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WSTEP

Budujac spichlerz crgsto zapominasz,

Ze utyteczne nigdy nie jest samo,

Ze pigkne wehodzi niepytane brama.
Nor

Zbytecznem bytoby waznosci sztuki wogdle, a sztuki plasty-
cznej w szczegélnosci dowodziés gdyz prosta obserwacja zjawisk zy-
ciowych wspéiczesnych z jednej strony, a historja kultury z drugiej,
wykazuja w sposéb oczywisty, ze sztuka jest nietylko zjawiskiem
pierwszorzednej wagi w zyciu kulturalnem ludzkosci, ale ze jest zja-
wiskiem, od zycia ludzkiego zgota nieodtacznem.

Sztuke plasty w jej iczych formach y we
wszystkich klasach spotecznych u wszystkich ludéw i we wszyst-
kich czasach, gdyz czepia sie ona prawie kazdego przedmiotu, ktéry
z rak ludzkich sie poczat.

Ona oplata garnki gliniane ornamentem, wgryza si¢ w drewniane
sprzety snycerskim kunsztem, cegle lub kamieri spaja w organi-
czne formy architektury, ona splata barwne nitki we wzorzyste tka-
niny, wygina metal w linje ptynna, na piétnie lub papierze wy-
czarowuje cate Swiaty nowe. Mozna powiedzie¢ bez przesady, ze sztuka
zjawia si¢ wszedzie, gdzie reka ludzka nowe ksztalty tworzy.

Ze sztuka jest tak ogélnem zjawiskiem, pochodzi stad, ze jest
ona ujawnieniem poczucia pigkna, ktére jest organiczna sktadowa
czescia duszy ludzkiej, od niej nieodtaczna.

patrujac rzecz z i iska, pigknem w plastyce nazy
wamy takie zjawisko, ktére powoduje przyjemne wrazenie wzrokowe. Rézne moga
byé przyczyny psychiczne, dia kiérych dane wrazenie wzrokowe wywoluje przyjemnt
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uwczucia. Dla naszych zadari bedzie wygodnie, jezeli te przyczyny ujmiemy w dwie
grupy, a mianowicie: 1) przyczyny bezposrednie, 2) przyczyny posrednie. Przyczyny
bezposrednie polegaja na bezposredniej harmoniji zjawiska z naszym organizmenm
i maja niejako podklad fizjologiczny. Jak zobaczymy w dalszym ciagu, przyczynom

i iadaj jem twory plast zwigzane ze sobg
rytmicznie, t. j. formy Scidle ornamentalne, lub twory zwigzane zasadq harmouji,
t. j. kolorystyczne lub tonowe. Takie formy plastyczne dzialaja niejako bezposrednio
na system nerwowy i wywolujg przyjemne wrazenie bez wspGidzialania wladz umy-
slowych. Rnalogiczne zjawisko wystgpuje w muzyce, przy wrazeniach smakowych
i t. p. Przyczyny posrednie moga mie¢ bardzo réznorodny charakier. Oglnie rzecz
biorac, polegaja one przewaznie na mniej lub wigcej Swiadomem odczuwaniu sensu
danego zjawiska, czyli na rozumieniu dancj formy, ze wzgledu na jej logike, uzy-
tecznosé i t. p. Tak pierwsze, jak i drugie przyczyny polegaja, jak widzimy, na
uczuciowem rozumieniu zasady, ktéra dana forme cechuje; na odczuwaniu sensu
danej Tormy plastycznej, w odnicsieniu do czlowieka. To zrozumienie uspokaja,
zaspokaja p i jest podkladem przyj wrazenia Z natury
tych przyczyn wynika, ze w odniesieniu do form, przez czowicka stworzonych,
daza one do ustalenia si¢, gdyz wlasnie przez ustalenic formy coraz latwicj staja
si¢ zrozumiale. Na tej podstawie przyczyny te poréwnaé mozna z dziataniem sily
dosrodkowej. Poniewaz jednak powtarzajaca si¢ podnieta coraz slabsze wywoluje
wrazenie, wigc i formy, coraz dokladnicj skrystalizowane i coraz Scislej i czgsciej
powtarzajace sie, przez to traca na sile i obojetnieja. Stad rodzi si¢ psychologiczna
potrzeba zmiany, potrzeba szukania i wytwarzania coraz to nowych form, dazenie
do niespodzianck, urok dowcipu; pobudki, kiére zmuszaja do ciaglej i nieraz go-
raczkowej twérczosci w dziedzinie sztuki. Jest to dazenie micjako odsrodkowe,
ki6re czasem doprowadza az do dziwactw i nielogicznosci — do ekscentrycznosci).

Istotna trescia kazdego dzieta sztuki plastycznej jest pigkno. Ale
nie kazde pigkno jest dzielem sztuki. Nie nazywamy dzietami sztuki
form, w naturze powstajacych, choé je wszyscy za pigkne uwazamy.
Przeciwnie nawet, przeciwstawiamy sztuke naturze, podciagajac pod
pierwsza tylko te formy, ktére wysitek ludzki §wiadomie wytworzyt.
Ale nie wszystko, co z rak ludzkich powstato, chociazby ono bylo
pigknem, nazywamy sztuka. Wymagamy ponadto, aby twérca miat
daznos¢ zrobienia rzeczy pigknej — aby wiasnie piekno chcial urze-
czywistnié.

Sziuka zatem obejmuje takie dziela ludzkie, kiére stworzone
zostaty dla zadowolenia poczucia pigkna, tkwiacego w duszy twércy.

Nie jest zatem dzielem sztuki z jednej strony ani kwiat, ani
tecza, poniewaz nie sa dzietami cztowieka; z drugiej strony ani ma-
szyna parowa, ani konstrukcja zelaznego mostu, wylacznie z mecha-
nicznych obliczeri wyprowadzonego, chociaz nam sie jedne-i drugie
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moga podobaé, poniewaz nie powstaly w celu zadowolenia poczucia
piekna.

7 tego zafozenia wychodzac, moznaby dzieta rak ludzkich uja¢
w dwie grupy: i

1) dzieta techniczne, uzytkowe,

2) dzieta artystyczne.

Pigkne moga by¢ jedne i drugie, a o przynaleznosci do danej
grupy decyduje wylacznie mniej lub wiecej $wiadoma daznosé*)
twércy, a mianowicie, czy dana forme wyprowadzat dla osiagniecia
jakiegos uzytkowego celu, czy tez dla zadowolenia tkwiacego w nim
poczucia piekna.

Podzial jednak powyzszy jest czysto teorytycznym i nie da
sie w praktyce zastosowa¢ dlafego, ze jak z jednej strony mato jest
form, ktéreby wytacznie uzytek mialy na celu i wylacznie wedtug
praw tej uzytkowosci byly zbudowane, tak z drugiej strony niewiele
jest tez takich form, kiéreby wytacznie artystyczne mialy zrodio
‘ i zgota zadnego praktycznego nie miaty zastosowania. Przewaznie
‘ cztowiek taczy obydwa te cele réwnoczesnie. Tworzy rzecz do jakie-
gos uzytku przeznaczona i tak powstata forme uszlachetnia — upie-
ksza — ozdabia. W ten sposéb w jednym ksztalcie stapiaja sie niejako
dwa rodzaje pigkna: pierwsze, ktére moznaby nazwa¢ pigknem uzytko-
wem, konstrukcyjne i nieumys$lne; a drugie, pigkno artystyczne,
umyslne, bedace samo w sobie ostatecznym celem. Te dwa rodzaje
pickna nie kidca sie ze soba, ale przeciwnie powinny jedno dru-
gie podkresla¢, wzmacniaé i uzupetniaé.

Zrozumie¢ to mozna najlepiej na przyktadzie. Wyobrazmy sobie
garnek gliniany, ktéryby byt ulepiony wylacznie z mysla uzytku,
ktérego forma bytaby zatem wyprowadzona wylacznie wedtug praw
tej uzytkowosci. Bedzie to jaki§ garnek prosty, ale regularny, lo-

*) Pod stowem ,dqznosé® nie rozumiem myslowego zamierzenia, ale uczu-
ciowa potrzebg. Jezeli tedy ktos np. na zamdwienie sili sie zrobié rzecz pigkna,
bez imperatywu uczuciowego, to oczywiscie fego rodzaju ,dainos¢* nietylko nie
warunkuje, ale wprost sprzeciwia si¢ powstaniu dziela sztuki. Z chwila jednak
istnienia tendencii uczuciowej jako motoru twérczego, powstaje zawsze dzielo sztuki,
Ktdrego wartos¢ (o ile w tej dziedzinic wogdle o wartosciowaniu moze byé mowa)
zalezy od sily napigcia uczuciowego imperatywu; od talentu czyli zdolnosci urze-
<czywistnienia i od stopnia kultury.



6

giczny w swoim Ksztalcie: bedzie to garnek bezwatpienia tadny
i mozna powiedzie¢, ze bedzie tem tadniejszy, im lepiej bedzie do
swojego uzytku dostosowany. Garnek taki nie jest jednak dzietem
sztuki, a pigkno jego moznaby nazwaé pigknem uzytkowem. Moze
jednak istnie¢ caly szereg garnkéw, réznigcych sie pomiedzy soba
do pewnego stopnia w ogélnych proporcjach lub tez drobnych szcze-
gélach, a réwnie dobrych ze stanowiska uzytkowosci. Ta sfera do-
wolnosci daje mozno§é wyboru — a z wyboru tego korzysta poczu-
cie pigkna i wybiera te forme, Ki6ra je wiecej zadawalnia — forme
piekniejsza. Poza tem istnieje mozliwos¢ ozdabiania powierzchni
garnka jakims] ornamentem bez wyraZnego wplywu na jego uzyt-
kowosé. Takie ozdabianie gladkiej powierzchni narzuca sig tem bar-
dziej, ze powierzchnia gladka jest czesto trudna do osiagniecia i nie-
praktyczna. Zazwyczaj trzeba bardzo starannego wykoriczenia i utrzy-
mania, aby nie pojawily sie pewne plamy przypadkowe, ktére rzu-
caja si¢ w oczy. Powierzchnia natomiast, pokryta ornamentem, znosi
do$¢ znaczne nieréwnosci bez szkody dla ogélnego wrazenia. Ta
droga garnek prosty, czysto uzytkowy, uszlachetnia si¢ i wzbogaca,
nie zatracajac wcale swojego pierwotnego pigkna uzytkowego.

