloby scharak-
tt?ryz.nwac fajansy z Rouen i Delfty i z poludniowo-
plernleckich fabryk. Przy badaniu porcelany i fa-
lansu 18 stulecia metoda ta wprowadza nas ry-
f:hfo w istote barw u poszczegolnych ludow, fabryk
1 stuleei. : ; ;

‘Przytem wazng tez jest rzeczg zbadac rozwoj
pojedynczych barw w obrgbie pewnych centrow
produkeyi n. p. kolor niebieski, zielony, %6lty i czer-
wgqy_ poprzez wszystkie epoki porcelany r;lis'nieri-
skiej i berlinskiej. Nalezy tez kiasé nacisk na to
aby pierwsze ¢wiczenia odbywaly sig pisemnie pI’Z):
bezr:)oéredniej obserwacyi przedmiotow, a potem
tflol?lero.reprodukowaé le z pamieci. We dwojke
Cwiczenia te sg znacznie przyjemniejsze; liczniej-
s?yn.l grupom natomiast brak odpowiedniego sku-
pienia,

Jako przeciwstawienie europejskiej ceramiki na-
]ez'}' traktowaé w ten sam Sposob ceramike wscho-
dmo-gzyatycka, szczegolnie japoriska, ktora w ham-
burskiem muzeum dla sztuki i przemystu bogaciej

jest reprezentowana niz w jakichkolwiek innych
publicznych zbiorach na kontynencie. Te zbiory
ceramik sa znakomitym punktem wyjscia dla prze-
studyowania sztuki japonskiej, tak niezwyklej i ory-
ginalnej pod wzgledem kolorystycznym. W ten sam
spos6b mozna is¢ dalej w studyach z zakresu prac
metalowych i lakowych, barwnych drukow i tka-
nin. I tu tkwi jedno z najcenniejszych zrodel dla
wyksztalcenia w sobie poczucia jakos$ei barw.

&
* #

Kto chce ze wzgledu na problemat barwy swia-
domie przestudyowaé galerye starych i nowocze-
snych obrazow, jezeli sam nie ma pewnosci zo-
ryentowania sie, niechaj si¢ przedtem poinformuje,
jakie osobistosei byly w kazde] epoce dominujg-
cemi pod wzgledem kolorystycznego uzdolnienia.
Dopiero zdolawszy wnikngé¢ w ich indywidualnosé,
mozna bedzie osiggngé¢ nalezyte zrozumienie od-
nosnych epok, a takze lepiej pojac¢ swoja wlasna
epoke. Rembrant jest niejako kluczem dla calego
swego srodowiska. Na mlodziez niemiecka Zaden
z rodzimych malarzy nie ma obecnie tak wielkiego
wplywu jak Boécklin; innemi ogniskami sg znowu
Klinger, Thoma, Leibl, Liebermann; a w tem wiel-
kiem srodowisku bodzcow, ktore z Paryza oddzia-
lywaja na caly swiat, stoja Manet, Monet, Degas.
Po dokladnem zapoznaniu sie z temi dominujacemi
osobistosciami mozna dopiero zrozumie¢ i osadzic,
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co nasza epoka stworzyla dobrego lub co jej sie
nie udalo.

Ci artysci ucza nas nietylko zrozumienia dla
sztuki wspolezesnej, ale tez dla owego smaku ko-
lorystycznego, ktory przejawia si¢ w stroju kobie-
cym i w zjawiskach barwnych naszej sztuki deko-
ratywnej. Typowy paryski damski kapelusz, mie-
nigea si¢ nowymi cieniami modng materye jedwa-
bna, dziesie¢ lat temu nieznosna dla oka, wszystko
to mozna odnies¢ wreszcie do Degasa lub Moneta.
Bardzo czesto ten, co w dziedzinie sztuki jest ich
zawzigtym przeciwnikiem, w dziedzinie mody na-
lezy do ich zapalonych wielbicieli.

A kto patrzy na kwiaty oczami ktoregokolwiek
z wielkich nowoczesnych kolorystow, odkryje zZe
blizszym stal si¢ naszemu zrezumieniu i odczuciu
caly szereg barw i tonéw dot ‘thezas mato lubia-
nych, na ktore prawie nie zw.‘"-‘h?o uwagi.

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

i

Galerya w hamburskiej »Kunsthalle«, powstala
z darowizn i zapisow, nie daje nam jeszcze mo-
znosci Sledzenia glownych przejawow ruchu kolo-
rystycznego od czasow rozkwitu nowoczesnego ma-
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larstwa. Mamy tam materyaly do sztuki holender-
skiej 17 w., do rozwoju naszego lokalnego poczu-
cia barwy od 14 w. i do najwazniejszych pradow
w sztuce niemieckiej 19 w. Pozatem zdani jestesmy
na muzea berlinskie, ktore z natury rzeczy sa do-
stepne tylko dla matej liczby milosnikow sztuki. ‘

Studyum nalezatoby zacza¢ od sztuki lokalnej.
Tu dwﬁj mistrze o niezwyklem kolorystycznem
uzdolnieniu daja nam obraz zupelnie samodziel-
nego rozwoju, mianowicie Mistrz Franke (14?4)
i Filip Otto Runge (um. 1810). Obok nich
wymieni¢ nalezy w drugim rzedzie Juryana Ja-
coubsa, Scheitsa (w jego obrazach z Zycia towarzy-
skiego) z 17 wieku, Tamma z 18 w. i Fryderyka
Wasmana z dziewietnastego w. Wszystkich innych
malarzy rozmaitych stuleci przeobrazily w ich naj-
glebszej istocie wplywy pochodzace z obeych cen-
trow sztuki.

0Od tworcy »Oplakiwania Chrystusa«, okolo
1515 r.,, ida wpltywy do Massysa i Lukasza z Ley-
denu; od Franciszka Timermanna, okoto 1540 r., do
Fukasza Kranacha, a od twoérey »Chrystusa dzwi-
gajacego krzyz«, Franciszka Francka, 1563, znowu
napowr6t do Niederlandéw do Pietra Aertsena. Ju-
ryan Jacobs i Scheits w 17 w. pozostajg pod wply-
wem flamandzkich i holenderskich mistrzow; u Wer-
nera Tamma, ktorego dzialalnosc¢ siega do 18 w.
krzyzuja sie wloskie i holenderskie wplywy, odh‘i-
jajace sie oczywiscie w temperamencie 0 najwyz-
szych kolorystyeznych uzdolnieniach. Przy koricu
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18 w. zaczynaja wszyscy oczy swe zwracaé do
Paryza. T odtad talenty musza wytrzymywaé krzy-
zowy ogien najroznorodniejszych wplywow ze
wszystkich stron,

Sprobowalem zebra¢ materyal dla kolorysty-
cznego rozwoju uzdolnionych oczu Hamburga w 19
wieku. Az do siddmego dziesigtka 19 w. mamy do
dyspozyeyi materyal do$¢ wyczerpujacy, natomiast
bardzo przykre sg wnioski, do ktérych na jego
podstawie dochodzimy. Miedzy 1800 a 1870 r. nie
potrafitbym wymieni¢ Zadnego malarza, ktoryby
nie zniszezyt swoich wrodzonych zdolnosci na aka-
demii lub przez wplywy akademickie. Natomiast
kazdy oryginalny dorobek kolorystyczny dokonat
si¢ poza obrebem akademii, raczej w przeciwieri-
stwie do niej. Ktokolwiek por6wna w naszej gale-
ryi naiwne obrazy olejne lub akwarelle z czasow
przedakademickich z pozniejszemi pracami tych sa-
mych artystow, temu trudno bedzie poja¢ jak je-
dno i to samo oko moglo tak wrecz odmiennie
widziec.

Mieszkancy Hamburga sa bezwarunkowo bardzo
uzdolnieni pod wzgledem kolorystycznym. Pierwszy
znany hamburski malarz, mistrz Franke z 1424 r,,
nalezy do najwybitniejszych i najbardziej oryginal-
nych niemieckich poetéw barwy. W wieku 17.
wszysey wybitniejsi artysci, jak Dawid Kindt, Ju-
ryan Jacobs, Mattias Fé:cheid. i Werner Tamm,
maja niepospolite zdolno. - &lorystyczne, pomimo
ze ulegaja oni wplywom zagranicy. W 18 w. obja-

Sk e

wia tworca »Ziemskiej radosci w Bogu« tak po-
hozna adoracye dla koloru, jakiej prawdopodohnie
nigdy nie mial Zaden z poetow pisza,cyc}? w Flie—
mieckim jezyku. A mieszkaicy miasta 1 Wsl 53
wtedy tak namietnymi milognikami kwiatow, ze
nawe-t francuscy emigranci po Wielkiej Rewolucyi
dziwia sie temu zamitowaniu. Pani do Genlis nie
umiata sobie inaczej wyttomaczy¢ mnogosci kwia-
tow w ogrodach wiejskich jak tylko przypuszcze-
niem, %e zamilowanie kwiatow mialo poczatek
w kulcie religijnym. Kto w Kunsthalle widzial je-
dng ze $cian z przedakademickimi obrazami ham-
burskich artystow, a potem wszedl do sali z ‘obra-
zami akademickiego niemieckiego malarstwa
przed 1870 r., ten staje wobec dwu gwiatow.

7 okresem francuskim nastal tez dla Hamburga
wielki przetom kulturny. Dla artystyczne] tworczo-
ici bylo rzecza bardzo korzystna, ze nie mieliSmy
zadnego ogniska akademickie] tradycyi. Talenty
mogly rozwija¢ sie bez wypaczenia az c_!o czasu
wyjazdu na studya akademickie. Zas starsi artyscl,
ktorzy po powrocie z akademii pracowali w Ham-‘
burgu, nie zdolali tu zaszczepi¢ zadnych tradyeyi
akademickich. Ich wplyw na mlodziez byl maly,
nawet przy dosé rozleglej dzialalnosci pedagogi-
cznej.

Bohaterem pierwszego dziesigciolecia jest dla
nas, wstecz patrzacych, Filip Otto Run ge.
Uczeszczal na akademie w Kopenhadze i Dreznie,
ale skorzystal tak malo, Zze po powrocie do P'Ilam-

TRZY STUDYA. L.
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burga jakis obskurny malarz musiat g0 wprowa-

dza¢ w techniczne arkana olejnego malarstwa

Rozwoj jego dokonywa sie w Hamburgu mied:w.

1804, a 1810 r, zdala od wszelkich akademickich
szablon0w i w przeciwienstwie do kazdego kie-
m'mku sztuki, ktory przed nim istniat. W ten spo-
sob staje sie pierwszym wielkim kolorystg i mi-
strzem sSwiatla 19. wieku. Obok jego obrazéw z 1805
Il.l}).IBOS r. nawet dzieta Maneta z szostego dzie-
?1?clo]ecia 19. w. sprawiaja wrazenie d}rwanléw
sciennych., Do dotychezasowego zbioru obrazow
Bungego w Hamburgu dolaczono w ostatnim cza-
sie dwa obrazy, ktore pod wzgledem kolorysty-
czn;t’m sS4 szezytami roOZwWojowymi, mianowicie
»Uczeczk@ do Egiptu« z 1804 r. i »Portret rodzi-
cowe« z 1806. Ktoby chciat nalezycie oceni¢ wro-
dzonje zdolnosei Rungego, niechaj przed grupg
dwvo;ga wnuczat na portrecie rodzicow zada sobie
pytanie, gdzie w catej Europie istniat malarz, kto-
I’}'{b‘_«' }]mi&l stworzyé podobny wspotdzwiek ,kolo—
row, jaki powstaje przez kwiat brzoskwini i mal-
wowe lila sukien w polaczeniu z niebieskawa zie-
lenia lisei.

. W drugiem dziesigcioleciu 19 w. rozwineto sie
niezaleznie od wszelkiej akademickiej i starej sztuki
papor:amowe malarstwo Suhra, Dazy on do osig-
gniecia zludzen wzrokowych, do ktéryech mu sie nie
nadawalo olejne malarstwo i dIategol postuguje sie
fspecyalna technikg gwaszoivq, dziatajaca podobnie
jak pastele, Studyuje przyrode za posrednictwem
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tego nowego materyalu w zupelnie nowych za-
miarach artystycznych. Przezwycieza holenderskie
malarstwo pejzaZzowe i nie obawia sie nawet har-
monii W zimnym tonie. Jego prace wyzwalaja oczy
calej mlodziezy miedzy 1820—1830 r, przynaj-
mniej w dziedzinie tego wszystkiego, co sie zwie
krajobrazem.

Juliusz Oldach maluje w 17 i 20 roku
Zycia obrazy o niezwyklej kolorystyeznej mocy
i subtelnosci. Nie przypominaja one w niczem obra-
zow starszych, wspolezesnych artystow. Na aka-
demii pod kierownictwem Corneliusa, pomaga przy
malowaniu freskow. Gdy w 24 r. zZycia powrocit
do domu, stracil juz zdolno$¢ samoistnego patrze-
nia. Oko sie .zepsulo, tak jak sie psuje glos pod
nieodpowiedniem kierownictwem. W porownaniu
7z arcydzielami mlodszych lat obrazy Oldacha spra-
wiaja teraz wrazZenie nieumiejetnych préb, Zle pro-
wadzonego ucznia. W ciagu kilku lat Zycia, ktore
mu jeszcze pozostaly, dzwiga sie powoli z nie-
zmiernym trudem, tak zZe wreszcie prace jego,
szczegolnie pod wzgledem krajobrazu, sa w tej
epoce niebywalem zjawiskiem kolorystycznem.

Przyjaciel Oldacha Erwin Speckter, ro-
wniez wybitny talent, maluje w szesnastym roku
mistrzowskie wizerunki rodzicow w tak samo ener-
gicznych i samodzielnych tonach jak obrazy Ol-
dacha. Majac lat 19, widzi w maryackim kosciele
w Lubece olejny obraz Overbecka »Wjazd Chry-

stusa«, Jak latwo mlody umyst podlega wplywom
7*
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akademickim, udowadnia portret siostr arlysty, ma-
lowany w tym samym roku. Pod wzgledem kolo-
rytu to kompletny Overbeck, chociaz niestychanie
subtelny, a w szczegotach niepospolity (juz choéby
zielony kolor sukni o lekkiem zabarwieniu popie-
latem). Pod kierownictwem Corneliusa Speckter
cofa sie wstecz. Powoli dopiero, opierajgc sie
0 szkole wenecka, uzyskuje pewna samodzielnose —
cho¢ pierwotna bezposredniosé stracit juz raz na
zZawsze.

W Kunsthalle znajduje sie tez Martina Ge n-
slera zachwycajaca swa swiezoscia akwarella,
przedstawiajaca klasztor Magdaleny ze strony wody.
Malowat ja w 19 roku. Pozniej, gdy ulegt wply-
wom z Diisseldorfu, nie zdolal namalowaé w ciagu
dlugiego Zycia nic réwnie doskonalego. Tak samo
pierwszy obraz olejny jego brata Giintera Gen-
slera, przedstawiajacy portret rodzicow (1828) jest
najlepszem z wszystkiego co wogole kiedykolwiek
zrobil. Pod wzgledem kolorytu zaszkodzito mu na-
wet nasladownictwo Rembrandta. Tak samo kto
poznatby Jakéba Genslera w »tyrolskich prze-
mytnikach« z 1831 r, jezeli ma w pamieci jego
zachwycajacy maly »pejzaz w Pécking«, pelen
swiezej i niezwyklej bieli i zieleni.

Ze szkoly Suhra pochodzi pejzazysta Voll-
mer. Co tworzy w 1827 r., jako mtlodzieniec, pod
wplywem tradycyi rodzimych, mogloby bylo po-
wsta¢ wezoraj. Na krajobrazie z tego roku, znaj-
dujgcym si¢ w naszej galeryi, jasna zielen oswie-
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tlonych 1ak na pierwszym planie, a w‘g{Qbi ci(?m-
niejsza zielen bukoéw wznoszacych sig z dulgny,
pelne sa niezwyklej sity i1 delikatnosci; nat.oml?,st
przestrzenna dal i zachmurzone niebo.mam nie-
wyczerpane hogactwo tonow. Po przebyciu studyow
w'rozmaitych akademiach upadt pod wzgled:?m ko-
lorytu o dziesieciolecia ponizej swego sSwietnego
po(:‘za,tku. Podobnie miala sie rzecz z Adoliem
Carlem, tylko Ze u niego zniszczone zostalo oko
jeszcze szlachetniejsze. Krajobrazy wrzosowisk z.1832
i 1834 r. pod wzgledem kolorystycznego ple,k.na
wznosza sie wysoko ponad jego pozniejsze krajo-
brazy wioskie wedle pierwowzoru Rottmanna.

A potem potezny talent Hermana Kauff-
mana. W Monachium dostaje sie pod kolorysty-
czne wplywy Biirka i Hessa. Przedtem jednak
w 1829 r. maluje maly krajobraz gorski, przypo-
minajacy bezposrednioscia kolorytu najlepsze rze-
czy Segantiniego; obraz, ktoregoby zaden art_ysta
lub krytyk nie przypisal tej epoce, gdyby jego
autentycznosé nie byla bez kwestyi. Co$ podobnego
nie istnialo weale w wspolczesne] sztuce mona-
chijskiej. Migdzy 1833 i 36 r. rozwinal sir—;. w Hafn-
burgu na wielkiego malarza swiattocienia, ktory
stworzyt grupe rybakéow znajdujaca sie w »Kunst-
halle«. »Il a fait des bonshommes violets avant
nous« zawolal Rafaélli, zobaczywszy ten obraz
W Hambpurgu mawiano: s>Kaufmann ma chorobe
oczu, bo maluje wszystkie cienie niebiesko-«.

Zjawiskiem zupelnie odosobnionem jest Fry de-
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ryk Wasmann, odkryty na nowo przez Bernta
Gr’tinvolda‘. W 1831 r. robi studya pastelowe. na
ktorych nie notuje nic nad ton wieczornego ni,eba
F;bok biekitu osniezonego dachu i ciemnych éciar;
i Ppr@czy. Jego pejzaze z 1831 r. uprzedzaja roz-
woj malarstwa z 1880 roku. Pézniej takze cofa
sie w .swoim rozwoju; ale w lepszych dzielach
na}vgl leszeze z 1870 r. (n. p. w malym portrecie
dz.teclacym W nasze] galeryi) natychmiast pozna
mistrza kazde kolorystycznie wrazliwsze oko.

*
* *

Tak. dzieje sie zawsze, ze subtelne oczy tracg
swa,.na\'ﬂ?psza czastke pod wplywem rutyny aka-
demickiej, ‘a przyktadéw na to moinah}; przyto-
?zyé bez liku, takZe z posrod miodszych, obecnie
znacyc.h ar.*tyst{jw. Niektorzy weale tego nie spo-
:v,trzeial_a, Inni pozno dochodza do samowiedzy
1 szukaja powrotnej drogi. ieliczni j i
o 1 drogi. Tylko nieliczni 14 znaj-
, ‘Opowi.ﬂdafem tak dokladnie swoje lokalne do-
swladc_zgma, bo ile mi wiadomo, w innych miej-
scowosciach niemieckich niema tak bogatego ma-
tE.I‘Yi.iIl;, ugmz'hwiajqcego podobne studya. Nie wat-
pi¢ jednak, Ze rozwoj talentow szedl i
] wszedzie ta

W :.)sts.itniem dwudziestoleciu obok wplywow
?kademlckl.ch .dzigfaja, tez wystawy obrazow. Ktoz
ego nie widzial jak w Monachium Iub Berlinie pot
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tuzina obrazéw na dorocznej wystawie potrafi je-
dnym zamachem przewali¢ kolorystyczne przyzwy-
czajenia calych tuzinéw miodziezy.

Nie tak tatwo mozna odnalezé przyczyny tego
smutnego faktu. Cze$¢ winy lezy z pewnoscia W spo-
sobie nauczania na akademiach niemieckich do
1870 1., co zreszta wiem dokladnie z ust uczniow.
Obok tego dzialaja tez i inne zle warunki. Miano-
wicie mlode oczy przenosza sie w calkiem nowe
srodowisko, zanim zdolaly rozwina¢ si¢ w obrebie
rodzimych tradyeyi, przez obserwacye barwnych
wlasciwoscl swego miejsca rodzinnego. Nowa ob-
serwacya i nowa tradycya spychaja na drugi plan
lub niszcza zupelnie to wszystko, co zylo w oku
jako lokalne przyzwyczajenie 1 wspomnienie. Wobec
takiego stanu rzeczy nie ostana si¢ chocby naj-
wieksze zdolnosci. Nasi dawni niemieccy mistrze
takze wybierali si¢ na wedrowke po Swiecie, ale
dopiero wtedy, gdy juz wyuczyli si¢ wszyst-
kiego w miejscu rodzinnem. Nie wolno zapominac
o tem, ze ludzkie oko niezmiernie pochopnie pod-
daje sie wszelkim wplywom przyzwyczajenia. Je-
zeli wyniki naszych badan, podjetych na gruncie
hamburskim, mialyby sie takZze gdzieindziej po-
twierdzic — co prawdopodobnie nie ulega Zadnej
kwestyi — w takim razie doszliby$my juz do zu-
petnie okreslonych zadan w Kierunku ksztalcenia
artystycznych zdolnosei.
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Dzisiaj, gdy nie zdajac sobie nawet sprawy,
doznajemy tylu podniet w kierunku artystycznego
pojmowania krajobrazu przez wystawy, muzea i ilu-

stracye, dzi$ nie mozna juz weale wykazaé, jak da- -

leko zaszedtby w artystycznem pojmowaniu przy-
rody profan, gdyby byt w zupetnosci zdany tylko
na siebie. Niestety nie mozna sobie nawet pomy-
sle¢ narzedzia, ktoremby zmierzy¢ zdolano ile ze
Swiata kto$ widzi, czuje i rozumie. Gdybys$my takie
narzedzie posiedli, wieluz ograniczonych zarozu-
mialcow musialoby ze wstydem spusci¢ glowe.

W Hamburgu stosunkowo latwo nawet profa-
nowi wezué si¢ w artystyczna obserwacye krajo-
brazu. Juz ogromnie ulatwia to samo miasto, 0 ory-
ginalnej pieknosci okolic. Tu nie tak jak w Berli-
nie, gdzie ogromne przestrzenie zamknigte sa wy-
sokimi domami, tak Ze czlowiek patrzy jakby z gle-
bokiej studni na wycinek nieba nad glowa. U nas
wszedzie, w samem miescie lub te% zaraz za jego
obrebem, mamy wielkie przestrzenie o rozlegtym
widnokregu i obszernem sklepieniu niebieskiem.

Do tego dodac trzeba liczne powierzchnie wod
Alstery, Billi, Laby z jej nieprzeliczonymi kanalami
i odnogami. Kto nigdy nie wydostal si¢ poza obreb
takich miast jak Paryz albo Berlin, ten przez cale
swoje zycie nie zdotal zaobserwowa¢ tego, co u nas
na kazdy rzut oka przedstawia sie W nowym ksztal-
cie: niebo i powierzchnie wody poprzedzielane w od-
dali pasem wybrzeza, a wiec jezeli kto chece dwa
nieba w jednym obrazie. Cho¢ pigkne sa brzegi
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Sekwany i tu i owdzie okolice nad Sprewa w Ber-
linie, to jednak podobnych motywow zupelnie brak
zowi tych miast. _
Obr?\liebo i} powierzchnia wody sa w kaidylm. kraj-
obrazie momentem najzywszym i njdjbardzle; p?d—
legajacym zmianie. Ale w tym kacu.a, przy koncu
dlugiej drogi wodnej, gdzie zach(?dme i poinocno-
zachodnie wiatry od ujscia rzekll dm'a, na Hant
burg, tam niebo i woda cze.?}c_ieg_ z:r1‘uﬂ.ln}al1[ac swo]
wyglad niz gdziekolwiek indziej 1 kazdel. gofizmy
nastreczaja obserwatorowi nowych podniet 1 no-
'yveh zagadnien. ’
“Ecg’owaiitrze przesycone oparami wodnymi, kt.ore
unoszg sie z licznych powierzchr%i wod albo 'WIatr
przygania od morza, Owo pometr‘ze k?adg}e na
wszystkie blizkie i odlegle przedmioty jakis spe-
cyalny ton i aromat i zasnuwa dal srebrzyste?m
ui)onami. Daje ono tez zieleni drzew,’krzewow
i trawnikow taka pelnie i obfitos¢, ktora w su-
chym klimacie nigdy sie nie zjawia.

-Aieby uswiadomié sobie owa .nasy.rcona moc
tonu, w ktorej wszystkie barwy nabierajg charak-
teru powaznego i poteznego zarazem, tr.zeha w slo-
neczny dzien letni pojechaé¢ do Lubek}. T}l czer-
wone-dachy, biale i zolte mury, SzeItOkIB ulfcg wy-
dadzg sie nam znacznie jasniejsze 1 har.dzlel \ivy‘-
raziste, a to nietylko dlatego, Ze powietrze llest
wolne od sadzy weglowej, ale przedewszw_!rstk:e.m
dlatego, Ze nad Baltykiem jest ono rzadsze i mnie]
przesycone woda.
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Kto chee studyowae DPejzaZe, ten nawet tu na
Pélnocy znajdzie po temu najpomyslniejsze wa-
runki. Na malej przestrzeni, przez sam kontrast
rychlo nauczy sie odczuwagé odmienny charakter
Hamburga potoZonego nad morzem niemieckiem,
od nadbattyckich nastrojow Lubeki i suchych, kon-
tynentalnych pejzazy miast na stepie luneburskim.,

Ale naprawde mozna pojac to wszystko tylko
boprzez sztuke, ktora czlowiek sam wykonywa albo
lepiej, uezy sie od niej tylko umiejetnosci patrzenia.
Sztuka poprowadzi g0 z wielka korzyscia przez
zbiory krajobrazow hamburskich, ktore groma-
dzimy od dziesieciu lat. Do tej pory okoto trzy-
dziestu niemieckich arlystow wypowiedziato sie o na-
szym krajobrazie. Kazdy co innego wybratl i wi-
dzial tez co innego. Dwaj nie powiedzieli tego sa-
mego, nawet woweczas, gdy podejmowali ten sam
motyw.,

Kto chce wnikna¢ w widoki portu i nastroje
nad Labg niechaj studyuje obrazy Ludwika v. Hoff-
mana, Carlosa Grethego, Kalckreutha, Liebermana
albo Andrzeja Zorna i przystapi do przyrody z WSpo-
mnieniem ich sposobu wyrazania sie. Wtedy do-
piero spostrzeze, Ze odstoni mu ona tysigce zja-
wisk, na ktére przedtem nigdy nie zwracat uwagi.

Oko artysty jest odkrywea $wiata, Kto przejat
si¢ widokami portu Kalckreutha, a potem jeszcze
raz przezyl w rzeczywistosci jeden z tych moty-
WOw, ten widzi poprostu cog zupelnie nowego.
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Inne strony zycia nad Laba odslania Mgks Llilbgf':
mann, inne Carlos Grethe albo Ludwik v.
bl
nann. o :
i Studyum tych obrazow oraz natux:g-,.ktora‘:st(;cil;Q
o i obnos¢é wnikniecia w
twarzaja, daje nam spos e
' i h oczu. One nie maja

artystycznie uzdolnionye ' ! :
?;]n:u lc(ilal barw i tonow, ktore umitowaly. Ich sp’eé
cvalna struktura, im tylko wlasciwa vyrazhwu:e_,
;idmmoéci epoki 1 najblizszego otoczem:;l,( aSk\;vada
o i , ozwoju, wszystko
szcie okres ich wlasnego r e iy
' Z g cyalny charakter

sie na to, zeby nadaé spe . :
ut;-'czny Lietylko kazdemu artyscie, ale talizsl; 11(9;
] ) Liebermana z L
zdemu z jego obrazow. . oL
/( Alea przed kosciolem« z naszego .z.bmru) .l‘LIZ)
Ii\';ﬁe;mana z 1903 (>dworek w N('eustadteuf ; ;n; )
niktby na pierwszy rzut oka nie przypisai e
samemu artyscie. S ) .

amJeaszcs:e wieksza jest przepasé mled;y jiuerwsg:igl

i i 'mi Walentyna Ruthsa z
krajobrazami portowymil 5
i 1;50 r., zanim artysta ulegl ?vplywom al:ad:u;at
ckim, a pokrewnymi motywami tego .alrtisly Fi
'izie\;ieédziesiatych 19 w. .Tu_ od{;:ucle olorysty
je si i enionem.
zne zdaje sie zupelnie zmi : .
i Dla plrofana, cheacego zdobyé S{)bl'e gl(?hszeozrg_
zumienie tych rzeczy, pilne study'owa.me z'blorusi pni-
dobnym charakterze ma wartosc nie da;iia;()bgoscj
ic. Nic i 0 nie da mu s
czem zastgpi¢. Nic inneg /s
i i entowania si¢ w
tak latwego i predkiego zory g i
woju roznorodnych artystycznych uzdolnien, zale
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szczi)g}l::snt:rztm W malarstwie jest najwyzszym
Sl _ystylcznegf} samoksztalcenia. Jest to
niébez % r'me.rme wazny, moggey jednak staé sie
i I;:ie;znyr; 1 szkodliwym, jezeli opiera sie o ar-
e ngrs.mn.y lub wypaczony. Dyletanta na-
facznem zajec?;? lsiz a;(rm;:jsti]ﬁ; e S
: : razem. Dyletant docho-
S]z;j j?n z;la:frzmt? leps_zych x?ynikéw, ;Iezeli sie czl:;-
e I?r %m a;'cl}ztekt.or.llcznymi, kwiatami i mar-
b ba?.w ’sfz,(%dzle winien on dazy¢ do oddania
i i isc W tym kierunku tak daleko, jak
ik S‘Elg s m(.m}:osé rozwoju jego oka. Jezeli nie
Do «1? c;mte 1‘k0nsekwentnie pracowac¢ nad ta-
o iasz a’fcemt.em Swego poczucia barwy, to
el glacii ;ego‘ jest Poprostu zabawka, bezuzy-
e ego i dla& innych. Natomiast dyletant
S Z S&I“YO- Jest bardzo waznym ezynni-
naszem zyciu duchowem i gospodarczem

Kto bez uprzedzeri
; enn bada fakty, ni -
innych rezultatow. Y, nle moze dojsé do

* *

D - 2 :
B ]‘{J;Ychczas . byta l;edyme mowa o ksztalceniy
u publieznosci odbierajacej wrazenia este-
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tyczne, natomiast 0 tworeach, malarzach, architek-
tach i t. d. wspominalimy tylko mimochodem.

Malarze stoja w centrum calego ruchu. Od nich
dotychczas zawsze wychodzit kazdy wielki prze-
wrot i kazda inicyatywa, zarowno w dobrym jak
. w zlem. Co moze zdziala¢ wplyw wybitnie uzdol-
nionego oka artysty, przekonalismy sig¢ z dominu-
jacego stanowiska, jakie zajat Hans Makart, malarz,
ktorego wplyw dzi$ jeszcze nie ustal. A w ostatnich
czasach, w érodowisku Makarta, we Wiedniun, grupa
mlodych malarzy zjednoczonych w Secesyi, wy-
warla taki sam fenomenalny wplyw, bo oto odrazu
zostaly. przetransponowane kolorystyczne przyzwy-
czajenia prawie calej publicznosei.

Wplyw malarzy dziala zaptadniajaco na archi-
tekture 1 sztuke stosowana.

Tak jak dzi§ uksztaltowaly sie stosunki, po
smierci Makarta, starsze pokolenie architektow i wy-
konaweow sztuki stosowanej rzadko kiedy pozo-
staje w kontakcie z wynikami artystycznych prze-
obrazeri w dziedzinie poczucia barwy. Przeciw nim
waleza milodzi pod przewodnictwem kilku malarzy.

Wyksztalcenie zdolnosei malarskich zalezy od
nieskonczonej ilogei najrozmaitszych czynnikow
i trudno dawaé praktyczne wskazowki, ktoreby wy-
kraczaly poza zakres najhardziej ogodlnikowych za-
sad. Zdaje mi sie, Ze istnieje tylko jeden $rodek
zapewniajacy tworczym oczom mozliwosé rado-
snego 1 samodzielnego rozwoju, mianowicie Wy-
ksztalcenie wzroku u publicznosci.
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Dla artystycznej tworezosei Hamburga na ka-
zdem polu decydujace znaczenie ma ta okolicznose,
ze malarskie zdolnogci moga tu rozwingé sie i wy-
ksztalcié na rodzimym gruncie, Ze dopiero wtedy
Poznaja inne miasty obcg sztuke gdy w obrebie
rodzimych tradyeyi osiegnely juz owg moe, ktora
e czyni odpornymi na ohce wplywy.

Dla naszych architekigw winnismy zadag, aby
tak samo jak malarze, mieli w Hamburgu moznose
gruntownego wyksztalcenia. Dopoki trwae bedzie
dotychczasowy zwyczaj, Ze ludzie uzdolnieni ida
na oslep w swiat i skadkolwiekbadz Przynosza ze
sobg jakies przypadkowe zdobyecze, dopéty nie zdo-
tamy wylworzyé architektury, Wyrazajacej indywi-
dualnosé naszego plemienia i odpowiadajacej barw-
nym wiasciwosciom naszego krajobrazu. Jest to,
fakt smutny ale nie dajacy sie zaprzeczyc, ze tylko
W rzadkich wypadkach hamburskim  architektom
Przyswiecata mysl, aby barwny wyglad architektury
uczyni¢ zgodny z krajobrazem.

Tego, czego brak naszym hamburskim architek-
tom, tego nie nalezy szukaé¢ ani w Hanowerze, ani
W Berlinie lub Monachium. Szukaé¢, nie uczycé sie,
bo nauczyé sie tego nie mozna. Niechaj zwréeg
si¢ po to do Holendrow j ich angielskich ucznigw.
Amsterdam i Londyn oto wtasciwe ogniska, gdzie
mozna zaczerpnaé podniety do rozbudzenia wla-
Snego poczucia barwy. 7 Holandyi wyszto zaréwno
budownictwo domew angielskich jak tez i ham-
burskich w 17 i 18 w. ] dzi$ tez Holandya moze
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najlepiej nauczyé tego, na czem ma Polegaé.ko!o:
ryt w ramach naszego rodzimego ]:;ralobrazu. mlal.
nowicie nieustraszonogé i $miatos¢ whrew wszel-
kim tradycyom akademickim.