Z powyzszego wynika, ze ksztalty, przez czlowieka zrobione,
mozna w jeden szereg ulozy¢: zaczynajac od form czysto uzytko-
wych, technicznych (posiadajacych swoiste pigkno, ktére nazwali-
$my uzytkowem), przechodzac dalej do form, ktére zostaly przez po-
czucie pigkna uszlachetnione (wykazujacych obok pigkna uzytko-
wego cechy piekna umysInego, artystycznego, a wiec juz w pewnym
stopniu do dziedziny sztuki stosowanej przynalezacych) i dalej jeszcze
do form, gdzie strona uzytkowa przestala byé dominujaca, a role
coraz wazniejsza gra strona artystyczna (sztuka stosowana i archi-
tektura) i koficzac wreszcie na formach, kiére zgota uzytkowa strone
zatracity i ktérych jedyna tredcia jest pigkno artystyczne, jakie ujaw-
niaja (sztuka t. zw. czysta).

Rozpatrujac tedy formy pod wzgledem stopnia ich artystyczno-
§ci,. nie mozemy ich uklada¢ wediug techniki, jaka zostaly wykonane,
wediug rodzaju rzemiosta, do ktérego przynaleza — ale jedynie we-
diug stopnia artystycznego napiecia, tworzacego je czlowieka.

W dziedzinie kazdej techniki, kazdego rzemiosta, moga istnie¢
wszystkie stopnie twérczosci, od czysto technicznej poczawszy, nie
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majacej nic ze sztuka wspdlnego, az do twérczosci wylacznie arty-
stycznej.

Najjasniej uzmystowi to przyktad: Zwyczajny garnek kuchenny
nie nalezy do dziedziny sztuki, choé moze by¢ pigknym. Garnek
ludowy, polewany, kolorowy,' ma juz na sobie wyraZnie pigtno ar-
tystyczne. Urna grecka bywa rzecza.wysoce artystyczna i graniczy
z dzietami sztuki L zw. czystej, jezeli wykonana; zostala nie do
uzytku, ale wytacznie jako ozdoba, a wyglad urny tylko jako wspo-
mnienie, jako pretekst niejako zachowata. Ta sama droga prowadzi
od zwyczajnej szpilki do ozdobnej broszki, od zwyklego wezla] do
kokardy i t. d.

wrodzonej ski i i do uszlachetni

wszystkiego, co tworzy — nieliczne lylko dzieta rak ludzkich, jak
juz wspominali§my, zaliczy¢ mozna do wyrobéw czysto technicznych.
Z natury rzeczy wynika, ze réwniez i czysta sztuka niewielki ilosciowo
procent dziel ludzkich obejmuje. Znakomita wigkszo§¢ form, przez
czlowieka stworzonych, taczy cechy uzytkowe z cechami artysty-
cznemi i przynalezy do sztuki stosowanej i architektury. Domy na-
sze i prawie wszystko, co w nich si¢ znajduje i co je otacza, na-
lezy do tej dziedziny. Ten rodzaj sztuki splata si¢ z calem naszem
codziennem zyciem i wsigka w.nas od rana do wieczora. Stad nie-
trudno zrozumieé, ze wplyw tej wiasnie sztuki na ksztattowanie sie
naszego poczucia artystycznego jest plerwszorzgdny

Sztuka zatem w formie j ma p
kulturalne i obowiazkiem spot wa jest piel jai

Sprawa ta stata si¢ palaca, zwlaszcza w ostatniem stuleciu,
kiedy wytworczos¢ fabryczna zabita wiele gatezi rekodzieta, zastepujac
wyroby rak ludzkich wyrobami maszynowemi. Jak diugo czlowiek
wiasng reka urabial ksztalty, tak diugo znajdowal si¢ w bezposre-
dnim stosunku do materjalu, umial go odczuwaé i wyprowadzal
formy, zgodne z jego charakterem. Rozumiejac w réwnym stopniu
uzytek przedmiotu, zestrajat z tym- uzytkiem ksztatt a pozostajac
w zgodzie tak z materjatem, jak z uzytkiem, tworzyt formy natu-
ralne i majace pigknos¢é form ychj (ktére tez d
sa do materjatu i do uzytku). Te harmonje zachowywat, ozdabiajac
i uszlachetniajac swoje wyroby, ktére w ten; sposéb iaczyly w sobie
piekno uzytkowe z picknem artystycznem. Z podziwem tez patrzymy
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nieraz na spuscizne wiekéw srednich; zachwycaja nas réwniez
nieliczne zabylki rekodzieta, ocalate z czaséw jeszcze dawniejszych;
nawet wykopaliska przedhistoryczne wydaja sie nam dziwnie szla-
chetne, skoro je zwlaszcza zestawimy z niektéremi wyrobami dzi-
siejszemi, ktére wytworzyla bezmysina i czesto niedotezna jeszcze
maszyna. Ta ostatnia sili sie najczesciej w sposéb niedorzeczny
na nasladowanie pracy recznej, ale, ze niema poczucia materjatu
ani rozumienia formy, pragnac przydawac piekna, znieksztalca
i oszpeca.

Potrzeba masowego wyrobu, wiasciwa technice maszynowej,
spowodowata ponadto powtarzanie sie bez korica tych samych form,
kiére nudza nielitosciwie oko, tem bardziej, im wiecej sa pretensjo-
nalne; a prawakonkurencji, rozwinietej na wielka skale, doprowadzity
do tak zwanej tandety, to jest do wyrobu lichego, ktéry zalat Swiat
cywilizowany powodzia tak brzydkich wyrobéw, ze az wywotat reakcje.

Wojna zaskoczyta nas wlasnie w czasie dojrzewania dwej reak-
cji. We wszystkich krajach cywilizowanych powstawaly szkoty,
czasopisma, drukowaly si¢ broszury i dzieta, zakladaty si¢ warsztaty
i stowarzyszenia, majace na celu walke z tandeta.

Podstawowem hastem tego ruchu byto zostawi¢ maszynom to,
co si¢ do produkcji maszynowej nadaje, dazac do wyszukania form
prostych, uzytkowych, z duchem maszyny zgodnych; a dla wyrobu
recznego zachowaé to, co mu odpowiada, to jest formy wykwintne,
indywidualne, artystyczne. Wojna zatrzymala ten proces, a konie-
cznosé szybkiej odbudowy po wojnie sprzyja¢ bedzie bezwq!plema
produkcii maszynowej. Niebezpieczefistwo zatem bedzie tem groZniej-
sze i tem gwaltowniejsza zachodzi potfzeba z jednej strony wy-
ksztalcenia form odpowiednich do maszynowej produkcji, a z dru-
giej strony artystycznego uszlachelmema form produkcji rgczne) To
ostatnie i jest dla usprawiedliwieni sci wyro-
béw recznych ze stanowiska ekonomicznego.

Chodzi wigc przedewszystkiem o to, aby z jednej strony ma-
szyna nie udawata czlowieka, a z drugiej czlowiek nie przemlema|
sie w maszyne, powtarzajac bezmysinie jeden i ten sam ksztatt w nie-
skoriczonej ilosci egzemplarzy. .

W Polsce, gdzie zmyst artystyczny ludu niezwykle bogate ‘ma
zadatki, jak tego dowodzi rodzima sztuka ludowa, pole do pracy
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w tym kierunku jest wyjatkowo wdzigczne. Nar6d rolniczy w zimo-
wych miesiacach mégiby produkowaé caly szereg rzeczy pieknych
i warto$ciowych, ktéreby sie staly ozdoba kraju i mogly mie¢ po-
wazne i i jac odpowiednie wyroby za-
graniczne, a nawet zdobywajac rynki zbytu w krajach, majacych pod
tym wzgledem gorsze warunki. Te prace rozpoczeto przed wojna,
tak w Krélestwie, jak w Galicji. Sa odpowiednie stowarzyszenia, szkoty,
warsztaty i sklepy, ale wszystko to uwaza¢ nalezy zaledwie za po-
czatek i potrzeba bedzie jeszcze duzo wysitkow, zanim rozwiniemy
i zuzylkujemy w pelni nasze wrodzone zdolnosci.

Jednym 7 najpotezniejszych Srodkéw, do osiagniecia tego celu

St BRI o

h, jest atp kolnictwo. Dlatego tez, piszac ni-
niejsza prace, staratem sie w pierwszym rzedzie liczy¢ z potrze-
bami szkolnictwa, lizujac zas zjawiska i mialem na my-

4li korzys¢, jaka z tego metodyka nauczania wyprowadzi¢ moze.
Wszelka bowiem nauka wymaga systematycznego jej ujecia. Syste-
matyzacja zas moze by¢ przeprowadzona wedtug dwojakiej zasady.

1) Wedtug zasady historycznego rozwoju,

2) Wedlug zasady logicznego rozwoju.

W ujeciu wedtug zasady historycznej przedstawia si¢ nauka or-
namentu jako szereg form zdobniczych w pewne grupy, czyli style
ujetych, ktére rozwijaja sie w czasie pod wplywem niezmiernie zlo-
zonych przyczyn, krzyzujac sie i komplikujac z wiekami coraz wigcej.

Historja form zdobniczych jest nauka niezmiernie cickawa
i ksztalcaca, ale wymaga znacznego wyrobienia umysiowego i wy-
ksztalcenia ogélnego, a ponadto wymaga pewnego specjalnego, nie-
jako technicznego przygotowania.

Jasna jest rzecza, ze nie mozna prawdziwie odczuwac stylu,
jezeli sie nie odczuwa pigkna zdobniczego wogéle. Nie mozna ro-
zumied, jak powstawaly style, jezeli si¢ nie wie, jak powstaje i czem
jest najprostszy motyw zdobniczy; tak, jak nie mozna sie uczy¢
historji literatury, jezeli sie nie odczuwa samego jezyka, jezeli sie nie
umie poprawnie konstruowa¢ zdania.

Przed wprowadzeniem historji zdobnictwa nalezy tedy ucznia
przedewszystkiem przygotowaé, dajac mu z jednej strony ogélne wy-
ksztalcenie, a z drugiej wyrabiajac w nim poczucie i zrozumienie
piekna zdobniczego wogdle.
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To ostatnie osiagnac sie daje przez wprowadzenie nauki zdo-
bnictwa w drugim wspomnianym powyzej ujeciu, to jest wedlug
zasady logicznego rozwoju ornamentu.

Taka nauka polega z natury rzeczy przedewszystkiem na éwi-
czeniach praktycznych, ktére, jak z poprzedniego wynika, powinny
poprzedzié nauke historji. Cwiczenia zdobnicze, jak wszelkie éwi-
czenia praktyczne w ogélnosci, polega¢ powinny na szeregu zadar
tak zestawionych, aby uczer kazde rozwiazywal samodzielnie.

Zadania powinny by¢ zatem tak obmyslane, aby kazde poprze-
dnie przygotowywato do nastepnego, prowadzac ucznia od form lo-
gicznie najprostszych do form pochodnych, coraz bardziej ztozo-
nych, coraz bogatszych. Nie bedzie to zatem kopjowanie wzoréw
stylowych, ale praca samodzielna na zadany temat. Jasna jest rze-
cza, ze szereg takich zadai musi by¢ umiejetnie opracowany, aby
jedne zadania z drugich logicznie sie rozwijaty. Do ulozenia ta-
kiego szeregu zadar potrzebne jest u§wiadomienie sobie logicznego
rozwoju ornamentul; potrzebna jest teoretyczna analiza podstawowej
wartosci zdobniczej. Prébe takiej analizy postaratem sie przeprowa-
dzi¢ w niniejszej pracy, taczac teoretyczne r z odpowi
dnim szeregiem zadar praktycznych.

Szukajac wartosci podstawowych zdobnictwa, oraz ich stosunku
do innych gatezi sztuki plastycznej, zwrécimy sie do epok najbar-
dziej odlegtych, gdyL wiasnie w tych Iormach na]dawme]szych ]ako
najmniej zk h, wartosci pod sie

Juz w Swiecie zwierzecym istnieje co$, co mozna uwazaé za
zjawisko ze sztuka plastyczna analogiczne. Istnieja naprzyklad ozdoby,
wystepujace na ciele niektérych samcéw, ktére stuza wytacznie do
podobania_ sie.

Przyjmujac teorje doboru pici y nawet wnios
waé, ze zostaly one niejako przez zwxerzgla stworzone, wywotane
przez poczucie pigkna u samic i oczywiscie temu poczuciu odpo-
wiadaja. Nie mozemy jednak uwaza¢ tych zjawisk za prawdziwa
sztuke, bo chociaz niekidre jej formy w zupelnosci naszemu po-
czuciu pigkna odpowiadaja, nie wyplywaja one jednak z psychiki
ludzkiej i brakuje im momentu indywidualnej twérczosci, ktéry za-

wiera¢ musi prawdziwa sztuka. Nie jest to zatem sztuka ludzka, ani -

nawet sztuka zwierzeca. Jest to co$ do sztuki analogicznego i dla-

g
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tego nie zafrzymamy sie nad tem zjawiskiem (zreszta ogromnie inte-
resu]gcem), zwlaszcza, ze jest ono bardzo skomphkowane w swoich
pr h iwy ich i niezmiernie trudnych studjéw.

Przyg]qda]qc sie zupe{me pobieznie tej pseudo sztuce zwierzecej,
ujawniajacej sie okazale naprzyklad w upierzeniu niektérych gatun-
kéw ptakéw, zauwazymy ogélnikowo, ze pn]ega ona przewaznie na ze-
stawieniach kolory ych, <l‘|‘lle iepokojacych wzrok i ze ope-
ruje najchetnicj kontr ieniami barw skali teczowej,
w czem zreszta} jest podobna do wielu sztuk pierwotnych u ludzi.
Ponadto polega ona na rytmicznem powtarzaniu plam i symetr]l, te
za$ zasady, jak zobaczymy, sa pt i cechami zdob
ludzkiego. Poréwnujac te pseudo sztuke ze sztuka czlowieka w kie-
runku innych wiagciwosci, mozemy zauwazy¢, ze brak w niej nasla-
dowania natury, kiére zajmuje wybitne miejsce w sztuce plasty-
cznej czlowieka (jesli nawet takie nasladowanie napotkaé mozna, to
przypisa¢ je nalezy raczej prawu mimikry), a wreszcie brak prawdo-
podobnie znakéw pojeciowych t. zw. symboli.

(Moze pewne i ze znakami i i daloby si¢ gdzie-
niegdzie podejrzewaé. Interesujacym przykladem tego zjawiska sa t. zw. ,Oka®, wy-
stepujace do$¢ czgsto u ptakéw. Oka te moznaby uwaza¢ za symbole pairzenia,
tem bardziej, ze i same oczy bywaja u zwierzat zdobniczo podkreslane. Zjawisko to
jost i dlatego cickawe, ze oko, jako symbol zdobniczy, znajduje zastosowanie takze
w sztuce czlowieka réznych czasow, a zwlaszcza u Indjan Amerykafiskich. Patrz
rys. 1, 2).

Forma i rysunek lych ozddb meugcych zalezne sa oczywiscie

ie Scisle od fizjol ych i i dlatego
tmdno je ze stanowiska czysto artystycznego rozpatrywac. Trudno
naprzyklad okresli¢, o ile powtarzanie sie albo symetrja danego ry-
sunku na ciele zwierzat ma swoje Zrédto w prawie korelacji, a o ile
odpowiada poczuciu piekna u zwierzecia.

Nle zatrzymujac sie diuze] nad ta pseudo sztuka zwierzeca,
pr iemy do sztuki 7 ycznych czaséw. Naj-
dawniejsze okazy sztuki plastycznej znajdujer1y juz w wykopaliskach
jaskiniowych na najnizszym znanym stopniu kultury czlowieka. Sa
to kawatki kosci najczesciej albo ptyty kamienia, na ktérych ostrzem
sa nakreslone kontury jednego z dzikich zwierzat, zamieszkujacych
podéwczas nieprzebyte puszcze. Mamut, jeleri lub inny zwierz od-




dany jest z zadziwiajaca prawda
i doskonatoscia. Proporcje, ruch,
subtelnosé i pewnosé kazdej linji
nie pozostawiaja nic do zyczenia.
Te same cechy wykazuja i ma-
lowidfa na Scianach grof, wyko-
nane ziemia rozmaitych koloréw,
jakotez rzezby z kosci. Sa to na-
prawde czesto Swietne podobizny
zwierzal, nadajace sie do atlasu
zoologicznego bez zadnej po-
prawy, tyle w nich jest prawdy
i Totograficznej Scistosci.
Widocznie ci ludzie pierwo-
tni, polujac przez cale zycie,
mieli oko wyrobione, umiejace
chwytac i pamietac ksztatt i ruch
zwierzecia i mieli tez reke celna
i postuszna oku. Kiedy wiec
cztowiek taki, skutkiem stoty czy
innych jakichs przyczyn, zmu-
szony byt siedzie¢ bezczynnie
w swej pustej grocie, to mu sie
jawily przed oczy obrazy zwie-
rzat, na ktére polowat; i widziat
je przed soba jak zywe, z cata

Grupujac materjat ilusiracyiny w niniejsze] pracy, pominalem w zupelnosci moment historyczno-
rozwojowy, aby skoncentrowad uwage wylacznie na analizg konstrukeji. Z tego row
fem nigdzic 7rddfa, 7 kiorego dony ornament crerpalem, ani epoki, kidrej odpowiada. Przy wyborze kiero~

e s piacinl 4m Ggianiow [aby, Kaf4) ryshntx mOHLeie maloronlesdci) hreioe) DrARIaEA 5o
Seia e ot ot 1 KA s Pk avia oLl
SEOEY. Poslewa. prata’ibisiua. pekwigiona uat e anin

Konkretnemi praykladami (klore sitg rzeczy naleig
ch okreslonej stylowosci pr

zastapi braki, jakie nopotka. Do takich samodzielnych prdb kompozycyjnych pragng naklonic czy-
5 uwatam bowiem, %o zastabig one 2 korzyScia gotowy materjal, gdy2 poglebiaja zrozumienie ana-
lizy i naprowadzaja na wiasciva interpretacig tekstu.
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drobiazgowoscia i cala prawda, znacznie realniej i dokladniej, niz
cztowiek dzisiejszy. Wiec nie dziw, ze brat on kawat kosci plaskiej
lub ptyte kamienna i kreslit linje konturowa z poczatku niezdarnie,
stopniowo coraz lepiej i dochodzit do tego, ze powtarzat obrazy, ktére sie
w jego oku doktadnie utrwalily, z zupetna prawie Scistogcia. I nie mégt
cztowiek Gwczesny miec innej sztuki, nie mégt skad inad czerpa¢ do
niej materjaléw w czasach, kiedy zyt bezposrednio w naturze, w cza-
sach, kiedy prdcz niego i tej natury nie bylo nic wiecej.

Pierwsze zatem stadjum szlukl p]astyczne], to natura, oddana
wiernie, ie i mozna powi ie. Sa to obrazy,
przerzucone z siatkowki oka na ptyte kamienna, prawie, ze bezposre-
dnio. (Patrz rys. 3). Jest to zatem objektywny naturalizm.

Drziela te naleza do dziedziny sztuki, gdyz jezeli zapytamy o cel,
w jakim byly tworzone, to musimy bezwarunkowo dojsé do wniosku,
ze byly robione w celu utrwalenia natury w tych formach, ktére
6wczesnych ludzi najbardziej interesowaty, czyli, kiérych pigkno byto
dla nich najwiecej zrozumiate.- Jest to sztuka, ktéra dazy do $wia-
domego urzeczywistnienia pickna, czerpiac je z form, do Swiata
zewnelrznego przynaleznych. Sztuka ta ma bardzo luZny zwiazek
ze zdobnictwem i dlatego nie zalrzymujac sie przy niej, przypa-
trzymy sie dalszej ewolucji sztuki w czasach przedhistorycznych,
o ile nam na to skape jej slady, zachowane przypadkowo, pozwola.

W pézniejszej epoce widzimy czlowieka, Ktéry porzucit grote
i wybudowal sobie dom z drzewa na palach u brzegu jeziora;
a w domu tym chowat juz swoje bogactwo, swoje sprzety i narzedzia.
Miat tam zapewne sieci ifuki, miat maty ze trzciny plecione, garnki
lepione z gliny i inne podobne skarby, ktére wlasnym mézgiem wy-
myslit i wiasnemi wykonal rekami. (Patrz rys. 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10,
11, 12, 13). Miedzy czlowiekiem i natura stanat teraz $wiat nowy,
Swiat sprzetéw i narzedzi, ktérym sie cztowiek otoczyt, Scianami domu
sie od nieprzebytej puszczy odgrodzi Sato y formy nowe,
dotychczas w przyrodzie nie istniejace, formy przez czlowieka stwo-
rzone, wsréd ktérych ten cziowiek zyje, kiére zna, ceni i kidre do-
brze rozumie, bo je sam zrobil. Stworzywszy sobie ten Swiat ce-
lowy, zyje i rozmitowuje si¢ w nim coraz bardziej.