Trzeba nareszcie zrozumie¢, Ze tylko na ,p0d~
stawie silnej rodzime] tradyeyi mozna zé!obyc S0-
bie kolorystyczng samodzielnosé w sztuce i w _przef
mysle. To oczywiscie nie wyklueza ar‘n cm_gle;
mﬁiennoéci ani tez przystosowar.lia, gdyz dople?rc’}
na takie] podwalinie mozna bezpiecznie przerabiac

plywy. b,
“be%a\;lgeslfn yinﬂczej dzieje si¢ tam, gdzie miejsco-
rej tradycyi brak. ‘
“{IJJ::Zliyd};jdziemy do tego, ze w duszach twor-

“czych zbudzi sie i spoteznieje poczucie rodzimej

tradyeyi, to wtedy mozna tez _sobie wycz)brazlé, Se
Jn:-ll.‘.{r’zc, rzezbiarze i architekm”zlac.zq sie ze 5'0, IF]L
w te] mysli, aby swiadomie isé s!afﬂa.m} 0\\-3.13-
malarskich uzdolnien, u ktf}rychlnva;sﬂnlel przeja
wia si¢ oryginalne rasowe i miejscowe poczucie
¢ styczne.

ko}i:;:tzszsfanie sie mozliwem dopierol wacza:s,
gdy publiecznosé na podstawie .sam'or]zte‘lmfa'wg—
I;srjtaleonego oka potrafi wspoldziala¢ z nimi i za-
checac ich -swa tworcza krytyka.

- W srodowisku kolorystyeznie nieku'ltumem’albo
spaczonem nawet geniusz nie zdola SIG;' ofrzasé ze
szkodliwyeh wplywéw swego barharzynskiego oto-
czenia. Jego wplyw bedzie tez ograniczony, ho' za
malo dokota niego takich ludzi, ktérzyby jego war-
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tosé pojac zdolali. Talenty wzrastaja w takiem sro-
dowisku bezkrytycznie, a kolorystyczna miernota
opanowuje wszechwladnie wszystkie wytwory ar-
chitektury i sztuki stosowanej.

Jezeli u sasiadow znajduje sie jakies centrum
kolorystyczne, natychmiast rozpoczyna si¢ stamtad
nieustanny import tych wyzszorzednych wytworow.
Zbieracze i amatorzy nie zaluja srodkéow dla na-
bycia obrazow z obcyeh sSrodowisk kulturnych.
Sprowadza sie stamtad wszystkie sprzety domowe
i ozdoby, a wytwory rodzimej sztuki stosowanej
zaczynajg uchodzi¢ jako niewystarczajace lub po-
sledniego gatunku. Wskutek tego sztuka 1 prze-
myst zrywaja z rodzimg tradycya i staraja si¢ na-
wiaza¢ do sposobow zagranicznych. Dopoki trwa
taka zagraniczna moda, odcina si¢ poprostu rodzimej
wytworezosci moznosc osiggnigcia jakiegos szezytu,
gdyz wedle po wszystkie czasy obowiazujacego
prawa natury, szczyty sa niedostgpne dla tych, co
nasladuja, bez wzgledu na to, czy sg to indywi-
dua, czy tez cale narody.

A gdy moda przejdzie, wowczas pokaze sig, Ze
nasladowey nie osiagneli nic. Zrujnowali tylko ro-

dzimg tradycye i zmuszeni sg znowu do wypatry- -

wania bodzcow skadingd.
Jak czesto w Niemczech plu'zelr)yllsmyr juz taki
typowy stan rzeczy? A jak czesto ma sig to jeszcze
powtorzyc¢?

ROBERT de la SIZERANNE

Czy; fotogréﬁa jest sztuka?

TRIY STUOYA. N 8
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Zmienilo sie cos w estetyce rysunku, w pogla-
dach na piekno obrazéw wykonanych dwiema tylko
barwami, czarng i biala. Nowe prady powstaly
wérod fotografow. Zaczynaja chodzi¢ innemi dro-
gami, nizli to dotad bylo we zwyczaju, zaczynaja
nawet plynaé¢ przeciw starym pradom. Jest to ruch
miedzynarodowy. W Wiedniu i w Brukselli, w Lon-
dynie i w ParyZzu, na terasach Taorminy na Sy-
cylii i w Nowej Zelandyi, na zlotem wybrzezu
Afryki — wszedzie, gdzie sie tylko ludzie zajmuja
fotografiami, poswiecaja sie ich wykonawey stu-
dyom, o ktorych nie maja wyobrazenia chemicy,
drecza sie zagadkami, ktore nie psuly snu ich po-
przednikom na tem polu. Taki nowoczesny foto-
graf chodzi swiatami na wolnem powietrzu, po
gajach, polach i Zwirowiskach rzek, zachodzi na-
wet w okolice, gdzie niema $ladu ruin i pomni-
kow, pracuje nawet wtedy, gdy slonca nie widaé
za chmurami.

Czego ten czlowiek szuka? Gdyby tak za nim
szedl weteran ciemni optycznej starej daty, dzi-

8!



witby sie i gorszyl. ToZ ten czlowiek sie zatrzy-
muje przed jakim$ zupelnie pustym »pejzazem« —
tam zgola niema co widzie¢; jakis kawal stepu
okryty kwitnacymi wrzosami, jaki§ brzeg stawu,

»kedy stycha¢ nieustanny szept sitowia, ktore wiatr ;:

kolysze«. Co wiecej, ku zgorszeniu starego mistrza,
milodzi adepci sztuki fotograficznej gwalca wszel-
kie zasady stanu. Staja wprost naprzeciw s$wiatla,
twarza do slonca, nie ustawiaja aparatu Scisle na
oznaczong odleglosé a nawet, o zgrozo, nie postu-
guja sie niekiedy systemem soczewek przedmioto-
wych. zwanych »objektywami«!

W pracowni takiego mlodego fotografa rzeczy
jeszcze bardzie] zdumiewajace. Niema sladu oszklen,
ktore przypominaly akwarya, niema firanek mister-
nie rozsuwanych, ani tej ilosci $wiatla, bez ktorej
sig, rzekomo, nie moze obejs¢ »dobra klisza«. Niema
zelaznej szubienicy do przytrzymywania glowy cier-
‘pliwego modela, nie widaé¢ ani taweczki ogrodowej,
ani oblamanej kolumny, ani balustrady. Nie znaj-

dziesz tu kartonowych pudet wielosciennych, kiore |
mialy udawac zltomy skal, nie zobaczysz wodo-

spadu malowanego na plotnie w glebi. Wszystko
to widzial kazdy z nas w starym albumie z foto-

grafiami i uwazal, jak tego rodzaju stale otocze-

nie smutno i komicznie zarazem stroilo kochane
postacie naszych babek i ciotek. Dzisiejszy fotograf
nie posiada tego catego kramu. Nic, tylko najzwy-
czajniejszy pokéj, zwroécony oknami w ktorgkol-
wiek strone, ot, cho¢by na poludnie; wewnatrz ja-
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kies splowiale antyki a tu i tam porozrzucane dro-
biazgi delikatnej roboty i antyki wyszukane a na
wejrzeniu mile. Wige jakis grecki peplos i tunika
rzymska, kolnierz pierrota, kapelusik, ktory pa-
mieta nasze babki, torebka, jaka nosi¢ lubialy ele-
gantki z czasow Dyrektoryatu, chusteczka w ro-
dzaju tych, ktoremi witano tryumfatoréw z pod
Austerlitz — albo znowu jakies proste zupelnie
wstazki, bryty muslinu i gazy, jedwabiu i aksa-
mitu, materye mienigce si¢ 1 ISniace, peki wsteg
i kwiatow a porozrzucane to wszystko jak w pra-
cowni archeologa albo krawea.. CzyZ mozna na-
zwaé fotografem czlowieka, ktory sie takiemi rze-
czami postuguje? Ten czlowiek nie ma juz suro-
wego i rozkazujacego tonu mistrza starej daty, co
to potrafit jednem slowem przemieniaé w nieru-
chome bryly lodu cale generacye dziatek postrojo-
nych, albo nowozencow ubranych w zbyt ciasne
rekawiczki. Wystarczylo krotkie: »Prosze sie nie
ruszac¢<. Dzisiejsi lubig wlasnie to wszystko, co sig
rusza: obloki, liscie, wode, spojrzenie, usmiech..
Zrzucili z ramion czarne zaslony i stoja wobec
tlumu poprostu; wygladaja mniej na magikow
a zato wiecej na ludzi. Nie powtarzajg wzorow che-
micznych, nie mowig o C;3HgO, ale cytuja ustepy
z poetow i rozpraw estetycznych. Nie przytaczaja
tak czesto Herschla a za to czesciej Stendhala, mniej
wiedza o Janssenie a lepiej pamietaja Fromentina.
Nie stronig przed artystami a kiedy ktory z nich
umyslnie z arlystq rozmawia, nie robi wéwczas
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miny pedagoga, nie podnosi palca do gory, Zeby
artyste nauczyé, jak sie naprawde porusza czlo-
wiek, gdy idzie, albo kon, gdy stapa — owszem,
oni sie od artystow ucza, oniby radzi skorzystac
7 ich doswiadczenia, radzi naturze wykrasé to wia-
$nie, co nie jest zgodne z ustalonym idealem.
Wkoncu taki nowoczesny fotograf pracuje nad
jednem jedynem zdjeciem nieskornczenie diugo.
To juz wywoluje oburzenie u fotografow sta-
rego autoramentu. Bo taki miody cztowiek siedzi
godzinami schylony nad plyta, niby jaki sztycharz.
A pezlem chlapie niby akwarelista. To maja by¢
,retusze«? Czego wlasciwie szukaja ci mlodzi?
Nic to, czego szukajg; ciekawsze jest to, co zna-
lezli. Kiedy wejé¢ na jakakolwiek nowoczesng Wy-
stawe fotograficzna w Paryzu, Londynie, Wiedniu
lub Brukselli, staje czlowiek zdumiony po prostu.
Niktby sie nie byl spodziewal, ze proceder znany
od szescdziesieciu lat, z ktorego, zdawaloby sig,
wydobyto juz wszystko, co tylko bylo mozna, po-
trafi sie do tego stopnia odSwiezy¢, doczeka sig
swego okresu odrodzenia. Widzi sie, jakgdyby, na-
rodziny nowej sztuki jakiejs, ktora si¢ budzi skro-
mnie, bez hatasu i pompy, ktora dzi§ zaledwie
pierwsze stowa wymawia¢ zaczyna i to w jakims
nieznanym jezyku. Szeroka publicznosé, nie pyta-
jac o argumenty, predko wypowiedziala swoj sad.
Jednozgodny zachwyt przywitat prace pp. Roberta
Demachy, Maurycego Bucqueta, Alfreda Boisson-
nag’a, Miss Matyldy Weil, Murchisona, Bourgeois,
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Naudota, panny Lagarde, Bergona, Colarda, Wa-
tzeka i wielu, bardzo wielu innych. A jednak posrod
zachwyconego ttumu krecily sig figury niespokojne...
To artysci, byé moze, zaniepokojeni, jak sie niepokoi
ten, co przechadzajac sie po polu ujrzal na kran-
cach swej ziemi sylwety przednich strazy najezdz-
cow. To krytyey, byé moze, ktorzy cale Zycie do-
wodzili z pomoca syllogizmow doskonale skonstruo-
wanych, Zze nigdy fotografia nie potrafi dawac
efektow przyblizonych do wygladu akwaforty lub
rysunku weglowego, podezas gdy naokot stychaé
byto weiaz: »Przysiagibym, ze to akwaforta!«, »Byl-
pym sig zalozyl, ze to wegiel!« To moze, wkorcu,
idealigci, ktorych smutkiem i niepewnoscig o jutro
napawal ten najazd nauki na dziedzing sztuk pie-
knych. Z trwoga pytali sami siebie, co bedzie; co
przyjdzie poczaé z tradycyami szlachetnymi i pie-
knymi sztuki w wielkim stylu, z natchnieniem 0so-
bistem i przyrodzonem, z odtamkiem duszy: »idea«
pogrod tego kramu chemicznych emulsyi 1 wywo-
tywaczow, posrod te] gumy w dwuchromianie po-
tasu, lub w paramidofenolu..

Sprobujmy wraz z nimi roztrzasaé to zagadnie-
nie. Zapytajmy sig, dlaczego fotografia, ktora arty-
sci niegdy$ jednoglognie pogardzali, stoi dzi$ wprost
na granicy sztuki. Przypatrzmy sie, czy obok zja-
wisk chemicznych i mechanicznych wykonawea od-
grywa jakas nowa, wazna role przy powstawa-
niu fotografii. Zastanowmy sig, czy ta rola po-
swala czlowiekowi wycisna¢ na pracy pietno indy-
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widualne. Wkornicu spobujmy odgadna¢, dokad zmie-
rza ten nowy ruch; czy on $wiadczy o nowym po-
stepie naturalizmu wbrew idealistycznym i klasy-
cznym tradycyom starej szkoly francuskiej, czy tez
moze ruch ten, dzieki szczegélnym i nieoczekiwa-
nym stadyom swego rozwoju, daje oczywiste $wia-
dectwo o Zywotnosci starych zasad.

ROZDZIAL 1.

Wady fotografii

Zbyt czesto narzekano dotychczas na wady fo-
tografii a zbyt malo na fotograiéw. Jest to Swigta
prawda, ze fotografia, tak jak ja dzisiaj znamy, ma
tysiace brakow, ktére sa wprost negacyg sztuki
a zupelnie nie sa odbiciem natury. Fotografia jest,
skutkiem tego, rownie daleka od piekna jak i od
prawdy. Przesadza perspektywe o tyle, Ze n. p.
wielka droga biegnaca wprost od widza ku kran-
com horyzontu przybiera na fotografii ksztalt pi-
ramidy a kwadratowy stél ogladany w tych sa-
mych warunkach wydaje si¢ prawie trojkatnym, ze .
reka, ktora ktos w kierunku aparatu wyciagnie,
bedzie na fotografii wieksza od glowy pozujacego.
Fotografia falszywie oddaje stosunki miedzy bar-
wami, o tyle, Ze na niej jasny czerwony dach wy-
chodzi czarno, podczas gdy ciemny blekit nieba
wypada zupelnie bialo. Fotografia nie umie odda¢
potudniowego nieba i morza; wiee, oczywiscie, musi
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w niej falszywie wypada¢ cala gama tonow w pej-
zazu poludniowym, kiedy jej zabraknie dwoch tak
bardzo waznych skladnikéw. Przyladek, ktory sie gu-
bit gdzies na horyzoncie, odcina sie na fotografii jak
ekran przed kominkiem; czarne todzie, ktore miekko
harmonizowaly z glebokim blekitem toni morskiej,
wygladaja jak muchy w mleku. Z pozloconych je-
sienig lisci i jasnych dojrzalych gron winnych robi
si¢ co$ czarnego, niby plamy atramentu na papie-
rze. Efekty sloneczne wypadaja tak jaskrawo, Ze
mozna je wzia¢ za plamy $niegu. Drzewo widziane
pod swiatlo jest na zdjeciu tak szalenie ciemne,
ze niepodobna na niem wyr6zni¢c wypuklosci

i glebi; wyglada, jak zakopcony kawalek Zelaznej -

blachy.

Nastepnie, fotografia, ktora tak lekcewazy pra-
wde w momentach zasadniczych, jest do przesady
skrupulatng i niedyskretna na punkcie drobiazgow,
z ktorymi niewiadomo co poczac. Liczy, bez za-
dnego sensu i potrzeby, kamyczki na wytoku rze-
cznym, a wody potoku gorskiego wygladaja na niej
jak pek siwych wlosow sktebionych na ziemi. Do-
kiadna i tepa, jak ustep statystyezny, wylicza ka-
zdy listek na drzewie odcinajac go twardo na tle
nieba, niby kawalek blaszki. Calosé¢ traktuje ogrom-
nie sucho, cienie czarne jak smola przeciwstawia
$nieznym bielom pomijajac refleksy i subtelna gre
swiatlocienia; a wkoncu ta jej monotonia, ta po-
prawnos¢ wszedzie rowna a wszedzie nie do wy-
trzymania, jednakowa w tysigcach kopii, na ktorych
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jest osiagniete wszystko, co moze daé maszyna
dokladna a bezduszna. .
Te zarzuty si zupelnie stuszne, ale komu sig
one naleza: fotografii, czy fotografom? Storice temu
winno, czy, moze, ciemnia fotograficzna? Czy foto-
srafowie zrobili wszystko, co bylo w ich mocy,
;ebv uniknaé tych bledow? Krotkie zastanowienie
pouvcza, 7e na odwrot, fotografowie szukali tych
bledow, zamiast ich unikaé. Toz dla nich ostry,
mr;i]iwie doktadny rysunek nietylko nie jest bra-
kiem, ale wprost zaleta. To sa przeciez te ich
,ostre«, »czyste« zdjecia; wyrazaja si¢ z pewna
pogarda o konturach miekkich, zamglonyc}{; zate.}m
}'1r1itj]Ji£ljB, to wlasnie, co w rysunku stanowl wdfmek
i dwiezo$¢, to, czego wiasnie artysci szukaja. KleqY
w r. 1853, sir William Newton a pozniej panowie
john Leighton i Buss o$wiadezyli w angielskich
towarzystwach fotograficznych, ze wszystkie plany
W zdjevciu nie powinny wypada¢ rownie 0stro ize
sie pewne linie powinny prawie gubi¢ w glebi, pod-
niosta sie przeciw nim burza protestow. »Co? po-
swieci¢ choeby jedna trawke, choéby wlos, cho¢by
kamien — nigdy!« Zasada fotograiow bylo wow-
czas. a nawet i dzi§ jeszeze, ze zdjecie jest tem
piek;ﬁeisze, im wiecej na niem widac szcgegoiéw,
a im ostrze] szczegoly wystepuja, tem lepiej foto-
grafia spelnila swe zadanie. Fotografia miasta po-
winna byé tak zrobiona, zeby na niej bylo mozna
porachowaé wszystkie domy i wszystkie okna’ na
kazdym domu; zeby czlowiek mogt powiedziec:
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»Widzisz, to sa moje okna; okiennice sa na pot
przymknigte!« Powymyslano nadzwyczaj doktadne
przystonki, czule plyty, szczegolne wywolywacze,
I$nigce, gladkie papiery; wszystko na to, zeby otrzy-
maé mozliwie wiele szczegotow, mozliwie silny kon-
trast czarnych i biatych miejse, dos¢é wyraznie po-
odcinane sylwety; wogole, aby mogt powstaé do-
kument mozliwie $cisty w wykonaniu. Wszystko
to dobre jest w nauce, ale na to niema miejsca
w dziedzinie sztuki. C6z dziwnego, ze tak usilne
dazZenie do brzydoty zostalo uwieniczone pomysl-
nym skutkiem!