A jest w tych wszystkich formach pewna prostolinijnos¢, pra-
widlowos¢, pewna geometrycznosé. Interesuje pierwotnego cztowieka
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prostokat, w kiérym mu si¢ mata uplotta i koto, w ktérem sie
garnek ucina i tréjkat, w kiéry si¢ dach jego domu sklada i tak
tworzac ten Swiat form regularnych, prostych, wyrabia w sobie po-
czucie geometrji i zamitowanie w formach prostych, przejrzystych,
ktére sla]q sug punktem wy)§c|a dla dalszej ewolucji. Nie bawi go
juz zawitych 6w jelenia lub ma-
muta, bo znalazt zabawe lepsza i stokro¢ bardziej zajmujaca: on
ksztalty tworzy.

Nie znaczy to, by przesta¢ miat rysowaé formy w naturze wy-
stepujace; owszem rysuje on i nadal zwierzeta i ludzi, ale inaczej.
Czlowiek ten jest istota przedewszystkiem rozumna i jezeli rysuje,
to na to, by cos opowiedzie¢, aby jakie$ zdarzenie utrwalié. Nie
powtarza tedy mechanicznie ksztaltéw jednego indywiduum zwierze-

cego, ale wyraza raczej pojecia.

, ale raczej o to, aby ksztatt dany

Nie chodzi mu juz teraz o to, aby powtérzy¢ ksztalt widziany,
| yzowaé, aby co$

rysunku opowiedzie¢. Jezeli wiec rysuje zapomoca kilku prostych
kresek: tuléw, cztery nogi, szyje, glowe i rogi na glowie, to wy-
razi jelenia jako pojecie i cel zostanie osiagniety. Analogiczna me-
toda obrazuje on konia, czlowieka, w6z i t. p. (Patrz rys. 8).

Ta metoda ulatwia mu przez swa schematyczno$é wyrazanie
scen bardziej zlozonych, opowiadanie catych zdarzeri zapomoca sze-
regu obrazow i ta droga daje poczatek czemus w rodzaju pisma, ktére
nazywamy obrazowem. (Patrz rys. 21, 22). Powstaja tedy rysunki
schematyczne, rysunki, ktére ujmuja ksztalty zwierzece i ludzkie
w formy geometryczne. System ten utatwia rysowanie i zarazem
bardziej 6 ia, gdyz umozliwiajac wy-
razanie poje¢, harmonizuje réwnoczesnie z wnetrzem jego domu,
wypetnionym sprzetami o formach prostych, geometrycznych. (Rys.
18, 19, 20 ilustruja proces uproszczania si¢ (geometryzowania) form
plastycznych).

Geomelrja gleboko wnikneta w dusze cziowieka i staje si¢ jedna
z form podstawowych jego poczucia plastycznego. Nie jest tedy
wecale przypadkiem, ze pierwsza nauka, kiéra umyst ludzki potrafit
w catoksztalt uja¢ i zbudowaé, jest wiasnie geometrja (Euklides).

Wiegc nietylko sprzety cztowieka maja formy proste; nietylko
rysunki jego, zatraciwszy wartosci naturalistyczne, staja sie geo-
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mefrycznemi schematami, ale ponadto, z pomoca tej geomeltrji, uczy
sie on wyprowadza¢ nowa gate# sztuki, a mianowicie sztuke zdo-
bnicza. Sztuke, ktéra umozliwia bezposrednie uzewnetrznienie wro-
dzonego poczucia rytmu i harmonji. (Te poczucia ujawnity sie juz
w pseudo sztuce zwierzecej). Widzimy czasem wprost figury geome-
tryczne, uzyte jako ozdoby. Sa to kwadraty, tréjkaty lub kota, kreski
réwnolegle i krzyze; formy, ktére ani nie sa nasladowaniem natury,
ani nie stuza do wyrazania poje¢. Sa to znaki bez wyraznej tresci,
znaki, na ktére czlowieka naprowadzilo rzemiosto, znaki, ktére on
kresli poprostu, bo go ciesza, bo mu przyjemnie, gdy niemi wnetrze
swego domu rytmicznie wypetni. Tak samo, jak mu jest przyjem-
nie rytmiczne i harmonijne dzwieki, chochy pozbawione wszelkiej po-
jeciowej tresci, wyspiewywaé i w takt ich rytmiczne wykonywa¢
tarice.

W ten sposéb  cztowiek, wyszediszy z nasladowania nalury,
wkroczyl w dziedzine twérczosci plastycznej, zupetnie
i zaraz z poczatku rozwinat ja wszechstronnie, dajac poczatek wszyst-
kim gléwnym galeziom, na kidre rozpada sie wspélczesna sztuka
plastyczna. Istnieja wiec:

1. sztuka rytmi to jest i i obie wy-
chodzace z form uzytkowych, kidre uszlachetniaja i ozdabiaja.

2. sztuka kolorystyczna, kidra rozwijata sie poczatkowo stabo,
co przypisa¢ nalezy zapewne nietyle stabemu poczuciu kolorysty-
cznemu — gdyz poczucie to juz u zwierzat wysoce bywa rozwi-
nigte — ile trudnosciom technicznym.

3. sztuka symboliczna, kiéra rodzi sie w obecnie omawianej
epoce, pozostaje w Scistem polaczeniu ze zdobnictwem i wykrysta-
lizowuje ze siebie umiejetnos¢ pisania. Pismo jest to pewien asorty-
ment symboli, zwietrzatych w codziennym uzytku, stuzacy do grafi-
cznego transponowania mowy. Jako sztuka nie tworzy ona nigdy
dziatu zupelnie samoistnego, ale faczy sie zawsze badz z naturali-
zmem, badz ze zdobnictwem.

4. sztuka naturalistyczna, kiéra przewazata w pierwszej epoce,
zamarta w nastepnej, aby rozkwitnaé na nowo w epokach wysokiej
kultury.

Z poczatku wszystkie te rodzaje sztuki podporzadkowuja sie
zdobnictwu, ktére ma’ moc przetapiaé wszelkie ksztalty w rytmi-
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czne motywy. Z biegiem czasu, a zwlaszcza z chwila uksztattowa-
nia sie pisma, rozwija si¢ samodzielnie ornament, odciazony ze
zbytku symbo]xslykl, a takze rozwija sie nalurallzm. Rolorystyka
wy! dzielne formy w dziedzinie tkactwa.

Ornament (sztuka rytmiczna), kolorystyka, symbolizm i natura-
lizm przedstawiaja te jedyne cztery kategorje, kidremi po dzi§ dzier
sztuka plastyczna rozporzadza. Wystepuja one splecione ze soba
w réznych kombinacjach i trudno napotkac takie dzieto, ktéreby tylko
jedna z tych kategoryj zawieralo. W kazdem dziele natomiast za-
Zwyczaj jedna z tych kategoryj wybija si¢ na pierwszy plan, na-
dajac catosci swoj charakter. Jezell np prze]dzlemy w mysli ewo-
lucje malarstwa g i, to skonsta-
tujemy, ze znajduje sie ono kole)no pod znakiem naturalizmu, sym-
bolizmu, dekoracyjnosci Jkoloryslykx nie wprowadzajac zadnych
nowych kategoryj. Anal przechodzita plastyka réw-
niez \w starozytnosci. Ktérakolwiek ]ednak z tych kategoryj w danej
epoce byta rzadzaca, nigdy nie wykluczala pozostatych, kiére, choé
podporzadkowane, wspétbrzmialy niejako z nig zawsze, dopelniajac, -
bogacac i poglebiajac catosé.

Dazenie do oczyszczenia sztuki z tych kategoryj drugoplano-
wych, lo znaczy dazenie do stworzenia sztuki wylacznie rytmicznej,
kolorystycznej, boli Tub listycznej jest K pcja
sztuczng, nie odpowiadajaca zdrowej i naturalnej potrzebie.

Poniewaz chodzi nam na razie o ornament plaski, przeto nie
bedziemy kiadli nacisku na formy przestrzenne, uwzgledniajac prze-
dewszystkiem strone rysunkowa, ornamentalna.

\

e pojgcia architektury i sztuki Bl
chodzq na siebie, a przy szerokiem ich ujeciu pokrywaja sie nawet. Réznica mlgdzy
temi pojeciami lezy nietyle w zakresach, jakie obejmuja, ale raczej w punktach
wyiscia, z jakich sig narodzily. Pojecie architektury poczelo si¢ z budownictwa,
# konstrukeji; opiera si¢ ono o pigkno uzytkowe, ki6re usalachetnia, a ozdobami
zajmuje si¢ raczej Pojecie sztuki d poczelo sie
2 ozdoby, z dodatku przydanego formie dla jej upigkszenia, a lorml; samg i tkwiace
w niej pigkno uzytkowe obejmuje raczej drugorzednie.

Ornament oparty jest na geometrycznych formach, a wyptywa
z poczucia rytmu plastycznego i harmonji, z poczucia, bez kiérego
niema ani obrazu, ani architektury, niema wogéle sztuki plastycznej;
2

Homolacs: Budowa ormamentu
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tak, jak bez poczucia harmonji dzwigku i rytmu w czasie niema
muzyki, poezji, tarica.

Sztuka stosowana, zdobnicza polega, jak méwilismy, na uszla-
hetni i ozdabianiu jakiego$ przedmi ktéry czlowiek tworzy.
Istnieje tedy zawsze jaki§ materjal, na kiérym sie ona rozwija.
Poza tem musi by¢ narzedzie i sposob, czyli technika zdobienia.
Latwo zrozumieé, ze tak materjal, z ktérego jest zrobiony przed-
miot i ksztalt tego przedmiotu, jak i narzedzie, do zdobienia uzyte,
nadaja pewne cechy specjalne, zmuszaja do pewnych form zdobni-
czych. Jezeli naprzyklad splatamy z réznokolorowych wiékien ple-
cionke czyli mate i dazymy do upigkszenia, ozdobienia tej maty;
to 07doba ornament, na kiéry ta technika nas naprowadzi, bedzie
z i zupetnie niepodobny do tego jaki otrzy-
mamy, jezeli ulepiwszy garnek w migkkiej jeszcze glinie patykiem
poczniemy robi¢ bruzdy i tym sposobem postaramy sie garnek
ozdobi¢. Rodzaj zatem ozdoby zalezy od materjatu i narzedzia; a po-
czucie harmonji, poczucie dekoracyjne stuzy wlasnie do tego, aby

- cechy, jakie narzuca materjat i narzedzie, wyzyska¢ i z nich wy-
prowadzi¢ ornament,

Wynika stad, ze ilekro¢ si¢ méwi o ornamencie, to nalezy prze-
dewszystkiem zda¢ sobie sprawe z materjatu, w ktérym ten orna-
ment ma by¢ urzeczywistniony i z narzedzia, kire do wykonania
postuzy. O niematerjalnym abstrakcyjnym ornamencie méwic nie
mozna, bo taki ornament nie istnieje.