Zupelnie takie same dazenia moZna obserwo-
wa¢ w odniesieniu do perspektywy linijnej. Wiele
sig¢ méwilo o wadach objektywow i o »aberracyi
sferycznej«; czasby juz bylo zaczaé méwié o zna-
cznie gorszej aberracyi samych fotografow. Jest to
swieta prawda, Ze pewne aparaty rozginaja linie
proste po brzegach obrazu, ale poc6z wybieraé
takie wlasnie aparaty? Jesli kto§ uwaza, Ze mu
objektyw o duzym kacie widzenia przesadza efekty
perspektywiczne, czemu sobie nie wybierze objek-
tywn o malym kacie, ktory mu nie bedzie dawat
tak monstrualnych rezultatow? A jesli kto$ juz ma
objektyw o duzym kacie, pocoz zdejmuje przed-
mioty z tak malej odleglosci, ze ich zasadnicze
linie siegaja az do dolnego brzegu obrazu i stad
si¢ nieproporcyonalnie zwigkszaja u dolu a zmniej-
szaja niestosunkowo predko ku gorze, w miare
przybliZzenia do horyzontu? Po co? Po prostu dla-
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tego, ze fotograf chece uchwyci¢ wszystko, co tylko
jest w polu do widzenia i to tak, Zeby mogl ro-
wnie wyraznie widzie¢ i to, co mial tuz tuz pod
stopami i to, co juz prawie niklo pod horyzontem
Dlatego, ze fotograf marzy o zrejestrowaniu wiel-
kiej ilosci szczegolow, nie ma pojecia o prawie
ofiar koniecznych i usiluje okiem aparatu objaé
wiecej, niz potrafi obja¢ jednem spojrzeniem wia-
snych oczu. Perspektywa niektorych zdje¢ razi nas
dlatego, ze tam fotografii kazano gwaltem reje-
strowa¢ wiecej planéw, ktéorych sam fotograf nie
widzial rownoczesnie i ktérych nigdy nie zdota po-
laczyé w obrazie, bo ich nie laczy w rzeczywisto-
&i. Tu jest wada — ale to nie jest wada obje-
ktywu: przeciwnie, ona tkwi w najbardziej »sub-
je};!.ywnych« cechach tego, ktory robi zdjecie. Jemu
hrak zdrowego zmystu estetycznego. Prosze mu
daé otowek do reki a bedzie robil te same bledy —
prosze da¢ ten sam objektyw w reke artysty —on
tych bledow nie zrobi.

% 1 czego jeszcze nie zrobi — to pejzazu bez
nieba tak, jak to bylo, prawie az do ostatnich cza-
sow, regula u wszystkich mistrzé6w kollodium i bro-
mowe] zelatyny. A czy i to jest wing aparatu, to
nieprawdopodobne lekcewaZenie, to pomijanie zu-
pelne najwazniejszego tonu? Oczywiscie tak, jesk
chodzi o niebo blekitne, bo ta barwa tak silnie
oddzialuje na plytke, takie ilosci srebra wydziela
z czule] emulsyi, Ze na kopii nie moze w tych
miejscach powsta¢ zZaden ton; skutkiem czego
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wszystkie miejsca blekitne w naturze wypadaja
bialo na zdjeciu. JednakZze mozna 1 temu zaradzi¢
w najrozmaitsze sposoby. Istnieja przeciez szkta
w roznych barwach t. zw. filtry; z ich pomoca
moZna ogromnie diugo eksponowac plyte na te
barwy, ktore wystepuja powoli a nie dopuscié ani
jednego promienia z tych barw, ktore wystepuja
predko. Procz tego, mozna wywolywac jedng czese
plyty diuzej, druga krocej. Wkoncu, przy procesie
gumowym i pigmentowym mozna zachowaé jeden
ton dla calego nieba. Na dlugo przed wynalezie-
niem filtrow ortochromatycznych i procesu pigmen-
towego dawat Anglik M. H. P. Robinson w kazdym
pejzazu niebo o tonie zdecydowanym i zr6znico-
wanym. Wida¢ wiee, ze starzy fotografowie pomi-
jali niebo nie dla niedokladnosci aparatow, tylko
dlatego, ze malo im na tem zalezalo.

Tak samo, kiedy sie wyrzekali wielkich efektow
swietlnych, efektow w rodzaju Turnera i Claude-
Lorraina i nauczali, ze zawsze nalezy si¢ obracac
plecami do sforica, to nie dlatego, Zeby sie oba-
wiali biatych, wypalonych plam na zdjeciu, albo
tym podobnych przypadkow. To dlatego bylo, po
prostu, ze tyle samo im zalezalo na efektach tur-
nerowskich, ile na wiasciwym tonie nieba. A za-
lezalo im na tem niewiele, bo efekty takie mozna
z reguly uzyskiwac tylko kosztem dokladnosci i sei-
slosci w wykonaniu szczegotow. Kiedy slorice Swieci
z poza plecow fotografa, wowczas nadzwyczaj wy-

— 121 —

raznie wystepuja zytki na kamieniach i wida¢ ka-
7da galazke na krzakach. A jesli chodzi o przed-
stawienie postaci ludzkiej — w silnym, efektownym
blasku tez nie mozna wszystkiego zobaczyé¢; na to
potrzeba tagodnego, rownego, rozproszonego swia-
tla. Fotograf nietylko nie szuka silnych akcentow,
ale ich wprost unika a jesli na kliszy spostrzeze, ze
twarz ludzka ma jaki§ zywszy rys, jakas zmarszezke
nieco podkreslong, jakas wypuklosé wyrazniejszg,
usuwa to skrzetnie misternym retuszem, zeby na-
skorek byl rowno zaokraglony, niby wydety wore-
czek z gutaperki a cienie, Zeby mialy stopniowe
przejscia, jak na powierzchni balonu.

Wiec mieli racye artysci, kiedy ganili zdjecia
fotograficzne; byé moze jednak, posuwali si¢ zbyt
daleko, gloszac, Ze proces fotograficzny nie potrafi
dawa¢ innych rezultatow. Nadeszly inne czasy:
przyszli ludzie o wyrobionym smaku i sadzie este-
tycznym i obalili dogmaty fotograficzne, pokazaly
sie zdjecia robione z gustem, dyskretne i harmo-
nijne. Niema juZz przesadnej perspektywy w foto-
grafiach pokojowych scen M. Puyo ani niepotrze-
hnych szczegolow w pejzazach M. Bucqueta, ani
miekkie], kraglej karnacyi w figurach Maskella,
Kuhna, Hollanda Daya lub Hollyera. Panowie Hen-
neberg i Horsley Hinton daja nieba ozZywione,
wklesle. Tak samo, tam, gdzie niebo jest blekitne
w naturze, w zdjeciu widzimy ton dos¢ silny, Zeby
na jego tle mogly wystapi¢ biale plamy domow
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jak u Callanda n. p. Znikla juz mania inwentarzo-
wania 1 inkwizytorski gust do szczegolow. Artysei
szukaja juz nie szczegolow, tylko calosci; nie na-
gromadzenia faktow, ale uproszczenia kompozyeyi.
Wyszukali tez nowa pore pracy. Nie te godziny,
w ktorych slorice ukazuje wszystko, co tylko wi-
dzie¢ mozna, ale godziny bliskie zmroku, w kto-
rych si¢ czlowiek tego i owego musi domyslaé.
Przypomnieli sobie, Ze artysta bladzi, jesli chce
wszystko powiedzie¢ w dziele sztuki, bo wobec |
rzeczy dokladnie okreslonych wyobraznia widza
nie ma powietrza do lotu. Przeciwnie, tylko przez
rzeczy niedopowiedziane idzie droga do ‘mieskori-
czonoscl. Pierwsza lepsza dolina, pagorek, grobla
nadmorska: takie przedmioty pospolite, jesli sie
widzi wszystkie ich kontury i jesli sie kto zbyt do-
ktadnie oryentuje w ich ekonomicznej wartosci,
stajqg sie czem$, jak marzenie, skoro je opar na
pol przystoni; takich rzeczy czlowiek wiecej pra-
gnie, bo je mniej posiada, na takie rzeczy jest
ciekaw, bo ich nie widzi dokladnie. Mgliste trakto-
wanie jest jak nadzieja; ostre jest jak stan posia-
dania. Miekka, mglista technika daje w sztuce to,
coiw zyciu moze da¢ tylko stan, kto wie, czy nie
najmilszy: ta rozkoszna niepewnos$¢ duszy, ktora
sie juz kolysze nadzieja a jeszcze nie posiada pe-
wnoscei; kiedy sig¢ upragniony przedmiot juz zaczyna
prawie ukazywac¢ a tem gorecej sie go pragnie, Ze
go przeciez jeszcze uchwyci¢ nie mozna; kiedy sie
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czlowiek wszystkiego spodziewa a nic nie ma na-
prawde, kiedy si¢ wszystko odgaduje tylko a ni-
czego nie ma w reku, kiedy posta¢ ludzka i pej-
zaZ 1 niebo i ziemia i milos¢ nawet majaczeje
tylko w mglach switania a nie rzuca si¢ w oczy
w ostrych, zdecydowanych blaskach potudnia.

TRZ¥ STUDYA 1 9



ROZDZIAL 1L

Trzy momenty zalezne od artysty.

Czy to jednak wystarcza, Zeby fotografie¢ na-
swaé sztuka? Usuwanie pewnych wad obrazu fo-

tograficznego jest rzecza dobra; ale, zeby ten obraz
byt dzielem sztuki, nie wystarczy usunaé jego braki;

potrzeba mu jeszcze nada¢ pewne dodatnie wia-
sciwosci, A przedewszystkiem trzeba mu nadaé
pewne pietno osobiste, pewien, mniej lub wigcej
wyrazny, $lad reki ludzkiej a nie martwej maszyny.
Widzielismy juz, ze indywidualnosc czlowieka moze
sie zaznaczy¢ we fotografil silniej, nizby si¢ to na
pozor wydawato, bo oto cala masa bledow po-

wstaje nie skutkiem brakow aparatu, ale skutkiem

pewnych niedostatkow woli czlowieka 1 to nie dla-
tego, Zeby sie czlowiek zamalo mieszal do szeregu

zjawisk fizycznych, ktore dajg fotografie, tylko dla-

tego, ze si¢ do nich czlowiek miesza w sposob nie-

wlasciwy.
Na pierwszy rzut oka zdawaloby sie, Ze przy

fotografii bardzo malo rzeczy zalezy od czlo-
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wieka. Moze wyszuka¢ motyw, ustawi¢ aparat,
doradzi¢ taka, lub inng poze, stopniowaé $wiatlo
i na tem koniec. Cokolwiek plyta uchwyei, to musi
fotograf zachowa¢ a czego plyta nie schwyeci, tego
juz czlowiek nie wstawi. Potem mozna 1uz tylko
mniej lub wigce] kwasu dola¢ do wywolywacza;
mozna, co najwyzej, zastapi¢ pyrogallol sola Zela-
zowa a papier aristo papierem gruboziarnistym.
Gdziez tu miejsce dla indywidualnosci czlowieka?
(idziez pole dla smaku, werwy, akcentu, ktoreby
cechowaly dzielo i wskazywaly tworce. Gdziez p0-
ciagniecie reki, ktora potrafi sumowaé szczegoly,
stwarza¢ syntezy z drobiazgow, dawacé sylwete,
wyraz, poze, charakteryzowa¢ rase lub epoke, jak
sie to widzi w szkicach Gavarniego lub Foraina?
(Gdziez jest pole dla zmystu kompozyeyjnego, ktory
potrafi gromadzi¢ na powierzehni jednego obrazu
elementy czerpane z roznych miejse? Gdzie imagi-
nacya, ktora potrafi stwarza¢ rzeczy niestworzone
a sny zmienia¢ w rzeczywistosé? (Gdzie ten indy-
widualny sposob patrzenia, ktory sprawia, ze, gdvby
Corot, Rousseau i Millet byli zdejmowali ten sam
pejzaz, byliby stworzyli trzy obrazy tak rozne, jak
widoki z trzech roznych planet, podezas gdy mo-
zna nawet i dziesigé plyt najdoktadniej nastawic
przed tym samym krajobrazem i dac¢ je do wyko-
nania dziesieciu roznym fotografom a powstanie
dziesie¢ zdjec przeciez podobnych? Czy tego wszyst-
kiego nie brak fotografii chocby i najpiekniejs'zej,
podobnie, jak jej brak barw a tylko bharwy moga
9*
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wydoby¢ calg plastyke z przedmiotow, cala prze-
strzen, caly ich blask?

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

Naprzod, rozumie si¢ samo przez sig, Ze od fo-
tografii nie mozna wymagacé zalet, ktoremi si¢ szczy-
ci¢ moze malarstwo; podobnie, jak nie mozna od
niej wymagaé tych stron dodatnich, ktére posiada
architektura, muzyka, albo sztuka ogrodnicza... Mo-
zna ja porownywaé tylko z rzeczami podobnemi:
z rysunkiem otéwkowym, z sepig, tuszem, weglem,
sangwing, wogéle z obrazem utrzymanym w jednej
barwie stopniowanej od tonu najciemniejszego, pra-
wie czerni, az do tonu najjasniejszego, prawie bieli.
Mozna sie zgodzi¢, ze fotografia, to nie rysunek
olowkowy, lub litografia, ale nie mozna jej na tej
podstawie odmowi¢ miana sztuki. Bo w takim ra-
zie nalezaloby go odmowi¢ i dzielom p. Allonge,
albo rysunkom Lhermittea, bo one nie majg nic
wspolnego z rysunkami Ingres’a. Wkoticu, mozna
nadzwyczaj wysoko ceni¢ sumiennosé Ingres'a i gle-
bokie pomysty Gavarniego, syntetyczny zmyst Fo-
raina i analityczng Zylke Caran d’Achea a, mimo
to, nie mowi¢, ze portret Tomasza Vireloquea
i sylwety z »Cichej krainy« sa poczatkiem i kort
cem sztuki w zakresie bialej i czarnej barwy. Wiec
nie chodzi o to, czy fotogratia posiada te same
zalety, co inne techniki artystyczne — ale o to, czy
posiada pewne tylko wiasciwosci dodatnie, ktoreby
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mozna z tamtymi porownaé; czy rola artysty jest
przy powstawaniu fotografii dos¢ powazna, czy mu
umozliwia oddzialywanie na ostateczny wyglad
dzieta, czy to oddzialywanie jest dos¢ czeste, tak,
Zeby je mozna nazwa¢ produkcya a nie tylko
reprodukcya, czy si¢ na piekno fotografii
sktada, oprdcz piekna przedmiotu przedstawianego,
ktory jest, oczywiscie, poza artysta, jeszcze i pie-
kno pomysiu, kompozyeyi, odczucia, ktére mieszka
tylko w duszy czlowieka.

Otoz, przypatrujac sie blize] pracy nad foto-
grafia, znajdujemy, ze czlowiek w trzech roznych
momentach oddzialuje na jej wyglad i to w spo-
sob dos¢ stanowezy.

§ 1. PIERWSZY MOMENT ZALEZNY OD ARTYSTY.