Formami w ujeciu niematerjalnem zajmuje si¢ geometrja. Gdy-
bysmy wiec abslrakcy]ne formy i lCh wza]emne stosunki rozwazac
poczgh, to i w dziedzing geometrji, nauki,
majacej tylko posredm ze sztuka zwiazek. Méwi¢ wiec bedziemy
o formach geometrycznych w ich Scisle materjalnem urzeczywistnie-
niu i bada¢ bedziemy ich wzajemne stosunki, ale tylko o tyle, o ile
one sa wyrazem poczucia pigkna, o ile przez to poczucie z psychika
nasza si¢ facza. Geometrja we wszystkich czasach i na wszystkich
miejscach jest ta sama i koto, kiére Grek lub Egipcjanin patykiem
na piasku kresli, ma te sama warto§¢ geometryczna, jak to, kiére
cyrklem na papierze rysuje Francuz lub Japoriczyk. W geometrji
koto na matym arkuszu papieru nakreslone, niczem nie rézni sie
od kofa, na duzym arkuszu umieszczonego. W zdobnictwie kota takie
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réznej nabieraja wartosci. Kolo w geometrji nie zmienia wcale swo-
jej wartogci, jesli sie je z linja ztamana zestawi; zestawienie takie
w zdobnictwie podnosi ptynnosé krzywizny kota. Wszystkie te réznice
wynikaja wiasnie siad, ze geometrja zajmuje sie abstrakcyjnemi fi-
gurami, badajac ich zwiazki logiczne, podczas gdy zdobnictwo zaj-
muje sie czysto materjalnemi figurami i nie polega na stosunkach
figur samych w sobie, ale na wrazeniach, jakie te figury i ich ze-
stawienia wywotuja. Ten Scisle zmystowy charakter form zdobni-
czych jest przyczyna, ze istnieje bardzo Scisty zwiazek pomiedzy
materjatem i technika — a typem ornamentu, jaki na ich podsta-
wie sie rozwija. Istnieja materjaty i techniki, kiére zmuszaja do
form zdobniczych prostych, a sa inne, kiére skianiaja do rozwinie-
cia bardziej ztozonych, bogatszych i swobodniejszych.




ROZDZIAL 1

Rby ¢ sie z wiasciwosciami kompozycji dekoracyjnej,
rozpoczniemy w mysl powyzszej zasady odrazu od konkretnego przy-
kiadu i wybierzemy taka technike, ktéra zmusza do form mozliwie

ip , a mi icie od ukladania ptaszczyzny naprzykiad
posadzki z czarnych i biatych piyt kwadratowych.

Jezeli ptytyte utozymy jak badZ, na chybit trafit, to otrzymamy
najezesciej catos¢ o wygladzie chaotycznym, otrzymamy uklad bez
sensu, niezrozumialy, beztadny, nietadny. Jezeli natomiast wprowa-
dzimy pewien fad, pewien system w ukladaniu ptyt obok siebie, to
otrzymamy uklad,, ktéry w catosci robi wrazenie rzeczy zwigzanej,
zrozumiatej, rzeczy dla oka przyjemnej.

Jezeli sie przypatrzymy tym ukladom uporzadkowanym i za-
stanowimy sie, co jest ich wspélna cecha, to nietrudno spostrzec,
ze cecha ta jest powtarzanie. (méwimy: porzadek dorycki, joriski i t.p.)

Pewne czesci kazdego uktadu powtarzaja sie wokoto punktu rod-
kowego. Powtarzanie bywa Sciste, zwyczajne, albo w rozumieniu
odbicia czyli symetryczne.

To powtarzanie powoduje, ze grupa plyt, wypetniajacych plasz-
czyzne, taczy sie w jednolita zdobnicza calosé, tak, jak w muzyce
pojedyncze tony facza sie w jednolity motyw. Catosc, taka mozemy,
korzystajac z tej analogji, nazwaé: motywem zdobniczym.

Chcac sie nad wiasciwosciami tych motywéw blizej zastano-
wi€, zwrécimy sie najpierw do grupy tych, kiére robia wrazenie
najbardziej zroshietych i jednolitych, a mianowicie do tych, kidre
utozone sa na powierzchni kwadratu i maja wyglad najregularniejszy.
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Beda to mianowicie te motywy, kiére przedstawiaja sie tak samo,
bez wzgledu na to, z jakiego boku na nie patrzymy i zbudowane sa
na zasadzie symetrji.

Uklady takie wykazuja symetrje nietylko w odniesieniu do
obydwéch osi kwadrata, ale réwniez takze w odniesieniu do oby~
dwdch jego przekatni.

Przypatrujac si¢ tym motywom, widzimy wyraznie, jak sy~
metrja w odniesieniu do tych wszystkich przecinajacych si¢ w srodku
osi, wigze caly ten ukiad, podkreslajac jednoczesnie Srodek, jako
punkt wyjatkowy. Widzimy, jak motyw ten ze srodka niejako sie
poczyna i stad si¢ w cztery strony rozrasta, robiac wrazenie organi-
cznej catosci. I rzeczywiscie ukiad taki moze rozrasta¢ sie od srodka,
podobnie, jak kazdy organizm. Latwo o tem przekonaé sig, doda~
jac do istniejacego juz motywu jeden pas plyt okalajacych go (z wa-
runkiem zachowania przyjetych zasad symelrji. Patrz rys. 39, 40,
41, 42, 43). Kazda taka‘'nowa warstwa zrasta si¢ z motywem natych-
miast, dodajagc mu nowego, czesto niespodziewanego wyrazu. Ta
droga tworzy¢ mozna coraz to nowe, coraz wigksze, coraz bogatsze,
a niemniej zawsze jednolite i organicznie zwiazane motywy. Punkt
ten, z ktérego caly motyw wyrasta, nazywaé bedziemy $rodkiem
rytmicznym motywu.

Przy takiem iu uderza nas

j, jakie

sie jedne z drugich rodza. I tak: jezeli uzyje powierzchni, mieszcza-

cej w sobie 25 piyt, to moge te powierzchnie tak rozlozyé, ze wy-
dzieliwszy ze Srodka kwadrat, mieszczacy dziewigé ptyt, na obwo~
dzie otrzymam 16 piyt okalajacych go. (Patrz rys. 39). Otéz ten
srodkowy kwadrat moge wypetnié w osiem réznych sposobéw (patrz
rys. 23, 24, 25, 26, 27, 28, 29, 30), przy kazdym za$ z nich okala-
jacy pas umozliwia réwniez osiem réznych kombinacyj. (Patrz rys.
31, 32, 33, 34, 35, 36, 37, 38). Zestawiajac kolejno wszystkie mozli~
wie rozwigzania Srodka ze wszystkiemi mozliwemi uktadami pasa oka-
lajacego, otrzymamy 64 rézne motywy. Jezeliby$my dalej powiekszali
ta sama droga powierzchnie, dodajac stopniowo po jednym okalaja-
cym pasie, to otrzymalibysmy przy kwadracie, obejmujacym 49 piyt,
tysiac dwadziescia cztery motywy; przy kwadracie, obe]mu]qcym 81
plyt, 32.704 motywéw; przy kwadracie wreszcie, jacym 121
piyt, 2,093.056 motywéw.

1
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Rozwazania te wykazuja, ze przy tak prostej technice, jak ukfa-
danie plyt kwadratowych dwubarwnych w motywy najbardziej re-
gularne, dochodzimy przy niewielkich nawet powierzchniach do ta=
kich ilosci mozliwych motywéw, ze mozna je Smialo ze stanowi-
ska praktycznego uwaza¢ za niewyczerpalne. Wszystkie wyz wyli-
czone bowiem kombinacje robia wrazenie zwiazanych catosci i wszyst-
kie prawie jako motywy dekoracyjne moga by¢ uzyte.

Jednakowoz przy dalszem jeszcze powigkszaniu powierzchni co-
raz czesciej napotyka¢ bedziemy takie uklady, ktére przestaja dzia-
taé na oko w sposéb przyjemny. Wzrok zaczyna sig przy wigkszych
kwadratach gubi¢, nie umie jednoczesnie ujac ich catosci, a ukiad
zaczyna robi¢ wrazenie jakiej$ niezrozumiatej plataniny, czegos przy-
padkowego, niepotrzebnego i nuzacego. (Patrz rys. 44). Okreslenie
granicy, kiedy uklad jeszcze za motyw jednolity uwazany by¢ moze,
jest oczywiscie niemozliwe. Granica ta bowiem dla réznych ludzi
bedzie rézna i zmieniaé si¢ moze w miare ¢wiczenia. Ujmowanie uktadu
ptyt jako motywu ufatwiaja zwarte skupienia ptyt w ksztatcie plam lub
tasm. Latwos$¢ ujmowania poteguje sie jeszcze, jezeli ugrupowania te
wyobrazaja (symbolizuja) jaka$ znana forme. Ogélnie powiedzie¢ mo-
zna, ze motywem nazywaé bedziemy taki uklad zwigzany, ktéry
oko bez wysitku obejmuje i jako j calosé od

Dotychczas rozwazalismy uktady wytacznie na kwadratowej po-
wierzchni pomieszczone i budowaliSmy je w sposéb symetryczny, tak
w odniesieniu do obydwéch osi, jak w odniesieniu do przekatni kwadrata.
Latwo sobie uzmystowi¢, ze uktady symetryczne tylko w odniesieniu do

{) dwdch osi kwadrata takze robia wrazenie harmonijne, takze wiaza sie
dnolita calosé i sa motywami. (Patrz rys. 45, 46, 47). Te motywy je-
dnak juz mniej sa zrosniete, wigcej swobodne, ale niemniej, podobnie jak
poprzednie, rozrastaja sie od $rodka i $rodek ten specjalnie podkreslaja,
gdyz w nim przecinaja sie dwie osie symetrji. llo§¢ mozliwych moty-
wéw tego typu jest oczywiscie niepomiernie wieksza, niz poprzednia.

Podobne wiasciwosci, chociaz i inny wyglad maja motywy, zbu~
dowane na pod ie symetrji w odni bydwéch przekatni.
(Patrz rys. 48, 49, 50).

Jasna jest rzecza, ze na podstawie symetrji w odniesieniu do
dwéch osi, mozna budowaé motywy analogiczne na wszelkich ptasz-
czyznach prostokatnych. (Patrz rys. 62, 63).
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Mozna wreszcie budowaé ukiady na podstawie symetrji w od-
niesieniu do jednej tylko osi kwadrata lub prostokata (patrz rys. 51,
52, 53, 64, 65), lub jednej tylko przekatni kwadrata. (Patrz rys. 54,
55, 56). Uktady te robia réwniez wrazenie pewnej harmonji i réw-
niez sa zwigzane, cho¢ znacznie luZniej, niz poprzednio i za rodzaj
motywéw zdobniczych uwazane by¢ moga. Takie jednak motywy nie
majg Srodka rytmicznego i robia raczej wrazenie fragmentu.

Jak méwili$my, istnieja ponadto motywy, budowane na zasa-
dzie zwyklego powtarzania, a nie symetrji.

Przy powierzchni kwadratowej mozna dowolny uklad, na jednej
jego Cwiartce umieszczony, powtarza¢ w kazdej nastepnej ¢wiartce
w ten sposdb, ze sie ten uktad okoto Srodka niejako okreca. Ta droga
otrzymujemy motywy zwigzane i posiadajace Srodek rytmiczny; mo-
tywy, ktdre si¢ od Srodka rozrastaé moga i sa ze wszystkich czte-

62

rech siron ftakie same. Sa to zatem motywy organicznie zwiazane,
podobnie jak te, kiéresmy podiug zasady symetrjitbudowali. (Patrz
rys. 57, 58, 59). Motywéw tych oczywidcie nie mozna do prosto-
Katw stosowaé. Natomiast mozna w prostokacie budowaé analogi-
czne, ale mniej zwiazane motywy; a mianowicie takie, w ktérych
sie uktad jednej potowy prostokata na drugiej powtarza z przekre-
ceniem (figury w kartach). (Patrz rys. 60, 61).

Przy innych technikach zdobniczych moga wystepowaé po-
wierzchnie, ograni; nietylko pr i, ale itemi, wigcej
lub mniej regularnemi wielobokami. Moga tez wystepowaé powierz-
chnie, ograniczone w catosci lub czesciowo réznemi krzywemi.

Nie bedziemy przerabiac tysiacznych typéw mozliwych, ale za-
dowolnimy sie stwierdzeniem, ze przy wszystkich tych powierz-
chniach zostaja ogélne zasady ia motywéw ni ieni
Sprawa powtarzania, wzglednie symetrji i wynikajacy z nich Srodek
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rytmiczny, sa i tutaj spoidiem, wiazacym rézne czesci w jednolita
i organiczna calo$¢, a zmienia sie tylko ilos¢ powtarzar wokoto
srodka, a wzglednie ilos¢ osi symetrji.

Przejdziemy teraz do innego przykladu, a mianowicie prazyj-
miemy, ze ptaszczyzna podiogi, na kiérej nasze ptyty uktadamy, nie ma
ksztattu ze wszystkich stron ograniczonego, ale natomiast ma ksztatt
pasa. Bedzie to naprzykiad jakis diugi chodnik. Na poczatek wyo-
brazmy sobie, ze szerokos¢ tego chodnika jest tak mata, ze tylko je-
dna plyta na niej sie miesci.

W tych warunkach mozemy piyty tylko kolejno w jednym rze-
dzie ukladaé. A jednak i tutaj mozemy piyty tak ukladac, Ze robia
wrazenie chaotyczne, jak réwniez i tak, ze robia wrazenie uporzadko-
wane i harmonijne. (Palrz rys. 66, 67, 68, 69).

Przygladajac si¢ harmonijnym tym ukladom, mozemy spostrzec,
ze zasada, ki6ra wszystkie te uklady warunkuje, jest podobnie, jak
poprzednio, powtarzanie, tylko tym razem nie wokoto jednego punktu,
ale wzdiuz jednego kierunku. Powtarzanie takie regularne nazy-
wamy rytmicznem. Ilo$¢ mozliwych kombinacyj jest tutaj stosun-
kowo niewielka, gdyz, pomnazajac ich ilo§¢, musimy rytm kompli-
kowaé wzdtuz tego jednego rozporzadzalnego wymiaru i predko do-
szliby$my do tego, ze oko z trudnoscia obejmowatoby ten okres, ktéry
sie powtarza, a wtedy calos¢ robitaby wrazenie chaotyczne.

Wigksze bogactwo uktadéw otrzymamy, jezeli rozszerzymy nasz
chodnik o tyle naprzykiad, ze pomie$ci¢ sie dadza dwie ptyty na sze-
roko$é. (Patrz rys. 70, 71, 72, 73, 83, 84, 85, 86). Stosujac te sama

zasade rytmu, otrzymamy caly szereg ukladéw, kidre juz wyraznie

robia wrazenie motywéw zdobniczych.

W miare dalszego rozszerzania pasa, motywy mnozg slg ‘oczy-
wiscie nieproporcjonalni dobnie, jak przy powiek po-
wierzchni kwadratowej. Wyliczanie cyfrowe ilogci mozliwych kom-
binacyj, jest tutaj réwnie latwe, ale niepotrzebne. W miare roz-
szerzania pasa zwiekszaja sie réwniez frudnosci ujecia wzroko~

wego danego motywu — a stad wynika, ze motywy pasowe,

dobnie, jak pr rozszerzaé mozna tylko do pewnych
granic, poza kiéremi staja sie niezrozumialemi i zatracaja war-
tosé i (o ile nie przeci iataja temu wieksze skupienia

P
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ptyt, zwlaszcza w postaci znanych form organicznych). (Patrz rys.
121, 122, 123, 223).

Skoro si¢ tym motywom blizej przyjrzymy, to spostrzezemy,
ze sq one zwiazane nietylko przez to, ze sie pewien ukiad wzdiuz
osi podtuznej rytmicznie powtarza, ale takze i przez to, ze w obre-
bie jednego takiego uktadu pewne jego czesci powtarzaja sie zwy-
czajnie lub symetrycznie, podobnie, jak przy uktadach pr
wytwarzajac ta droga rozmaite typy, kiére mozemy w nastepujacy
sposéb ugrupowad.

Przedewszystkiem rzuca sie w oczy, ze cze$é motywéw jest
przez o$ podluzng na dwie potowy przedzielona, Ze si¢ one nie-
jako skiadaja z dwéch motywdéw, ktére sa jakby dwoma réwnorze-~
dnemi odpt i sobie p (Kazdej czesci jednej po-
towy odpowiada jedna czes¢ drugiej). Molywy takie mozna scharak-
teryzowac nazwa: ,dwustronne®. (Patrz rys. 100, 101, 102, 103, 104,
105, 106, 107, 108, 109, 112, 113, 114, 115, 116). Pozostate, nie po-
siadajace tej cechy, charakteryzowaé bedzie nazwa: ,jednostronne“.
(Patrz rys. 96, 97, 98, 99, 110, 111).

Jezeli przyjrzymy sie tej drugiej grupie, to mozemy w obrebie jej
rozréznié dwa rodzaje motywéw. Jedne, mianowicie, robia wrazenie
czegos$ stojacego nieruchomo (patrz rys. 96, 97, 110), drugie zas ro-
big wrazenie ruchu, daza niejako w jednym kierunku. (Patrz rys. 98,
99, 111). Pierwsze wykazuja symetrje w odniesieniu do pewnych osi
pionowych, drugie tej symetrji nie posiadaja. Pierwsze mozna scha-
rakteryzowa¢ nazwa: ,stojace“, drugie nazwa: ,biegnace®.

To samo rozréznienie stosuje’ sie do grupy pierwszej (do mo-
tywéw dwustronnych), zgodnie z tem, czy obydwie skladajace je
potowy beda stojace (patrz rys. 100, 101, 102, 103, 112, 113), czy
biegnace. (Patrz rys. 104, 105, 106, 107, 108, 109, 114, 115, 116).

Rozpatrujac dalej, w jaki sposéb obie potowy tych dwustron-
nych motywéw ze soba sa zestawione, mozemy ustali¢ dalszy 'ich
podzial. Dwie te polowy w dwojaki sposéb sobie wzajemnie odpo-
wiada¢é moga. Mianowicie, albo kazdej czesci jednej odpowiada je-
dna czes¢ drugiej potowy, jako utwory symetryczne; albo jako po-
wtérzenia. W pierwszym wypadku odpowiedne czesci, same w sobie
symetryczne, moga miec i polozenie symetryczne, a wtedy motywy
takie mozemy scharakteryzowa¢ nazwa: ,dwustronne symelryczne“
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(patrz rys. 100, 101, 104, 105, 112, 114), albo tez, czesci te' same
w sobie symetryczne, sa niesymetrycznie umieszczone — sa niejako
przesuniete — leza naprzemian i wtedy moze je charakteryzowaé
nazwa: ,dwustronne naprzemianlegie. (Patrz rys. 102, 103, 106,
113, 115). (Ukiad podobny do Sladow stop czlowicka idacego).

Wreszcie, jak lismy, dwie te odpo; j sobie po-
fowy moga by¢ powtérzeniem — i to powtérzeniem takiem, ze je-
dna polowa jest w odniesieniu do drugiej przekrecona. Motywy takie
ujawniaja sie tylko przy motywach dwustronnych biegnacych i ro-
bia wrazenie, jakby jedna potowa biegta w przeciwnym kierunku
niz druga. Motywy takie moze charakteryzowac nazwa: ,naprzeciw-
zwré6cone®. (Patrz rys. 107, 108, 109, 116).

Na podstawie powyzszego rozbioru mozna zestawié tablice, obra-
zujaca siedem zasadniczych typéw motywéw pasowych. W tablicy
‘tej zostaty motywy, dla wigkszej przejrzystosci scharakteryzowane
przy pomocy linji.

Jedno= | stojace ANV YA
stronne) biegnace AL LAV
ANV
; symeltryczne
stojace il NN
nlegle RGN

Duii naprzemianleg

stronme symelryczne

\ biegnace| naprzemianlegle SEREGIK

I\EPTZEClWZWr()COnEW_M/

Poza temi najtypowszemi zwiazkami, kiére stuzyly za podstawe
do powyzszego podzialu, zdarzaja sie i inne mozliwe zwiazki,
wzmacniajace wewnetrza budowe samego raportu — np. fale mo~
tywu moga byé symetryczne do osi sko$nej. Zwiazkéw takich nie
uwzglednitem w podziale, aby zbytnio nie rozdrabnia¢ przedmiotu.
Zaznaczy¢ nalezy, ze im silniej pojedyncze raporty motywéw pa-
sowych zwiazane sa osrodkowo, tem wiecej pasy maja tendencji
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do rozsypywama sie. Temu rozsypywaniu si¢ przeciwdziala zaze-
bienie, ]akne sig przy motywach naprzemlanleg{ych wytwarza. Dzigki
temu bieniu motywy legle wiaza sie silnie w kie-
runku rytmu i bywaja czesto wprowadzane tam, gdzie o podkreslenie
cigglosci sig rozchodzi. To samo do pewnego stopnia dotyczy mo-
tywéw naprzeciwzwréconych.