Naprzod tedy wybiera cztowiek w naturze przed-
miot, ktory ma byé przedstawiony. Wydaje sie to
rzecza bardzo prostg, ale calkiem proste to nie
jest. Corot zwykl byl mawiaé: »W naturze niema
nigdy dwoch rzeczy podobnych« a Bertin i Aligny,
ktorzy mu towarzyszyli w wycieczkach na studya
z natury, poczytywali mu za wielka zastuge to, ze
potrafil zawsze »usiasé« lepiej niz ktokolwiek inny.
Bo to trzeba umie¢ wynalezé punkt wlasciwy, z kto-
rego si¢ powinno dany przedmiot ogladaé¢ i to nie
tylko punkt, ale pore dnia i roku, to, co stanowi
racye bytu danego motywu:

Ouis, quid, ubi, quibus auxiliis, cur, quomodo, quando?
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Bo, z jednej strony, najpigkniejszy w $wiecie przed-
miot moze byé nieszezegolnym motywem dla obrazu
jesli go artysta nie uchwyei pod wlasciwym ka-
tem, w jego estetycznym mo mencie, azdru-
giej strony, ileZz wspaniatych motywow kryja rze-
czy najpospolitsze, otaczajace nas na kazdym kroku,
jesli tylko serce i oko artysty odkry¢" je potrafi!
Jakas kreta droga, jaki$ prosty kawalek plotu, dach
7z kominem i smuga dymu ponad nim, zmurszaly
pienn drzewa, gietka lodyga kwiatu, kawatek ba-
jury, w ktorej sie niebo odbija i drza za powie-
wem wiatru biale pioropusze oblokéw — czy tego
nie dos¢? Natura maluje ustawicznie naokolo nas
obrazy przemijajace, ale cudne; obrazy, ktorych
nie potrzeba stwarza¢c — one sa poza nami —
ale je trzeba widzie¢. »Bywaja takie szezesliwe
chwile, powiada J. Breton, kiedy nam natura nie-
spodzianie ukazuje dzieta zupetnie skoriczone«, a zna-
komity malarz Fryderyk Walker powiada: »Sztuka
komponowania na tem tylko polega, Zeby czlowiek
umial zapamieta¢ jaki§ szezesliwy efekt, ktory spo-
strzegl przypadkiem w naturzes. Niech sie¢ nikomu
nie zdaje, ze potrzeba zaraz jechac i ogladac¢ za-
mek Chillon albo $wietego Marka w Wenecyi, Je-
&li kto chce stworzy¢ arcydzielo. Najbardziej ma-
lowniczy kraj nie nastreczy zadnego motywu temu
cztowiekowi, ktory go znalezé nie potrafi w usta-
wicznych odmianach pejzazu najbardzie] mono-
tonnego<. Umie¢ patrzeé, oto jest sztuka na-
prawde wielka; kto wie, czy nie najwieksza. A prze-
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ciez, niestety, iluz to malarzy amatorow chodzi po
swiecie i mija obraz za obrazem, tak, jak niejeden
czlowiek szczeécie mija, mimo, Ze za niem goni
po drogach zycia — mija, bo go nie widzi. Jeden
» nich nosi na plecach kasete z farbami, drugi ja
sludzeniami wypakowuje i idg szukaé¢ dalekich, nie-
smanych cudow a nie zobaczy ich ten, ktory ich
dojrze¢ nie umial, podczas gdy byly pod progiem
jego wiasnego domu...

A jesli chodzi o figury? Tu tak samo. Jezeli
jest prawda, ze pytanie zada¢ w sposob wlasciwy
sznaczy to juz je do polowy rozwiazac, to tem-
bardziej prawda bedzie, Ze modela dobrze ustawié
jest to juz go na pot wyrysowa¢. Reszta zalezy
juz tylko od pewnosei reki i oka. Ale kompozycya
jest rzecza tatwej decyzyi i oryginalnego pomystu.
Zatem fotograf komponuje. Nie uklada wprawdzie
plam na plotnie, ale uklada przedmioty rzeczywi-
ste. Nie porzadkuje linij rytych na plycie, ale po-
rzadkuje linie Zywych przedmiotow, ktére ma przed
oczyma. Przeciez, zeby wymalowa¢ »Zrodio« nie
wystarczylo umieé¢ rysowa¢, jak Ingres; na to byto
potrzeba umie¢ komponowac jak Ingres. Toz mo-
del sam nie przybral tej pozycyi prostej a wy-
kwintnej lub, jesli ja przybral, to tylko przypad-
kiem, ale ten przypadek trzeba bylo przygotowac
i ;uchwyci¢. A czyz fotograf nie postepuje tak
samo?

Podobienstwo miedzy fotogratem i artysta jest
tak wielkie, ze nawet podobnych rad udzielajg swym
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modelom i jedni i drudzy. Wiadomo powszechnie,
jaki wrodzony wstret maja portrecisci do materyj,
ktore nie daja faldow i zatlaman. Pierwsza arty-
stka angielska na polu fotografii pani Cameron
opowiada w swych pamietnikach anegdote, ktora
Swiadezy, ze i ona miala do tego wstret. Jej por-
trety kobiece mialy wielkie powodzenie i dlatego
zapewne odebrala pewnego razu list nastepujgcy:
»Miss Lydia Louisa Summerhouse Donkins oswiad-
cza pani Cameron, ze pragnie jej pozowaé do por-
tretu. Miss Lydia Louisa Summerhouse Donkins
jest wiascicielka ekwipazu; wobec czego mozZe za-
pewni¢ pania Cameron, ze przybedzie w sukni
gtadkiej, bez Zadnego $ladu faldow. Jesli Miss Lydia
Louisa Summerhouse Donkins bedzie zadowolona
z portretu, o$wiadezy pani C., Ze posiada przyja-
ciotke, ktora rowniez ma ekwipaz a pragnelaby takze
mie¢ portret paninej robotye. :
»Qdpowiedzialam Miss Lydyi Luizie Summer-
house Donkins, ze Pani Cameron nie jest wpraw-
dzie zawodowym fotografem, zalowalaby jednak
bardzo, gdyby nie mogla zrobi¢ Jej portretu; je-
dnakze gdyby to zalezalo od pani Cameron, wo-
lataby racze] portretowac¢ Jg w sukni faldziste]j«.
Mylitby sie, ktoby przypuszczal, Ze kompozycya
we fotografii ogranicza si¢ tylko do portretu, lub
do malych scenek rodzajowych w nowoczesnym
stylu, widzianych w oswietleniu pracowni. Istniejq
przeciez fotografie scen historycznych, mitycznych
osobistosci robionych w pysznym $wiatlocieniu. Wi-
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dzi sie niekiedy posréd artystycznych fotografij
éw. Cecylie, doktora Fausta w pracowni, Judyte,
ktora odchyla firanke a z poza firanki pada smuga
swiatta, widzi sig zwloki Chrystusa rozciagniete na
skale. Nie powiemy, zeby to byly arcydzieta smaku
estetycznego, ale i te rzeczy nie sg do pogardze-
nia. Czesto podziwiaja turyseci w palacu Doria
w Rzymie dwa male obrazki Honthorsta t. zw.
sDella Notte«, a przeciez one zupelnie nie prze-
wyzszaja Smialoscig pomysiu i realizmem efektow
noenych, ktéore p. M. Puyo osiagnal w swych fo-
tografiach p. t. »Zemsta« i »Lampa kopecagcac«.

Pierwszych préb na polu fotografowania skom-
ponowanych scen historyeznych dokonano w An-
glii. Z jakim entuzyazmem brali si¢ do tej pracy
pierwsi eksperymentatorzy, to si¢ widzi dopiero
wtedy, gdy czlowiek czyta pania Cameron, gdyz
ona nam dzieje tych pierwszyah préb przekazala:
»Zrobitam sobie pracowni¢ z piwnicy, w ktorej we-
gle trzymam, i z pewnego rodzaju kurnika oszklo-
nego, ktory nalezal do moich dzieci. Wypuscitam
kury na wolno$é; spodziewam sie i wierze, Ze ich
nikt nie zjadl — a zaznaczy¢é musze, Ze znacznie
spadly dochody, jakie pobierali moi synowie ze
sprzedazy jaj. Ale caly Swiat zaczal sie Zyczliwie
zajmowaé mojem nowem zajeciem, od czasu, gdy
towarzystwo kur i kurczat ustgpilo miejsca towa-
rzystwu poetow, prorokow, malarzy i pieknych pa-
nien, ktore kolejno jedne po drugich zamienialy
moja bude na przybytek niesmiertelnych.
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»Jeden z naszych najblizszych przyjaciol oddat
sie z calem poswieceniem na ustugi moich pierw-
szych usilowan na tem polu. Inny bylby si¢ na
jego miejscu obawial Smiesznosci, bo o nig nie
trudno, kiedy sie tak pozuje w najrozmaitszych
pozyeyach i kostyumach, zaleznie od czyjejs fanta-
zyi; on objawial w tym kierunku wielkosé duszy,
ktora daje tylko przyjazn bezinteresowna; byl z ko-
lei rzeczy bratem Wawrzyncem z Julia, pozowal
jako Prospero z Miranda, Aswerus z krolowg Esther,
trzymat haczyk od wegli zamiast berla w reku —
stowem robil wszystko, czegom tylko chciala.

»W jakis czas przeniostam si¢ wraz z aparatem
do Little Holland House, Zeby zrobi¢ portret wiel-
kiego Carlyla.

»Ilekro¢ pozowal mi kto$ z ludzi tego rodzaju,
cala dusza staralam sie odpowiedzie¢c modelowi,
staralam sie¢ nietylko wiernie odtworzy¢ jego ze-
wnetrzne rysy, ale i jak najwierniej odda¢ we-
wnetrzna wielkoé jego duszy. Fotografia tak po-
jeta stawala si¢ prawie personifikacyqg modlitwy...«

Mylithy sie, ktoby sadzil, Ze we fotografil nie-
masz miejsca dla wielkich wolnych pomystow kom-
pozyeyjnych w rodzaju: » Vision antique«. Oto gdzies
nad bezludnem wybrzezem morza zatrzymuje sie
powoz zamkniety. Wysiada grono dziwnych tury-
stow. Niewiasty w chitonach i peplosach; rzekibys,
e zstapily z freskow z casa Vettii albo ze stiu-
kow w termach Dyoklecyana. Za nimi czlowiek
jakis z pudlem i oficer Zandarmeryi.. Cale towa-
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rzystwo kroczy posrod wysokich traw i zatrzymuje
&13 zwolna zbierajac kwiaty. Oficer Zandarmeryi
l-.;-zyjechal tu po to, zeby sztuke chroni¢ przed
niedyskretnem okiem ciekawych lub napasciami
brutalow — W obrazie go nie bedzie. Tymczasem
grono modelek posuwa si¢ naprzod.

Jedna z nich niesie maske, druga néz ma w dioni.
Sung zwolna popod konary drzew oliwnych, wzdiuz
brzegu, posrod traw nadmorskich. Dziwny widok.
Po raz pierwszy od niepamigtnych czasow wyszly
peplosy z magazynu rekwizytow teatralnych i sze-
leszcza na wolnem powietrzu. Wody zatoki pro-
buja znowu odbija¢ szlachetne faldy powloczystych
szat, na nowo wiatr dobywa ciche tony z podwaj-
nej fletni. Wodna tafla zatoki powie nowym kane-
forom, czy z wdziekiem niosg kosze na glowach,
a powie im to lepiej, niz umialy mowi¢ stare zwier-
ciadla z pozielenialego bronzu, ktore dzis chowaja
po gablotach muzeow.

To nie anachronizm. Fotografowie, wyprowadza-
jac posta¢ ludzka w draperyi na wolne powietrze,
odkryli nam na nowo zycie starozytnych. Bo w pej-
zasu zachowalo sie bez zmiany srodowisko, w kto-
rem zyli wspolezesni Tibulla. Fortepian bylby zdu-
miony, gdyby przy nim usiadl czlowiek w hima-
tionie: ale, gdy ten sam czlowiek chodzi po wy-
brzezu, albo posrod drzew w gaju, kostyum jego
harmonizuje z liniami przyrody lepiej, niz jakikol-
wiek inny stroj. Otoczenie jakgdyby si¢ usmiechato
do postaci znanych z dawnych lat. Pod cieniem
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oliwki tarde crescentis, w kraju, gdzie i dzi$ pa-
nuje ver assiduum, oglada czlowiek bez zdziwienia
zabawy i uroczystosci widziane gdzies na starych
plaskorzezbach. Garncarze z Vallauris dzi$ jeszcze
robia kubki i kratery jak za dawnych czasow.
W plusku fontann stycha¢ dzi§ jeszcze piesni da-
wne. Jeszcze rosng pinie; ich szyszkami zdobiono
tyrsy; jeszcze pelzaja Zolwie, z ich skorup robiono
kitary; jeszcze szumia trzciny nad woda; z ich lo-
dyg robiono fletnie. Jak sen przesuwaja sie przed
oczyma wspolcezesnego czlowieka widma zamierzch-
lej przeszlosei...

Wykwintny fotograf wyszukat miejsce, czas, twa-
rze, kostyumy: wie jakich ruchow potrzebuje w obra-
zie, wie, jaka grupe chce zbudowa¢. Powiedzial to
modelce i w glowie ma juz obraz gotowy. Zacznie
kopiowaé¢ rzeczywistos¢ dopiero wtedy, gdy mu ta
rzeczywistos¢ odtworzy kompozyeye wysniong —
nie predzej i nie pozniej. Rozmierzyl stosunek wy-
sokosci glowy do linii horyzontu, dlugosé cienia
rzuconego na trawie, kat padania promieni zacho-
dzacego storica, stoneczny blask na lokeiu i ramie-
niu figury, obliczyt faldy, ktore wiatr wydmie, gdy
si¢ podczas ruchu zacznie unosié i plata¢ zastona

wraz z tunikg rytmem przypominajacym Nike z Sa-

mgthraki. Dwadziescia razy model przyjmuje po-
zycye nakazang i jeszcze nie zadowala artysty. To
przeciez nie Aryadna! Zdaje sie juz, Ze trzeba be-

dzie zaprzesta¢ roboly, gdy w tem nagle model,

jakim$ mimowolnym ruchem, ucielesnia ideal. Przez
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jakas sekunde wida¢ przeciez Aryadne, jak sig
skarzy na skale nadmorskiej. Z chyzoscia Swiatla
fotograf notuje na czulej plycie to, czego chcial,
szukal, przygotowywal od szeregu miesiecy a moze
i lat.. Czy potrafi kto powiedzie¢, Ze to nie byla
kompozyeya, ze tu nie bylo czynnego udzialu ar-
tysty?

»Nie taki to zasadniczy udzial«, powiedzg kry-
tyecy. »Komezy sie na wyborze pejzazu i pewnego
,-;)c[zaju ugrupowaniu figur; co$ niby urzadzanie
zywego obrazue«. Gdyby nawet i tyle tylko, czyz
rﬁ-go nie dos¢? Zabawne jest to lekcewaZenie
w ustach krytykow artystycznych, kiorzy zazwy-
czaj, oceniajac obrazy i rzezby, zwracaja uwage
wylgcznie tylko na wybér pejzazu i rozmieszcze-
nie figur a slowa nie umieja powiedzie¢ o tech-
nice! Prosze przejrze¢ sprawozdania z Salonu i po-
liczvé w nich strony po$wiecone anatomii, myolo-
gii, perspektywie, prawidlowosei oswietlenia, rodza-
jom mieszanin barwnych, podmalowaniu i poréwnaé
z tem dziesie¢ razy liczniejsze kartki poswiecone
rozmieszezeniu tresei przedstawionej, a kazdy po-
trafi sam ocenié, czy ma racye krytyk, jezeli w teo-
ryi tak lekcewazy ten jedyny czynnik, ktérym sie
sam w praktyce interesuje, gdy chodzi o ocene ja-
kiego$ dziela sztuki.

§. 2. DRUGI MOMENT ZALEZNY OD ARTYSTY.

Jest i drugi moment zalezny w wysokim stopniu
od artysty i to juz w samem wykonaniu dzieta. To
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wywolywanie piyty. W naturze musial artysta wy-
szuka¢ 1 oznaczy¢ odpowiednia pore i wlasciwy
efekt; na kliszy musi wyszuka¢ i oznaczy¢ pewna
game, pewien ton zasadniczy, wedle ktérego beda
si¢ stopniowaly wszystkie wartosci tonow. Kazdy
wie, jak sie wywoluje plyty fotograficzne: zanurza
si¢ je w pewien plyn i tu wystepuje zwolna obraz,
ktory plyta zawierala tylko in potentia. Zaleznie
od skiadu tego plynu, a mozna go zmienia¢ pod-
czas wywolywania, uzyskuje sie obraz mniej lub
wigcej twardy, obraz w ktorym swiatla i cienie
kontrastuja mniej lub wiecej. Fotograf moze ten
kontrast stopniowaé¢ i w ten sposob modyfikuje do
pewnego stopnia efekt spotkany w naturze. Co
wigeej, fotograf moze, choé¢ to juz rzecz trudniej-
sza, wydoby¢ jedng czgs¢ obrazu wyrazniej, niz
inng, np. niebo wywolaé silniej niz ziemie i w ten
sposob nada¢ pewnej czesci obrazu potrzebna sile
1 ton. Na tem, ostatecznie, koriczy sie rola artysty
wobec plyty. Retuszowaé jej artysta nie bedzie.
Jednakze rola jego nie korczy sie z chwila, gdy
plyta zostanie wywolana. W tej chwili korczyt
prace zawodowy fotograf; szedl sobie umyé rece
a kopie robili czeladnicy w razie potrzeby. Arty-

sta robi inaczej. Oglada plyte z uwaga, ale uwaza °

ja tylko za szkie, ktory mu aparat wykonal pod

jego kierunkiem. Jego rzecza jest dopiero teraz

zrobi¢ obraz z tego szkicu. Zawodowy fotograf
uwaza, ze zrobil wszystko, co do niego nalezalo
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z chwila, gdy plyte wywolal — artysta uwaza, Ze
jego praca dopiero teraz si¢ zaczyna.

§. 3. TRZECI MOMENT ZALEZNY OD ARTYSTY.