Pojedyncze fale motywéw pasowych kazdego typu mozna po-
réwnac z motywami na powierzchni prostokata rozwinietemi: przytem
przekonamy sie, ze réznym grupom wyz ustalonego podziatu me
tywéw pasowych odpowiadaja fale, majace wartos¢ rozmaicie zwi
zanych motywéw samodzielnych. Poczawszy od motyw6w jedno-
stronnych biegnacych, ktére nie potrzebuja mie¢ zadnego zwiazania
(patrz rys. 118), a koriczac na dwustronnych stojacych symetry-
cznych, w ktérych kazda fala zwiazana jest wewnetrznie conajmniej
pozioma i pionowa osia symetrji. (Patrz rys. 119). Motywy naprze-

mianlegle polegaja na pr ieciu i nie maja odpowiednikéw wsréd
motywéw dkowych, iast motywy naprzeci 6 od-
powiadaja i osr W pr ie, przy pomocy zwy-

czajnego powtarzania z przekreceniem (figury w kartach. Poréwnaj
rys. 61 i 123). Podzial powyzszy postuzy¢ moze nietylko dla orjen-
tacji wsréd rozlicznych motywdw, ale réwnoczesnie uprzylamnia bo-
gactwo zasadniczych typéw motywu, rézniacych sie budowa i mo-
zliwych do wytworzenia w kazdej, chocby najprostszej technice.
Podziat ten, oparty na prawach rytmicznych, nie zalezy oczywiscie
od materjatu i techniki; moze si¢ on zatem stosowaé, jak sie prze-
konamy, do wszystkich typéw zdobnictwa. Rozdziela on motywy na
grupy, charakteryzujace sie wspdlnym wyrazem. Stosowanie mo-
tywu z jednej lub drugiej grupy zalezy od upodobania, od poczucia —
od rytmu wewnetrznego czlowieka i ma zwiazek z kultura — ze
stylem. Podczas, gdy jedne style naprzyklad postuguja sie chetniej
motywami, silniej zwiazanemi, inne wprowadzaja raczej molywy
Iuzniej zwigzane.

Ta droga z pojedynczych, przez materjat narzuconych niejako
figur, powstaja w reku cziowieka wartosci zdobnicze. Maja one, jak
widzieliSmy, prawidla, wediug kitérych sa zbudowane ale rodza
sie nie z prawidel, tylko z poczucia, tak, jak sie z poczucia rodzi je-
2zyk i melodja, chociaz tez maja swoje prawidta budowy.
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Wyprowadzilismy te podstawowe zasady na prostym przykla-
dzie nie w tym celu, aby niemi poczucie zastapi¢, ale jedynie, aby so-
bie zda¢ sprawe z tego, jakiemi kategorjami wartosci to poczucie sie
postuguje; — a jesli wykazaliSmy niewyczerpalnosé mozliwych ukla-
déw, jakie sie same narzucaja, to nie na to, aby naklaniaé do Wpro-
wadzania wielkich ilosci motywéw, ale raczej na to, aby wskaza¢,
ze ilos¢ ta jest dostateczna i ze niema potrzeby zapozyczania mo-
tywéw w jednej technice powstalych od drugiej techniki i Ze prze-
ciwnie, raczej nalezy dazy¢ do tego, aby w obrehie kazdej techniki
wytwarza¢ motywy swoiste z duchem tej techniki zgodne.

Zastanéwmy sie teraz nad tem, jaka droga z tych pojedyn-
czych motywéw powstaje ornament.

WidzieliSmy, ze powiekszajac wymiary czy to prostokatéw czy
paséw, otrzymujemy motywy coraz bardziej ztozone, ktére czestokroé
zatracaja swoja przejrzystos¢ i staja sie dla oka niezrozumiate. Je-
zeli tedy dana jest wieksza plaszczyzna podiogi, na ktérej utozyc
mamy ozdobnie czarne i biale ptyty kwadratowe, to niekoniecznie
bedzie wskazanem szuka¢ jednolitego motywu, ktéryby soba cala
plaszczyzne wypenil, gdyz motyw taki bylby najczesciej za duzy
i chybiatby celu. Tem bardziej, ze motyw, jak to oméwimy dalej,
majac tendencje do dalszego r ia, nie bytby ' i nie
odpowiadatby budowa plaszczyZnie zamknigtej. Z tych wzgled6w mo-
zemy plaszczyzne dana wypetni¢ kilkoma motywami.

Jezeli jednak te motywy beztadnie na plaszczyznie rozrzucimy,
to otrzymamy zbieranine motywéw, co§ w rodzaju prébek — a ca-
tos¢, jako taka, nie bedzie miata zadnego zdobniczego wyrazu, bedzie
beztadna i nietadna. Aby powstal ornament, potrzeba, aby sie te po~
jedyncze motywy zrosly, zorganizowaty, aby stworzyly jedna catosc.
Uzyskamy to, stosujac te same zasady rytmicznego powtarzania,
jakie powodowaly zrastanie sie kilku piyt biatych i czarnych w je-
den jednolity motyw.

Podzielimy wiec dana plaszczyzne na pewne mniejsze dziaty
tak, aby formy tych dziatéw rytmicznie sie wokét srodka rozkiadaty;
wprowadzajac symetrje lub zwyczajne powtarzanie sie form, a na-
stepnie uzyskane ta droga mniejsze powierzchnie podziatu wypet-
nimy motywami. (Zachowujac te same zasady przy ich doborze).
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Ta droga osiagniemy nowa wartos¢ zdobnicza — calos¢ wyz+
szego rzedu, ktéra nazywamy ornamentem. [Ze stanowiska geome-
trycznego mozna powiedzie¢, ze podczas, gdy motywy wyrazaja
punkt (osrodkowe), albo linje (pasowe), to ornament wyraza raczej
ograniczona powierzchnig, a to dzigki zamknigciu, kidre dalszy jego
rozrost uniemozliwia, o czem w dalszej czesci poméwimy].

Najtatwiej uzmystowimy sobie te sprawe na przykladzie:
Przyjmijmy, ze mamy ulozy¢ posadzke z piyt kwadratowych
biatych i czarnych w sali kwadratowej, majacej takie wymiary,
ze wzdluz kazdego jej boku miesci sie dwadziescia plyt. Przy-
pusémy dalej dla uproszczenia zadania, ze mamy plyty te ulozyé
zupelnie regularnie, to jest symetrycznie w odniesieniu do obydwéch
osi i przekatni sali.

. Gdybysmy skonstruowali na calej tej powierzchni jeden motyw,
to motyw ten mialby prawdopodobnie wyglad zbyt zawity i wcale
nie bylby ozdoba. Sprébujemy wiec podzielié cata powierzchnie na
szereg kwadratéw, zachowujac przy podziale zasade symetrji i spré-
bujemy tak uzyskane dziaty wypetni¢ badz to powtarzajac ten sam mo-~
tyw, badz stosujac wigcej motywéw réznie zwiazanych (rys. 124 do 127).

Ile réznych motywéw do takiego ornamentu wprowadzimy, za-
lezy. wylacznie od naszego poczucia. Podkresli¢ jednak nalezy, ze
bogactwo ornamentu nie stoi wcale w stosunku prostym do ilosci
uzytych motywéw. Istnieje ogélna zasada, przejawiajaca sie nietylko
W sztuce, ale i w catej przyrodzie, ktéra polega na dazeniu do osia-
gniecia maksymalnych r 6w przy uzyciu mini ych srodkdw.
Zgonie z ta zasadq kazda warto$é, wprowadzana do ornamentu,
ktéra nie jest konieczna, staje si¢ przez to samo zhyteczna.

Nalezy wiec w granicach mozliwosci ograniczaé ilo§¢é moty-
W6w, a caly wysitek skierowac na nalezyty ich dob6r i ugrupowanie.

Zatrzymamy sie narazie na tych najogélniejszych i najprostszych
wskaz6wkach, zachowujac dalsze rozwiniecie tej sprawy na p6zniej,
a pfzeidziemy do innego zagadnienia, potracanego dotychczas tylko

bieznie, a mianowicie do dnienia rytmu w or i

5 Pojecie rytmu zaczerpniete jest z dziedziny innych sztuk. W poe-
Z)1, muzyce, taricu, jest ono wartoscia podstawowa i oznacza mia-
rowe powtarzanie si¢ pewnych akcentéw w czasie.

Homolacs : Budowa ornamentu 2



Poniewaz sztuki plasty-
czne leza niejako poza cza-
sem, wigc pojecie rytmu ma
tu zmienione znaczenie. Je-
zeli w miejsce czasu posta-
wimy kierunek, wzdtuz kté-
rego wzrok si¢ slizga, to
otrzymamy najprostsza forme
rytmu plastycznego, ktéra
mozna okreslié jako miarowe
powtarzanie si¢ pewnych ak-
centéw wzdluz jednego kie-
runku. W tem ujeciu istnieje
tedy kierunek rytmu (rytm
kierunkowy, linijny). K

Sprawa ta najjasniej przedstawia sie w motywach pasowych. Tu
taj jest rzecza zupelnie oczywista, ze kazda warstwa piyt, rozpatrywana
niezaleznie, wykazuje proste wartosci rytmiczne, jak to juz wspomi~
naliSmy. Rytm polega tu na miarowem powtarzaniu sig kolejnego
nastepstwa piyt co pewien okres. Okres ten moznaby nazwaé: ,fala“.

Kazda tedy warstwa sama w sobie ma rytm, kiérego fala obejmuje
stata ilosé plyt. Jezeli przyjrzymy sie motywowi, z kilku warstw zto-




zonemu, jako catosci, to spo-
strzezemy, ze ma on sw6j
rytm, réwnie oczywisty, jak
rytm pojedynczych, skladaja-
cych go warstw.

+ Widzimy np., ze motyw
rys. 128, zestawiony z moty-
wem rys. 129, daje nowy mo-
tyw, rys. 130. Podobnie mo~
tywrys. 131, zestawiony z mo~
tywem rys. 132, daje motyw,
uwidoczniony narys. 133. Co
do dtugosci fal tatwo sie prze-
konac, ze fala motywu rys. 130
miesci w sobie 4 plyty, co od-
powiada najmniejszej wsp6lnej wielokrotnosci fal sktadowych, a mia-
nowicie fali, mieszczacej 2 piyty, rys. 128 fali, mieszczacej 4 plyty,
Tys. 129. Rnalogicznie, motywy rys. 131 i rys. 132 (z ktérych pierw-
szy ma fale o 2 piytach, a drugi o 3 plytach), daja w zestawieniu
nowy motyw rys. 133, ktérego fala obejmuje 6 piyt.