Uczucie, osobiste upodobanie artysty najwiecej
wplywa na jakosé kopii. Klisze¢ robi przedewszyst-
kiem maszyna; dopiero kopia, tak samo, jak styl,
jest odzwierciedleniem czlowieka. Do tego stopnia,
ze niekiedy, patrzgc na kopie pelna subtelnych
przej$¢ i modelacyi niepodobna uwierzyé, ze ja
uzyskano z plyty tak twardej i monotonnej. Istniejg
dwie fotografie, z ktorych jedna nosi nazwe »Stu-
dyum« a druga »Poranek srebrzysty«. Sg to dwa
widoki przedstawiajace wode, trzciny, kawalek gaju
i chmury. Czlowiek je oglada, uwaza, Ze druga jest
bez porownania piekniejsza od pierwsze] i odcho-
dzi. Kiedy ci powiedza, Ze to dzieta jednego i tego
samego autora p. J. H. Geara, stajesz zdumiony.
Co wiecej, przedstawiaja jeden i ten sam widok —
czy by¢ moze? Co wigcej: jest to jedna i ta sama
plyta! Rzeczywiscie — jednakze powiekszenie,zmiana
papieru, inna oprawa, zmiana stosunku miedzy to-
nami — stwarzaja zupelnie inne zdjecie. Jest to
jedna i ta sama kanwa, ale zupelnie inny haft; to
tylko stowa takie same, ale zupelnie inna melo-
dya. Co wplynelo na te zmiang? Kwas jakis? —
Nie kwas, tylko uczucie. — Jakies nowe cialo? —
Nie cialo, tylko dusza...

Jedyny materyalny postep techniki w tym kie-
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runku polega na uzyciu papieréow do kopiowania.
Wiadomo, ze istniejg trzy rodzaje papierow do wy-
wolywania kopii fotograficznych. Naprzod, papiery
biale, jak papier biatkowy, ktory sam czernieje pod
wplywem S$wiatla i czlowiek nie moZze w zZaden
sposob oddziala¢. na ten proces, chyba, Ze go
przerwie predzej lub pozniej. — Nastepnie papiery

bromowe, ktore sig tylko rozpoczyna wywolywaé -

delikatnie w pewnej kapieli a nastepnie wywoluje
sie silniej caly obraz z pomocg pezla zanurzonego
w plynie wywolujacym. — Wkoricu papier weglowy,
napuszezony roztworem gumy w dwuchromianie
potasu, zabarwiony sepia lub palong siena. Swia-
tlo przecedzone przez bardzo przezroczyste miej-

sca plyty przytwierdza silnie warstwe farby do pa- -

pieru; z miejsc, ktore maja by¢ jasne, zbiera sig
farbe z pomoca pedzla umaczanego w wodzie.
Oczywista, ze mozna na kopii zostawi¢ wigcej lub
mniej farby, wymywajac ja pezlem mniej lub wig-
cej silnie. Ten ostatni sposéb wywolywania kopij
odbywa sig¢ bardzo powoli; obraz wychodzi wprost
z pod reki artysty, zaleZnie od jego woli 1 uzna-

nia a nie powstaje pod wplywem slepych czynni- °

kow mechanicznych.

Zaraz wida¢ o ile wieksza jest przy te] nowo-

zytnej technice rola artysty. Fotograf byl dawniej

bardzo mizerna figura, ktora musiala wykonywac
szereg marnych, ponizajacych robét. Od chwili, gdy
ptyte zanurzyl do kapieli nie oddzialywal juz wie-

cej na wyglad dziela. Schylony nad miseczkami
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kotysal plyny trujace i wyczekiwal bezbronny, bez-
silny, bezczynny, kiedy zabojcze kwasy przestang
dziata¢. Bylo w tem co$ komicznego i cos uroczy-
stego zarazem. Robil to czlowiek na osobnosci,
niby zbrodniarz i kryl si¢ z tem, jak zdrajca, po
najciemnieiszych zakatach. Czerwona latarnia rzu-
cala nikle smugi $wiatta, niby plamy krwi. Czlo-
wiek sie krecil miedzy glebokiemi tackami i mi-
seczkami, jak chirurg po sali operacyjnej; ustawial
szeregi flaszeczek biatych, szarych, biekitnych, zie-
lonych, rézowych, tak, zes nie wiedzial, czy jestes
u fryzyera, czy tez w aptece. Nie wolno byto prze-
niknaé wzrokiem strasznej tajemnicy, ktora sig
w miseczee dokonywala. Tam wystepowaly tym-
czasem bez udzialu czlowieka zarysy czola, policz-
kow, tak, wody, owadow, todyg i kwiatow.
Dzisiaj okna sg na pot otwarte. Kopii juz dzis
nie trzeba moczyé w zlote] lub srebrnej kapieli
Dzi$ sie ja umieszeza na podstawionej plytce niby
akwarele. Ze Sciéniete] gabki padaja na nig bry-
lantowe krople czystej wody. Pod tym deszczem,
rozumnie kierowanym, rodza sie, rosna i rozja-
$niaja sie rysy fotografowanej twarzy. Oto nagie
ramie, oto falista linia szyi, oto rozpuszczone wilosy,
oto linia brwi sklepiona, oto zarys policzka wypu-
klego, mimo ze si¢ miekko gubi w $wiatlocieniu.
I tak, jak dziecko, kiedy sie budzi, tak obraz po-
woli, leniwo otwiera najpierw usta, potem oczy...
Cienie staja sie coraz bardziej subtelne, zaczynajg
mowi¢ w potusmiechu; powiedza wszystko, skoro

TRIY STUDYA. 11 10
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si¢ zatrzyma reka artysty. On musi pamietaé stu-
szne stowa p. Juliusza Bretona, ze w dziedzinie
sztuki »nie wolno mowi¢ wszystkiego«. Ilez poe-
zyl mieszka w rzeczach niedopowiedzianych. Caty,
szezegolniejszy wdziek obrazu na tem polega, Ze
ci malowana figura nigdy nie zepsuje stowem tego
wrazenia, ktores od niej zrazu odebral, a jakze
inacze] bywa, gdy rozmawiasz z pigckng osoba
zywa. Malowana nigdy ust nie otworzy; to tez sie
czlowiekowi zawsze zdaje, Ze promieniom piekna,
ktore od niej bija, odpowiadaja rownie wielkie bla-
ski wewnetrzne.

Artysta wychodzi z pracowni. Na kopie pada
silne swiatlo dzienne i oto zaraz wida¢, ile w nig
cztowiek wlozyl z wlasnej duszy. To nie jest dzie-
cko przypadku i materyi. Duch ja wytwarzal prze-
dewszystkiem a nie materya; wola ja ksztaltowata
przedewszystkiem a nie przypadek. Powstala dzieki

wspoldziataniu rozumu i serca i dlatego tez moze
nosi¢ §lady btedow i szalenstw, ale tez moze mie¢
rysy prawdy i ukochania. A jezeli taka fotografia -

bedzie piekna, jakZe ja mamy nazywac? Powiemy

moze, Zze ta praca nie jest dzielem sztuki, dlatego,

ze ja stownik nazywa fotografia, zamiast ja zali-

cza¢ do litografij albo do rysunkéw robionych we-
glem lub sangwing, czy moze dlatego, Ze artysta &

robige ja nie trzymal w palcach kawalka zweglo-

nego drewna, tylko wzial, w pewien sposob, pro-

mien stonca do reki?

ROZDZIAL 1L

Nowe dziela i nowe idee.

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

Istnieje jeden szczegolny pejzaz holenderski p. Ro-

‘berta Demachy. Kiedy go czlowiek oglada, nie w glo-

wie mu miasto, ktore tak artyste natchnelo, nie
w glowie aparat, ktérym si¢ autor przy pracy po-
slugiwal. Nazywa si¢ to dzielo »Martwe Wody«.
Dwa szeregi staroSwieckich domow stoja tuz nad
samym kanalem. Stare mury odbijaja sie w wo-
dzie smutnej, jak gdyby od wiekow powstawala
z tez wszystkich pokolen, ktore tam zyly. Okna
pozamykane i puste, jak oczy, ktore juz nie widza.
Schody prowadza prosto w glab cichej przepasci,
niby dogodna droga dla samobojcow. Czarne, ostre
10#
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odbicia kolecow szezytowych na dachach przeszy-
waja wode gladka jak tafla a spokojna jak trup.

Oto, naprawde »Martwa Woda«! Woda, ktore]
zadna pochylo$é nie wabi i Zaden stok nie strgca!
Woda jatowa, jak ten ceglany pyl, ktory jej dno
zalega! Woda ujeta w staly ksztalt kamiennemi
cembrynami kanalu, niby tafla duzego zwierciadla;
woda, ktéra si¢ nie rozperli w szemrzacy pyl fon-
tanny, ani nie peknie w tysigec nitek i promieni
skaczgcych z kaskady w kaskade! Woda niema,
ktéra nie Spiewa, nie placze i nie szemrze tak, jak
umieja gra¢ wody fontann, sadzawek i potokow.
Woda, ktora nie ma wlasnych ksztaltow; powtarza
tylko zarysy i barwy domow pochylonych nad gle-
big, powtarza je lamanym jezykiem odbicia; nie
porywa i nie unosi twoich tesknot gdzies ku le-
pszym brzegom, tylko ci bezlitosnie odtwarza wia-
sny two] obraz, obraz faldow twojego czola. obraz
twoich cieni, twoich smutkow., Podwoi¢ je ta woda
potrafi — rozproszyé¢ ich nie umie!

I na odwr6t, zaden okrzyk radosci nie ma tyle
zycia, co male studyum p. Craig-Annana pod tytu-
tem »Biali bracia<. Dwoch mnichéw kroczy w sloricu
ruchem zZywym i zdecydowanym. Wspélny musza
mieé¢ cel, jednakie mysli, jednakie kapelusze na gto-
wach i cienie od nich na twarzach; jeden i ten
sam powiew wiatru igra habitami, idg jednym kro-
kiem i jednym rytmem do kosciola, do szkoly, czy
tez do refektarza. Zaden szczegol nie rozprasza
uwagi; w poslaciach mnichow od stop do glow
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czu¢ tylko linie Zwawego ruchu, pospiechu, widaé
goracy, brutalny efekt sSwiatla i pewne skupienie
woli.

Niektore z tych dziel przypominaja do zludze-
nia rysunki znanych mistrzow. Istnieje jeden » Efekt
wieczorny« p. Bremarda, ktéry silnie przypomina
J. F. Milleta. Czarne i biate plamy wygladaja w nim
na powtorzenie plam barwnych. »Sombre clarté«
p. Wilmsa uderzajaco przypomina Turnera, »Cichy
wieczor« p. Colarda wyglada zupelnie jak Corot.
Kto widzial, jak angielski malarz Albert Moore dra-
puje postaci kobiece, zauwazy silne podobienstwo
migdzy niemi a zdjgciami p. Ireneusza Le Begue.
Wiecej jest takich, ktérzy podziwiaja w Luwrze
subtelny, niezdecydowany, powiewny i nadzwyczaj
wdzieczny »Portret panienki« Flandrina. To samo
znajda w »Polprofilu« p. Brémarda. W wielu dzie-
tach trudno jest odkryé¢ istotne znamiona fotogra-
fii. »>Mloda Holenderka« p. Alireda Maskella i »Ko-
munia« p. Roberta Demachy to arcydziela inter-
pretacyi technicznej a zarazem uderzajacej prawdy.
Niktby nie $mial przeczy¢, gdyby mu powiedziano,
ze to sa rysunki weglowe. Prosze przegladnaé dzieto
p. t. »Esthetique de la photographie« ogloszone
przez klub fotografow w Paryiu, prosze sie przyj-
rze¢ tym nadzwyczajnym zdjeciom, z ktorych je-
dno wyglada zupelnie jak sangwina, drugie tudzaco
przypomina tusz chiriski 1 powiedzie¢ potem, czy
te rzeczy nie wygladaja na reprodukeye z obrazow
i to znakomitych obrazow!
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Jesli te fotografie nowoczesne robig na wszyst-
kich wrazenie takie same, jak rysunki sangwing lub
weglem, jesli do ich wykonania potrzeba smaku
1 bieglosei w palcach, potrzeba trzykrotnych, oso-
bistych zabiegow artysty, dlaczegéz wiec nie mie-
libySmy ich nazywaé dzietami sztuki? Co do mnie
przynajmniej, bardzo zaluje, ale mi to nie jest dosé
jasne...

Pewnie, Ze te zabiegi, ten osobisty wplyw na
przebieg pracy nie jest ani tak diugi, ani tak sta-
nowezy, jak woéwezas, gdy artysta musi reka ry-
sowa¢ wszystkie kontury i cienie swej pracy od
jednego brzegu plotna lub papieru do drugiego.
We fotografii cala jedna czesé pracy wykonuje
aparat a upraszcza jg proceder techniczny. Ale
odkadze to wolno oceniaé wartosé artystyczna ja-
kiejs pracy zaleznie od trudnosei techniki. Wiec
wolnoby bylo twierdzi¢, %e tuszowa technika jest
mniej artystyezng od weglowej, dlatego ze pezel
umaczany w tuszu znacznie szybcie] zaklada ton
nieba lub ziemi, anizeli wegiel? A czy z tego, ze
wegiel roztarty wiszerem sto razy latwiej i pre-
dzej pozwala klas¢ i zlewaé tony na niebie, rzucac
cienie i szeroko trakiowa¢ masy drzew, anizeli
twarda i sucha technika otowkowa, wynika, ze pie-
kny rysunek weglowy jest nizszem dzietem sztuki,
anizeli papier zasiany warstwami olowkowych kre-
seczek, ktore sie maja zlaé w powierzchnie nieba
1 usiluja powtorzy¢ kazdy listek na drzewie? Co
za nieprawdopodobne wnioski wynikalyby z takich
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zatozen! Co wigcej, to dlatego, ze rysownik, jak
np. p. Bertin, znacznie tatwiej uzyskuje efekt, jesli
wezmie papier tonowy, niz ten, ktory godzinami
zaktada bialy papier siateczka olowkowych kresek,
wynikaloby, Ze jeden z nich jest mniej artysta, niz
drugi? Tonowy papier, wegiel, wiszer, stuza tylko
do uproszezenia techniki artystycznej, a objektyw
robi to samo, tylko w stopniu znacznie silniejszym.
I to jest wszystko!

Prawde powiedziawszy, fotograf nie jest w zu-
pelnosei panem materyalu. Moze tylko odzialywac
na linie i tony; nie moze ich stwarza¢ do woli.
Musi si¢ liczy¢ z dzialaniem odczynnikow chemi-
cznych, ktore odgrywaja zasadnicza role w wywo-
lywaniu plyty i wystepowaniu obrazu na kopii.
Ale, czyz kwas nie odgrywa rownie wielkiej roli
przy powstawaniu akwaforty? Czy tu takZe niema
wspoldziatania czynnikow chemicznych i nieswia-
domych? Czy sztycharz, akwaforcista wie dokladnie
naprzod, co tez mu plyta odbije, kiedy z niej zej-
dzie kwas? Postuchajmy raczej, co mowi o tem
p. Bracquemond: »Podezas gdy sztycharz ryje kre-
ski w plycie metalowej z pomoca iglty lub kwasu...
nigdy nie wie, jak gleboko poszedl, to tez nie zdaje
sobie sprawy z wartosci tonowe] rytych kresek, jak
dlugo nie uzyska probnego odbicia na papierze«.
Prosze spojrze¢ na portret sztycharza w Luxem-
burgu z duzg karta w reku, robiony przez p. Ma-
theya. Jak on spoglada niespokojnie, uwaznie, ba-
dawczo na mokra jeszcze karte, ktorag trzyma
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w reku. Rekawy zakasal a gdzie$ na stoliku prasy
zapomnial cygaro dawno zagaslel.. Zdaje sie, ze
jest zadowolony, ale si¢ bal przeciez! Bo przy tej
pracy zdarzaja sie czesto nieprzewidziane wypadki,
podobnie jak w akwareli, mimo Ze o tem akwa-
reliSci nie lubia méwié. A przeciez, mimo to, ze
sobie sztycharz pomaga kwasem a akwarelista nie
moze z gory dokladnie przewidzieé, jaki efekt wy-
wota przypadkowa plama wodna, tak korzystna
1 tak smaczna niekiedy — mimo to, nic nie prze-
szkadza nazywaé ich artystami!

Jednakze powie kto§ moze: Dzielo sztuki jest
zawsze jedynym, jednostkowym tylko dokumentem
mysli i uczué artysty. Z chwila, gdy sie da repro-
dukowaé w nieskoriczonos¢, jak kopie uzyskane
z jednej i tej samej plyty, przestaje by¢ dzielem
sztuki a staje si¢ wytworem przemystu. Jednakze,
ktoby myslal, Ze kopie artystyczne mozna w nie-
skoriczonosé otrzymywaé z jednej i tej samej plyty,
mylithy si¢ grubo co do faktow. W rzeczywistosei
kazda kopia, ktora artysta uzyskuje procesem we-
glowym, jest dzielem jedynem w swoim rodzaju.
Artysta psuje wiele probnych kopii, a gdy wreszcie
uzyska taka, jakiej cheial, rzadko kiedy robi druga.
A jesli nawet zacznie druga, uzyska z pewnoscia
co$ innego, niz poprzednio. Bedzie to replikat, je-
sli kto chce uzywaé tego okreslenia, nigdy jednak
duplikat. Jesli akwaforta moze byé¢ egzemplarzem
oryginalnym, to tem bardziej jest nim fotografia
p. Demachy. i

— 163 —

[ nie trzeba mysle¢, Ze tacy artySci fotogra-
fowie muszg odtwarza¢ zupelnie jednakie zdje-
cia, jesli stoja wobec jednego i tego samego ka-
walka przyrody, bo ich do tego rzekomo zmusza
aparat. Nie — na pracach ich sg tak wyraznie za-
znaczone indywidualne znamiona twoércow, zZe, po
wieksze] czesci, widz poznaje autora nie patrzac
na podpis, a jesli sie kilka razy bylo na ich wy-
stawach, niepodobna pomienia¢ fotografij p. De-
machy i zdje¢ p. Puyo, pejzazow p. Montenarda
z widokami p. Harpiguies, albo nimfe p. Bougeu-
reau przypisa¢ Burne-Jonesowi.

To znamie indywidualne — najwiecej razi za-
wodowych fotografow, tego nie moga darowac fo-
tografom amatorom. »To nie jest fotografia w Sci-
stem znaczeniu — powiadaja z wyrazem pogardy —
tu sg retusze!« Jednakze, choéby nawet ten zarzut
byt zastuzony, nie powinien zupelie oddzialywac
na sad o rzeczy z punktu widzenia czysto estety-
cznego. Chodzi przeciez tylko o to, czy dana rzecz
robi wrazenie estetyczne. Co mnie to obchodzi, ja-
kiemi srodkami wywolane? Nikt z nas nie znosi
gwaszu w akwareli, ale tylko dlatego, Ze gwasz,
gdzie tylko padnie, tam jako$ -ciezko wyglada
i wkonicu, jest mniej artystyczny od akwareli czy-
stej. Jezeli nam jednak ktos kiedys pokaze gwasz
1zejszy od akwareli, bedziemy sie zachwycali bez
wahania i nikt z nas nie bedzie robil artyscie wy-
rzutow o uzywanie bialej farby. Podobnie ma sie
rzecz z tym zupelnie usprawiedliwionym wstrgtem
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do »retusz6we, ktory nieraz maja amatorowie,
Uwazaja zupelnie stusznie, Ze slady retuszu wygls
daja na kopii cigzko, robig wrazenie zhyt grubych
platow farby, szczegilniej na przejsciach z 1edneg
tonu do drugiego, odrozniajg si¢ zbyt silnie o
wszystkich innych tonow lekkich i w ten spo
rozbijajg jednolifos¢ wygladu fotografii. Jesli
jednak zdarzy, Ze retusz nie wyglada ciezko, ni
wylamuje sie z calosci, ale i owszem harmonizy
z nig doskonale, tak Ze weale nie zwraca uwagi -
wowczas niema powodu do wstretu i retusz j
zupelnie na miejscu. :

W rzeczywistosci, w nowoczesnych fotografiach
niema »retuszu«, jesli ktos przez to stowo rozu
mie malowanie na szkle plyty fotograficznej Iu
rysowanie oldwkiem na jej zelatynowej warstw
ten proces uprawiali bardzo gorliwie fotografo
zawodowi i temu zawdzigczamy te martwe, ci
kie, biate plamy, te karnacye pergaminowate, ko
tlum zwykl podziwia¢ za tylu wystawami na b
warach. Nowoczesny fotograi opracowuje ko
a nie plyte. I ta praca niema zupelnie gruby:
wilasciwosci retuszu. Daje efekty tak samo harmo-
nijne i jednolite w wygladzie, jak akwarela, tus
albo sepia i podobnie, jak tym technikom nie m
Zna zarzucaé retuszu, bo ostatecznie wszystko
sg wlasciwie retusze, tak samo nie powinno
tego zarzutu robi¢ nowoczesnej technice foto;
ficznej.

Jednakze, powie ktos jeszcze, Ze, jeli fotog
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jest tak bardzo podobna do tylu innych technik
grrystycznych — to nie ma racyi bytu, bo pcfcc')z'
wprowadza¢ jeszcze jedna, nowg technike, kiedy
ich juz jest tyle?

Moznaby, ostatecznie, tak mowi¢, gdyby foto-
grafia nie miafa pewnych zalet, ktorych zadna inna
sztuka nie posiada. Naprzod, fotografia rysuje zna-
komicie, jesli tylko jej wykonawca ma dosé do-
brego smaku i umie uklada¢ odpowiednie pozy.
Objektyw jest nadzwyeza] wiernym instrumentem
i to nawet bywa przeszkoda, jesli model siedzi
zbyt blisko przy aparacie, jesli jest oswietlony zb}"t
jednostajnem $wiattem, albo si¢ gubi w chaosie
szezegolow 1 drobiazgow. Jednakze wiernosé staje
sie wielka zaleta objektywu, kiedy si¢ ma ograni-
czone pole widzenia a efekt szeroki, linie dlugie,
miekkie i spokojne. Istnieje jedna fotografa p. Puyo,
przedstawiajaca Penelope schylong nad tkaning.
Sploty wlosow, linia karku, ramion i grzbietu jest
tak zdecydowana i pewna, jak gdyby wyszla z pod
olowka Ingresa. Niektore akty fotogratowane na
wolnem powietrzu na Syeylii na tle ptaskorzezb
przedstawiajacych bogow i bohateréw stapaja ryt-
mem tak doskonalym, Ze niewiadomo czyja syl-
weta piekniejsza: tego bohatera z rzezby, czy tego
pasterza, ktory w dwa tysigce lat po nim przy-
szedl sia$¢ na opuszezonym sarkofagu a sztuka ich
obu zlgczyla.

Nastepnie, fotogratia moze by¢ przemodelowana
nadzwyezaj subtelnie, miekko i piesciwie. Jedynie
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tylko wiszer potrafi w prayblizeniu da¢ co$ podo- ¥
bnego. Weale tu nie chodzi o to, zeby odmawiaé
wyzszosci akwaforcie z jej nerwowym charakterem
albo stalorytowi z jego przedelikacona subtelnoscia;
sg jednak pewne nieuchwytne przejscia z Swiatla
do cienia, ktére na nachylonych powierzchniach
figur, na wielosciennych brylach ciala wywoluja .
pewne cienie dolce i sfumose, jak mowit Leonardo, %
cienie lekkie i rozwiewne niby tchnienia dziecigce,
jak powiada Ruskin — i na tem polu fotografii =
nic nie doréwna. Jezeli chodzi o oddanie w czar-
nej i bialej barwie tego wszystkiego, co sie w na- 'j'
turze zbliza do figur Leonarda da Vinci, zadna :
inna technika nie moze z fotografia iS¢ w zawody.
Tam, gdzie rylec, lub oléwek daje moc drobnych
kresek roznego rodzaju, ktore sie w rezultacie mu—---
sz rozlatywac i dawac efekt szorstki, fotografia ffl
wigze tony w calosé o jednolitym wygladzie, mimo- --;-: _
nieskoriczonej skali stopniowani; iej technika wy-__ﬁ..
gladza nier6wnosci skory nadajac im rownocze-
Snie wlasciwg site tonu — zupelnie jak w naturze. =

Przedewszystkiem dlatego, ze nie moze dawac akcen- =
tow . zn. nie moZe nagle urywac rozjasniajgcej sie
plamy, przewyzsza fotografia olowek wtedy, gdy
chodzi o przejscia jednostajne od partyi powaznych
do migkkich i jasnych, od nocy do dnia.

Ten rys ma ogromne znaczenie ideograficzne.
Wywoluje sie przeciez wyobrazenie jakiegokolwiek
przedmiotu dajac jego sylwete, jego granice prze-
strzenne: nie pokazuje sie zaraz jego istoty. Skoro
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tylko rysownik usiluje wypetni¢ ograniczona prze-
strzen, okreslong sylwete, zaraz odezuwa niedosko-
nalosé swoich srodkow. To jest przeciez tylko zart
Ingresa, ze »nawet dym nalezy oddawa¢ linige.
W rzeczywistosci dymu nie mozna odtworzy¢ ina-
czej, jak tylko ton em. A kazdy cieri ma w sobie
zawsze co$ mniej lub wiecej z dymu. Przeciez figure
mozna cieniowa¢ nie tylko linia; ot6z zarowno
w subtelnem stopniowaniu tonu, jak tez w niepo-
kalanym biegu konturu objawia sie niezaprzeczona
wyzszosé fotografil.

Wkoricu, fotografia potrafi lepiej, niz wszystkie
olowki w Swiecie, chwytaé pewne efekty cenne a je-
dnak nieuchwytne, badzto dlatego, ze zbyt krotko
trwaja, badz tez dlatego, Ze ich bywa zbyt wiele
naraz: oblok sungey po niebie, trzode owiec idaca
po polu, sfor¢ pséw rozzartych rzucajaca sie na
dzika, morski balwan spigtrzony na rafie nadbrze-
znej, albo szeregi fal pelzajace ciezko ku brzegom,
marszczone smugi pradéw na powierzchni morza
i misterng siatke niezliczonych sladow, ktore kazdy
przyplyw zostawia na piasku.. A rozliczne potyski
skrzydel kolujgeych golebi a dotki na policzku nie-
wiescim, ktore przelotny $miech wywoluje, a na-
gly skurez mig$ni niespodzianie zaskoczonego czlo-
wieka a tlum ludzi sklebiony w s$cisku — stowem
to wszystko, co sie gwaltownie porusza, chwieje,
pada, plonie, 1Sni, kurczy lub usmiecha pod wply-
wem rozkoszy, gniewu, burzy, plomienia, wiatru,
albo sily ciezkoseil...
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Jak czesto zatuje rysownik, Ze nie mogt schwy- 3
ci¢ przelotnego gestu, jakiego$s chwilowego ugru-
powania figur, jakiego$ niezwyklego efektu swiatlal
Wiec dobrg jest rzecza brac niekiedy aparat do
reki, zamiast otéwka lub pezla do akwareli. Ob-
jektyw nie jest wprawdzie tak podatnem narze-
dziem, pod pewnymi wzgledami, jak pezel, ale pod
innymi znowu jest bardziej subtelny a zawsze bez
poréwnania szybszy. Nie potrafi wprawdzie zasta-
pi¢ innych srodkow artystycznych, ale jego tez inne ¥

zastgpié nie potrafig.

ROZDZIAL 1V.

Niewlasciwe pretensye fotografii.

Wypada si¢ teraz zapyta¢, dokad wlasciwie
zmierza ten ruch na polu fotografii i czy zagraza,
czy tez sprzyja rozwojowi idealizmu w sztuce.
Zeby te kwestye rozwikla¢ i zda¢ sobie sprawe
Z roZwojowego znaczenia tego ruchu, potrzeba so-
bie przypomnie¢ stadyum, ktére go bezposrednio
poprzedzilo.

Pare¢ lat temu, przyszli do artystow uczeni fo-
tografowie, zbrojni pokazng iloscia dokumentow
1 zaczgli ich naucza¢ swego rzemiosta. Do pod-
chwytywania natury powynachodzili przyrzady bar-
dzo misterne i szybko dzialajace. Wirujace tarcze
opatrzone mnostwem okienek na obwodzie, ktore
robity setki kolejnych zdje¢ z cztowieka, zanim
zdotal odetchna¢ gleboko; pudetka, do ktorych za-
mykali osy a, pozlociwszy im konce skraydel, re-
jestrowali linie, ktore owad opisywal w locie; re-
wolwery i lufy do objektywow, ktorymi celowali
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do ptakow — a byliby celowali nawet do anio-
low! — nie, Zzeby te niewinne istoty usmierca¢, ale,
zeby si¢ dowiedzie¢, jakie tez nieestetyczne pozy-
cve przybieraja, latajac po powietrzu; zeby ich
wyobrazeniom zabra¢ co$ wiecej, niz zycie; Zeby
im zabraé: pigkno! Zamiast torby mysliwskiej no-
sit taki osobliwy mysliwiec pudlo z plytami do
zmiany przewieszone na temblaku przez ramie. —
Juz sie pewnemu lekarzowi zaczglo zdawac, ze
zdejmuje objawy roznych uczué ludzkich; draznit
bowiem pradem elektrycznym znieczulong twarz
jakiego$ biedaka w szpitalu i fotografowal jej gwal-
towne skurcze. Na te] podstawie dowodzil, ze Lao-
koon w Watykanie nie wykonuje wszystkich skur-
czow miesniowych, jakie powinny wyraza¢ bolesc.
Nasi chronofotografowie wykazali tez, Ze u naj-
wiekszych mistrzow konie nigdy nie galopuja pra-
widlowo a ludzie nie biegna, jak nalezy, kobiely
nie tancza wedle wszelkich praw i gdyby tylko byli
dalej prowadzili badania, byloby si¢ z pewnoscig
pokazalo, ze o lataniu pojecia nie mial, ani golab
wracajacy do Arki, ani Duch éw. nad glowa Boga
Ojca, ani $w. Michal, ani serafini i cherubinowie,
ktorych widzimy na starych malowidlach. Sztuka
nie miala wogoéle pojecia o ruchu: dopiero nauka
miata ja o tem pouczyé.

Niektorzy artysci poddali sig tej suggestyl i oto
wszystko sie zatrzymalo w ich pracach. Konie przy-
jely pozy zgola martwe i nieco komiczne, ludzie
tkwili na jednej nodze, plaki robily wraZenie olo-
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wianych figurek. Od dawna nie widziano w obra-
zie i w rzezbie rzeczy tak falszywych, jak te wy-
kwity prawdy naukowej i fotograficznej. Jednych
wprawialy te rzeczy w zdumienie, drudzy si¢ obu-
rzali; zaczely sie diugie spory iroztrzasania. Wkoricu
wylonito si¢ rozwigzanie dos¢ proste a mianowi-
cie: nauka i sztuka sa to rzeczy zgola rozne i jak
sa pewne prawdy dla rozumu, tak znowu sa zu-
pelnie inne prawdy dla oka; w sztuce chodzi tylko
o to, co dla oka jest prawdziwe a nie o to, co
jest prawdziwe dla rozumu. Moéwil to Fromentin
i wielu innych, a jednak zdaje si¢, ze sa takie
prawdy oczywiste, ktore przeciez potrzeba dopiero
odkrywa¢ i sg takie bramy otwarte, ktore trzeba
dopiero wybijac.

Wkoricu, w obecnym wypadku, prawda nau-
kowa jest prawda szczegolow; prawda artystyczna
jest prawda calosci. Kiedy nam chronofotograf po-
kaze kopie przedstawiajaca jakis jeden z tysigca
momentow ruchu, odpowiemy mu: >To nie jest
ruch — to jest czes¢ ruchu! Oczywiscie, w calym
ruchu jest i ten skladnik, ktéry pan tu odkryles,
ale jest w nim, oprocz tego, sto innych skiadni-
koéw. Kazdy z nich trwa znikajaco drobna chwilke
a dopiero wypadkowa z nich wszystkich
stanowi to, co nazywamy calym ruchem. Moje
oczy widzg tylko calosé; panski aparat chwyta
tylko poszczegélne czesci. Ktoz teraz ma racye:
aparat, czy oko i kto potrafi dowies¢, ze moje oko
jest w bledzie a nie panski aparat? Ktoz dowie-

TRIY BTUDYA 11
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dzie, ze prawda calosci nic nie znaczy i Ze nie
masz wartosci estetyczne] wyzsze] nad prawde
szczegotow? Jesli ktos twierdzi, ze, widzac w pe-
wnym ruchu wypadkowa wszystkich pozyeyj skta-
dowych, widzimy zle, to tak, jakby mowil, zZe zle
styszy ten, kto w diwigkach orkiestry lub choru
chwyta tylko calosé, chwyta ogot wszystkich tonow
sktadowych. Przeciez kompozytor cheial, zeby ludzie
styszeli jego ustgp jako calosé; czemuzby natura
nie miata chcie¢, Zebysmy widzieli ruchy jako ca-
losci? Cobysmy powiedzieli o uczonym, ktoryby
przyszedl na operg i podczas gdybysmy stuchali
choru, onby nam zaczal rzecz wyjasnia¢: »Oto,
proszg panstwa, mam przyrzad bardzo drogi, ktory
panstwu pozwoli stysze¢ juz nie calos¢ tej muzyki,
ale kazdy glos i kazdy instrument z osobna, jeden
po drugim. Prosze slucha¢: teraz jeden glos mowi:
ah! ah! ah! a teraz drugi znowu: oh! oh! oh! a te-
raz inny ciagnie.. Teraz dopiero poznajecie pa-
stwo ten chor na prawde. Przedtem mieliscie o nim
tylko mgliste i falszywe wyobrazenie. Temu juz
winna gruba budowa waszego ucha, ze sie wam
tony zlewaja w pewna calosé, ktora nieuk nazywa
harmonia. Prosze rozebraé te calos¢ na skladniki
a dopiero wtedy kazdy zrozumie caly sens tej
opery...«

Tak samo ma si¢ rzecz z ruchem. Oko objek-
tywu w momentalnym aparacie dziala podobnie,
jak ucho, ktoreby umialo chwyta¢ tylko poszcze-
golne tony z calej orkiestry. Ono widzi doskonale
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jedna z kolejnych pozyeyj, ktére sie razem skla-
daja na cafos¢ ruchu, ale nie widzi ruchu catego
I dokonywa rzeczy nieprawdopodobnej, ho chwy-
tajac ruch daje rzeczy kompletnie martwe. Mo-
mentalne zdjecie daje nam kola wozu jadacego
ulica. Ludzkie oko patrzac na kolo poznaje z la-
twoscia, czy sie kolo obraca, czy nie. Momentalna
fotografia nic o tem nie wie. Czy woz ciggna ko-
nie dobrym klusem, czy tez woz stoi nieruchomo
W remizie, momentalny aparat odbije nam go za-
wsze zupelnie jednakowo. Mimo ze objektyw dziata
szybko, szybciej nawet niz si¢ kolo porusza, prze-
ciez kolo wydaje mu si¢ zawsze nieruchome. Dla
niego nie istniejg te zalania drzacych linij sprych,
na ktére oko zaraz zwraca uwage. On umie tylko
liczy¢ sprychy w kole ale zapomina, Ze sie koto
obraca. Spostrzega dokladnie jedng prawde, ale
istnieje, procz tej, druga prawda, ktore] aparat
catkiem nie spostrzega a tylko o te druga prawde
chodzi w sztuce.

Jesli jedziemy koleja obok innego pociagu, ktory
si¢ w te sama strone porusza znacznie wolniej od
naszego, wowczas ten drugi pociag wydaje sie nam
zupelnie nieruchomym. I tak kazdemu, co si¢ po-
rusza szybko, wydaja sie nieruchomymi przedmioty
poruszajace sie z mniejsza chyzoscia. W Swiecie
otaczajgcym, zarowno jak i w Zyciu, spotykamy
wiele przedmiotéw, ktére nazywamy martwymi, bo
ruchy ich i zmiany sa tak powolne, Ze ich nie

mozemy spostrzedz w predkim biegu naszego zy-
11*
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cia. Z tego nie wynika, 2zeby sie nie poruszaly
weale; to tylko znaczy, Ze ruchy ich uchodzg na-
sze] uwagi. Otoz, skoro oko objektywu jest otwarte
zaledwie przez jedna pieciotysieczng czeS¢ se-
kundy — jasna jest rzecza, Ze nie uchwyei ruchu
konia, bo on trwa zaledwie jedng czwarta czesc
sekundy. I dlatego tez aparat robi z ruchu mar-
twote, bo sam chodzi znacznie predzej niz najszyb-
szy kon.

I nie tylko w tym jednym wypadku objektyw
widzi inacze] niz nasze oko. Raz widzi bystrzej
niz oko, raz mnie] bystro. Czasem daje wiecej
szezegOlow a czasem je zalewa i zatraca. Odkrywa
plamy wysypki na pozornie zdrowej twarzy, za-
nim je lekarz spostrzeze a popelnia grube bledy
w charakterystyce materyi. P. Puyo powiada: »Jego
analiza pozornie nieublagana okazuje sie powierz-
chowng i poprzestaje na pozorach; co wiecej, apa-
rat podnosi jeszcze te pozory: olsniewa go fal-
szywy blask czeskiego szkla lub podrabiane poly-
ski satyny i welwetu«. Plyta fotogratficzna jest nie-
zrownana, gdy chodzi o okreslenie faldow na skrzy-
dle osy, lub na szczece plawikonika a okazuje sie
nieudolng w porownaniu z okiem, gdy chodzi o od-
danie tonu powietrza, w ktorem lata 6w owad,
lub morza, w ktorem plywa ta ryba. A wszystko
to dlatego, ze plyta fotograficzna jest, jak powiada
Janssen: »Siatkowka uczonego« a nie jest siat-
kowkg artysty.

ROZDZIAL vy

Powré6t ideg ;, mu

Rozumieja to dzisiejsi o, ’.afowie. P. Puyo
n. p. oéwiadcza, Ze na punkge dokladnego przy-
stosowania przyrzadu do Odlegloéd »0ko posnada:
bez poréwnania Wyzsza 2da)p 046 do.akomodacw
niz objektywe. Nowatorowie ,,pzucaid pretensye
chronofotografow. Nie chea, ,.py maszyna nau-
czala oko. Wyniki uzyskane ap:!fatem kontlrolula,
z pomoca oka 1 odrzucaja 1, ¢zeg° oko nie za:
twierdzi. Nie mysla juz reform’owac praw.estetykl.
owszem, usiluja zostawac z njg,i W zgodzie. P. Al
fred Maskell, przywodca Noye: szkoly w Anglii,
powiada wyraznie: »Ruch nyg, nozna uwaéfaé za
daznos¢ do traktowania przgqq,jotow na wzor in-
nych sztuk graficznyche«. A E{oh_ert Denzl'a.chyr
oswiadeza, Ze »nie potrzeby 4obnel estetyki dla
fotografii a osobnej dla sztyey, 1 rysunkue. P. P.
Bergon i Le Bégue dodaja: ,7qgniem naszem, stu-
dyum estetyki musi bezwy . pkowo poprzedzac
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wszelkg prace na tem polu. Fotograf powinien
komponowaé tak samo, jak gdyby mial nastgpnie -
rysowaé lub malowaé, zamiast sie postugiwaé ap
ratem<. P. Puyo radzi zachowywaé¢ z posrod p
zycyl uzyskanych chronofotografia te tylko, ktore
cechuje pewien estetyczny wyglad<. Widaé stad
jak sie¢ rozwinely poglady fotografow i w jakim -
kierunku biegnie prad obecny. i
Oczywiscie, ku idealizmowi. Niepodobna o tem
watpi¢, kiedy sie czyta pisma nowatoréw a te":'
mniej, gdy sie oglada ich prace. Wprowadzili mys
1 uczucie do procesu, ktory dawniej byl zgola aut
matyezny; zrobili sztuke z tego, co do niedawna
bylo tylko przemyslem; doszli do przekonania,
duch powinien rzgdzi¢ materya a nie uczyé sie
niej prawdy; wynalezli »fotografie do kierowaniae,
To przeciez wszystko sa dazenia o podktadzie idea
listycznym. Jednakze nowatorowie poszli jeszez
dalej w tym kierunku. Spostrzegli, ze dzielom
najwigcej wartosci dodaje to, ze je wydajg z sie
bie a nie biora ich na slepo z zewnatrz. Zrozu.
mieli stowa Ruskina: »Jesli nie dasz kompozye
wlasnej, jesli nie objawisz w dziele planu zrodzo
nego w ludzkiej duszy, wiecej bedzie piekna w Zdzbl
trawy, ktora rosnie podle drogi, nizli we wszyst:
kich papierach poczernionych promieniami stor
ktorebys zbieral nawet i przez cale Zycie«. Smi
poddali sw6j sposob widzenia pod rozkazy plant
bardzo wyraznego. Usilnie starali si¢ wylamaé z nie
wolniczego nasladowania natury, mieli odwag
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wprowadzi¢ na nowo kontrasty swiatel i cieni, za-
niedbane w szkole impresyonistow, mimo ze do-
skonale wiaza skladniki obrazu w calosé. Bardzo
czesto traktuja pejzaz duzemi masami, rzucajq silny
cien na pierwszy plan a odbite swiatlo na drugi;
wszystkie male refleksy wtapiaja umyslnie w ca-
losé, byle uzyskac jednolity efekt zasadniczy.

»Garncarz« p. Declerqua jest caly skryty w roz-
proszonym cieniu a tylko na jednem miejseu ma
skupione tak silne Swiatlo, Ze wyglada na akwa-
forte Rembrandta. We wspanialym portrecie Ru-
skina, wykonanym przez p. Fryderyka Hollyera,
sam tylko brzeg profilu wielkiego estetyka jest
oswietlony przez otwarte okno a reszte okrywa
cien. Widocznie artysta zamierzal modela tak cha-
rakterystycznie oswietlié. Blyskotliwy réj refleksow
impressyonistycznych jest dzis wyklety. P. Puyo
powiada: »Jedna wigzka promieni powinna w obra-
zie swg sila panowac nad innemi a wszystkie inne
powinny jej by¢ podporzadkowanex«.

Szkota naturalistow, uprawiajac efekty swiatta
rozproszonego, doszla do zupelnego lekcewazenia,
do zupelnej obojetnosci wzgledem przedstawianego
przedmiotu. To rowniez zaczela nowoczesna foto-
grafia zwalcza¢, bo warunki techniczne poddajg jej

_ raczej klasyezna forme przedstawiania przedmio-

tow. Fotograf nie moze, w tym stopniu co ma-
larz, ufa¢ swej wyobrazni, musi wigc szuka¢ pie-
kna w samej naturze. Wie, Zze go nie osiagnie sa-
mem opracowaniem przedmiotu, zaczem je chece
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widzie¢ juz w przedmiocie opracowywanym. Wobec
tego przedmiot przestaje by¢ dla fotografa rzecza
obojetng. Oczywista nie chodzi tu o przedmiot
w znaczeniu anegdoty blazenskiej czy sentymen-
talnej. Nowa sztuka walczy z tem od jakich dwu-
dziestu lat. Nie chodzi o widoki opatrzone gwiazdka
w Baedeckerze, gdzie sprylni przemyslowey zwy-
kli stawia¢ krzesta dla turystow, lornetki i budki
z woda sodowa. Chodzi o to, co J. Breton bardzo stu-
sznie nazywa »motywem estetycznyms, wiee jaka,:ﬁ.
potezna mase chmur nad morzem, jak na fotogratii
P. Origeta, wiec jakas harmonijnie splatang grupe
galezi miotanych wichrem, jak na fotografiach
p. Dardonville i pani Dansaert; zgrabna grupg
dziewczal i kwiatow, jak na obrazie pani Farns-
worth wystawionym niegdys pod tytutem: »Kiedy
nadchodzi wiosna ugémiechnigta, $mieja si¢ gory,
doliny«.

Chodzi o motyw dokladnie okreslony, w kto-
rym wszystkie czesci harmonizuja, stanowia ca-
losé, Zeby sie tak wyrazic, organiczna. A wobec
tego, ze fotograf moze z motywu spo!;kanego W na-
turze fatwiej odrzuci¢ to, co mu si¢ na nic nie
przyda w kompozycyi, anizeli dodac jaki.é nowy
konieczny element, przeto powinien by¢ taki moll;wt
racze] zbyt obfity w sktadniki zajmujgce, anizeli
zbyt ubogi.

7 drugiej strony, jesli ten obfity motyw jest

nazbyt przetadowany szezegolami, fotografia obja-
wia swoj artyzm w upraszczaniu motywu. P. Puyo
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moéwi o »jednosci przedmiotu przedstawianego«
1 wystepuje ostro przeciw »szczegoétom, ktére roz-
praszaja uwage i odwodzg ja od glownego pun-
ktu kompozyeyi«. Rozprawia o »réwnowadze linij«
i o »koniecznych odpowiednikach«. Ma sie wra-
zenie, ze to mowi klasyk czyste] wody ze szkoly
Winckelmanna. Dlugie studva nad natura, nie nad
ksiegami, doprowadzily tych fotografow do uzna-
nia zasadniczych praw, ktére niegdys rzadzily szkola
i to nie dlatego, ze to s reguly konwencyonalne,
ale po prostu dlatego, Ze to sa prawa konieczne.
»Te prawa kompozycyi, powiadajg, nie sg rzecza
gustu; przeciez gdy sie zastanawiamy nad warun-
kami, ktorym odpowiadaé¢ musi kazde dzieto sztuki
i kiedy sie nam natychmiast nasuwaja idee jedno-
sel, ladu, podporzadkowania, c6Z innego nam wow-
czas narzuca te zasadnicze prawa, jesli nie racyona-
lizm, po Grekach odziedziczony, jesli nie wiara w po-
rzadek wszechswiata? A podobnie, skad pochodzi
idea rownowagi w dziele sztuki, jesli nie z ukry-
tego poczucia praw powszechnego cigzenia? Czemu
postugujemy si¢ powszechnie w kompozycyi forma
trojkata, jesli nie stad, Zze w trojkacie Srodek ciez-
kosci lezy nizej, niz w jakiejkolwiek innej figurze
geometrycznej? Wkoncu, prawa rzadzace harmonia
tonéw, prawa, ktére nam kaza ukladaé je w pe-
wne stosunki i zwiazki, wyplywaja z idei powszech-
nej wzglednosei, z tego przeswiadezenia, Ze nasze
zmysly nie mogg odczuwaé inaczej, jak tylko droga
ustawicznych poréwnari«.
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Tak to zupelnie cicho i lagodnie zawigzuja ci
Tudzie, zbrojni w aparaty, spiski na rzecz idealow
klasycznych przesziosci. Nie oglaszali zadnych smia-
tych manifestow, nie probowali detronizowaé Za-
dnej z sztuk istniejgeych. Na ich afiszu byla ko-
bieta a z jej rak padaly blade kwiaty stonecznika.
»Nie roscimy sobie pretensyi do tytulu artystow,
mowili w r. 1896; publicznosé, obznajomiona z dzie-
lami sztuki, sama bedzie wiedziala, czy nam ten
tytul przyznaé, jesli uzna, ZeSmy nan juz zaslu-
zyli<. W godzinach diugiej i znojnej kontemplacyi
przyrody nie marzyli o rozkoszach slawy. Nie szu-
kali zyskow. Szukali tylko rozkoszy a pamigtajmy,
ze rozkosz data sztuce wiecej dziel pieknych, niz
ambicya, — rozkosz cicha, zamknieta w piersi
i niema, rozkosz, ktorej szukali Millet i Rousseau,
chodzac po wiejskich Sciezkach Barbizonu. Ci lu-
dzie kochajg przyrode: stuchaja, co im powie a ona
im nieraz mowi takie rzeczy, ktorych kto inny od niej
nie uslyszy. Po wielkiem Zniwie pejzazystow wieku
dziewietnastego przychodza schyleni i zbieraja klosy.
Ale ktosy polne moga czlowieka nakarmic, lepiej
nawet, nizli sztuczne kwiaty quattrocenta i cin-
quecentystow, zbierane gdzies w murach muzeow..

Ci artysci nie maja w sobie nic tajemniczego.
Odstaniaja i rzucaja tlumowi wszystkie sekrety
i wszystkie receply swej sztuki. Niech je bierze,
kto chee! Ale malo jest takich, ktorzy je podej-
muja a jeszcze mnie] takich, ktorzyby z nich ko-
rzystali. Bo ich wyzszosci nie stanowi papier, ani
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odezynnik chemiczny, ani ekran, ani magnezyowa
lampa, tylko ich wyksztalcenie estetyczne i ogot
wykwintnych upodoban. Do upragnionego celu nie
prowadza ich zadne tajemne lub malo znane pro-
cesy; caly sekret lezy nie w pewnej kombinacyi
dobranych recept, ktéreby bylo mozna lub nie mo-
zna wyjawiaé: ten sekret lezy w glowie, w oku,
w rece i w piersi. A jesliby kto nie wierzyl, Ze
te arcydzieta sztuki fotograficznej powstaja nie pod
wplywem jakichs nowych proceséw, ale pod wply-
wem nowych daZen, niech wezmie pod uwage te
okolicznosé, ze posrod tysiecy ludzi bawiacych sie
aparatem po calym Swiecie, jest we Francyi za-
ledwie dziesigciu lub dwunastu takich, ktorych
prace mozna porowna¢ z dzielami sztuki a za

.granica bedzie ich ze trzydziestu. I ilez kazdy z nich

wyprodukuje? W przeciagu roku zaledwie jedng
lub dwie prace, o ktéorych warto wspominaé. To
powinno uspokoi¢ artystow. Postapiliby madrze,
gdyby bramy wystaw zbierajacych prace wykonane
dwiema barwami, czarng i biala, otworzyli dla tych
skromnych a zapalonych ludzi, ktorzy nowych drog
szukajac i idac innemi drogami, przeciez zmierzaja
do ideatu wspolnego wszystkim artystom.

Kiedy czlowiek chodzi diugiemi galeryami mu-
zeum watykanskiego i podniesie oczy ponad glowy
Hermesa i Furyi, Sylenow i Merkurego, ktérego
Grecy zwali: Wodzidusza, ponad Dyane z Efezu
0 szesnastu piersiach, ponad Satyra, ktory ciern
wydobywa z stopy Fauna; kiedy spojrzy na strop
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malowany za przedostatniego pontyfikatu, widzi
allegorye zupetnie osobliwej natury. Sztuki i nauki
w postaci figur opatrzonych odpowiedniemi ozna-

kami skladaja swe postepy w holdzie u stop Re-
ligii. A posrod tych postaci, na odpowiedniem miej-

scu, jest i fotografia ze swym okrutnym przyrza-
dem, z objektywem w reku. Ma si¢ na razie pe-
wna niespodzianke, nietylko dlatego, Ze stropy Wa-
tykanu dekorowal p. Torti po Rafaelu i po Michale

Aniele, ale i dlatego, Ze allegoryczna bogini kollo- 3

dyum i zelatyny z bromkiem srebrowym tak $miato

spoglada z miejsca, na ktérem sie w Sykstynie wi-
dziato Sybille i Prorokow. Pozniej jednak przypo-

mina sie wiersz Leona XIII-go o Ars photographica
poswiecony ksiezniczce Izabeli Bawarskiej:
Imaginem
Naturae Appelles aemulus
Non pulchriorem pingeret;

i czlowiek pyta sam siebie, czy to, co sig dzi$ wy-
daje przesada poetycka, nie bedzie prawda dnia
jutrzejszego. Na podstawie tego, co si¢ na wysta-

wach widzialo, nie mozna jeszcze, by¢ moze, prze-
powiada¢ tego z wszelka pewnoscig; w kazdym ra-
zie, mozna si¢ tego zupelnie $mialo spodziewac.
Tiumaczyl z franc.
. Wiadystaw Witwicks.
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