Wskazali$my poprzednio, ze kazda pojedyncza warstwa wyka-
zuje rytm linijny, a wobec tego mozemy powiedzie¢, ze caly pas,
3
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z kilku warstw si¢ skladajacy, ma ukiad, ktéry i w poprzecznym
kierunku réwniez jest zwiazany, a zatem ukiad, kidry mozemy na-
zwaé rytmem plaszczyznowym.

Jest to pojecie nowe i moze nie odrazu przekonywujace, zwlaszcza
dla ludzi mato z geometrja obytych. Jest ono jednak niezbedne dla
zanalizowania form zdobniczych w sposéb jednolity.

Pomiedzy rytmem calego motywu a rytmem skiadajacych go
paséw zachodzi prosty stosunek, a mianowicie: diugosci fal poszcze-
gélnych warstw mieszcza sie bez reszty w diugosci fali ogdlnej.

Poniewaz ze wzgledu na moznos$¢ ujecia wzrokowego lala ca-
fego motywu nie moze obejmowaé wielkiej ilogci piyt, przeto diu-
gosci fal pojedynczych warstw musza wykazywaé bardzo proste sto- -
sunki metryczne.

Jezeli do jakiegokolwiek motywu p: go dodamy jeszcze je-
dna nowa warstwe o takim rytmie, ze jego fala harmonizuje metry-
cznie z fala calego pasa, to przekonamy sie, ze dodana ta warstwa
zleje sie z poprzedniemi w jeden jednolity motyw. Widzimy, ze mo~
tyw rys. 130, zestawiony z nowa warstwa, harmonizujaca z nim
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rytmicznie, rys. 134 daje nowy motyw rys. 135. Tak samo mo-
tyw rys. 133, zestawiony z warstwa rys. 136, daje motyw rys. 137.

To samo zjawisko- wystepuje oczywiscie, jezeli zestawimy ja-
kiekolwiek dwa motywy pasowe, harmonizujace rytmicznie. (Fala
calosci, wyrazona w ilosci plyl, réwna si¢ zawsze najmniejszej
wspétmiernej fal skladowych). Widzimy, ze motyw rys. 138, zesta-
wiony z motywem rys. 139, daje nowy motyw rys. 140, jak réw-
niez motyw rys. 141, zestawiony z motywem rys. 142, daje nowy

- motyw rys. 143.

Rytm jest tedy wartoscia podstawowa wszelkiego motywu pa-
sowego. Chociaz taki rytm wypelnia soba plaszczyzne, daje sie
z tatwoscia zapomoca pojecia rytmu linijnego analizowac. Pomiedzy
rytmem w muzyce a rytmem linijnym w plastyce zachodzi ta réznica,
ze pierwszy jest zawsze wyrazem ruchu i biegnie wzdiuz czasu,
a raczej razem z czasem; drugi rozklada si¢ wzdtuz linji, a tylko
w ‘pewnych warunkach wywota¢ moze wrazenie ruchu.

Z powyzszych rozwazari wynika, Ze przy motywach pasowych
rytm jest istotnie prawem tworzacem i przedstawia wartosci linijne
zupelnie ciste, jasne i dajace si¢ fatwo w cyfrach wyrazi¢. Nato-
miast przy motywach czworobocznych, ktére nazywalismy tez osrod-
kowemi, nie jest on tak przejrzysty. Niema tu narzucajacego sie
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kierunku, wzdtuz ktérego by si¢ rytm ukiadat; chcac jednak i te
motywy ze stanowiska rytmu linijnego rozpatrywaé, mozna je rozto-
zy¢é na pasy, okalajace warstwami jego Srodek i szukaé¢ rytmu
wzdtuz tych paséw.

Gdybys$my ktérykolwiek z tych paséw rozwineli, to otrzymali-
bysSmy cztery czesci,! odpowiadajace czterem bokom prostokata. Te
cztery czesci bylyby albo réwne sobie (przy regularnych motywach
kwadratowych), albo tez powtarzatyby si¢ co druga. W kazdym ra-
zie pas taki posiadatby wyrazne wartosci rytmiczne, zupeinie ana-
logiczne do tych, jakie wykazuje kazda warstwa molywu pasowego.

Zmienia si¢ jednak wzajemny stosunek pojedynczych warstw,
sktadajacych motyw. Im blizej mianowicie $rodka, tem krétsza staje
sie z koniecznosci dtugosé fali. (Rys. 144, kiéry przedstawia w rozwi-
nigciu warstwy piyt, okalajace Srodek motywu, na rys. 145 przed-
stawionego). Diugos¢ ta stoi oczywiscie w stosunku prostym do od-
legtosci od Srodka. Rytm tedy takiego motywu zwiazany jest ze
$rodkiem motywu, kidry z tego wzgledu nazwali$my Srodkiem rytmi-
cznym. (To odréznienie Srodka geometrycznego od rytmicznego jest
tem bardziej potrzebne, ze przy motywach swobodniejszych punkty
te czestokro¢ nie nakrywaja si¢ wcale).

Moze wydawaé sie niezupetnie jasnem, dlaczego motywy, ktére
budowalismy poczatkowo na zasadzie symetrji, obecnie analizujemy
jako uklady rytmiczne. Pomiedzy temi dwoma ujeciami niema je~
dnak zadnej istotnej rozbieznosci. Istota rytmu polega na uporzadko-

wanem powtarzaniu; symetrja zas
Jaid w istocie swojej nie jest niczem
(; J innem, jak wiasnie pewna specjalna

wp o i b forma powtérzenia. Ze intuicja na-

A sza istotnie symetrje jako powta-
A rzanie ujmuje, dowodzi fakt, ze mé-
2 /O<\ wiac o lustrze, mozemy powie-

dzie¢: ,Lustro powtarza obrazy
przedmiotéw®. Rozpatrujac rzecz
z geometrycznego punktu widzenia, wiemy, ze istotnie w obrazie
symetrycznym powtarza si¢ kazdy punkt danej formy, tylko w zmie-
nionem uporzadkowaniu. (Patrz rys. 146). Niema wiec ani intuicyj-
nej, ani logicznej przyczyny, ktéraby nie pozwalala nazywaé syme-

16
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trji pewna forma uporzadkowanego powtarzania; W tem ujeciu sy-
melrja podpada pod pojecie rytmu, wyZzej ustalona! definicja okre-
glone. Takie postawienief kwestji umozliwia ujecie zjawisk zdobni-
czych (co do logiki; ich budowy) z bardziej ogélnego i jednolitego
punktu widzenia i przez to upraszcza teoretyczna analize. Jest ono
tem bardziei wskazane, ze, jak to fatwo zauwazy¢, stosowanie sy~
melrji doprowadza nas tatwoj do wytworzenia form zwyczajnego
powtarzania (np. dwukrotna symetrja, patrz rys. 147), a z drugiej
strony i zwyczajne powtarzanie wytworzy¢ moze budowe symetry-
czna np. przez ki | powtdrzenie ia odcinka o statej
diugosci i stalym kacie zatamania. Patrz rys. 148).

Przez rozszerzenie pojecia rytmu wytwarzamy pojecie ogélne,
Kktére miesci w sobie symetrje, jako jedna z form powtarzania; tem
bardziej, ze przy pewnych okolicznosciach, jak widzielismy, formy
te tatwo przechodza jedna w druga. Symetrja jest forma powtarza-
nia, bardzo ulubiona w zdobnictwie, a to z tego wzgledu, Ze umo-
zliwia zwiazanie jednorazowego powtdrzenia w pewna catosé, ktorej
wezlem jest o symelrji. Ta o symelrji wiaze ze soba obie potowy,
nadajac catosci charakter osrodkowy. Ta o§ wprowadza zatem do
ukfadu pewien czynnik statosci, czynnik bardzo pozadany dla shar~
_monizowania rytmu z plaszczyzna okreslona i zamknieta, jaka or-
nament zazwyczaj wypelnia i wyraza.

Poza symetrja w odniesieniu do osi istnicje jeszeze symetrja
w odniesieniu do punktu (np. obraz, na matéwce aparatu fotografi-
cznego wystepujacy). Ten rodzaj symetrji wytwarza formy,! ktére
dadza sie réwniez uzyskaé droga zwyczajnego powtarzania przy
réwnoczesnem przekreceniu o 180° i wobec tego tem fatwiej pod
pojecie rytmu podciagnaé sie daja. Ujecie takiego uktadu jako powta-
rzanie z réwnoczesnem przekreceniem, a nie jako symetrja w od~
niesieniu do punktu, jestiztego wzgledu racjonalne, ze o ile wszyst-
kie uktady, budowane na podstawie symetrji w odniesieniu do punktu,
dadza sie réwniez przez powtérze-
nie z przekreceniem wytworzy¢,
o tyle nie zawsze ten ostatni sposéb
daje sie przez pierwszy zastapic.
(Rys. 149 i 150 dadza si¢ uzyskac
tak przez symetrje w odniesieniu

T50
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do punktu, jak przez powtarzanie. Rysunek 151 natomiast daje sie
uzyska¢ wylacznie przez powtarzanie). Taki uktad odniesiony jest
do punktu, przeto wywoluje wrazenie ustalenia, ale tylko w odnie-
sieniu do punktu, przez co umozliwia wrazenie okrecania sie okoto
tego punktu.

Widzimy, ze rozszerzajac pojecie rytmu, osiaggamy obraz ja-
Sniejszy, prostszy i bardziej jednolity; podczas, gdy w przeciwnym
razie rozbijamy go i komplikujemy hez zadnej korzysci,

Ogélna zasada rytmiczna, ktéra wyprowadzilismy na motywach
prostokatnych, znajduje zastosowanie i w motywach o innym ksztatcie.
Przy regularnych motywach, wy umiarowe wielob
o wigkszej ilosci bokéw, wystepuje nawet ten rodzaj rytmu znacznie
jaskrawiej, tak, ze powyzsze uwagi rozszerzy¢ mozemy wogéle do
wszelkich motywéw osrodkowych. Mozemy wigc powiedzie¢, ze regu-
larne motywy osrodkowe posiadaja réwniez wartosci rytmiczne, moze
mniej przejrzyste, lecz réwniez istotne, jak motywy pasowe, a ujaw-
niaja sie one w postaci rytmu linijnego wtedy, jezeli rytm motywéw
osrodkowych rozpatrujemy w odniesieniu do ich srodka rytmicznego.

Jestto nowa forma rytmu plaszczyznowego, zwigzana logicznie
z poprzednia. Jest ona mniej do muzycznego ukladu zewnetrznie
podobna, chociaz w istocie swojej analogiczna, a rézni sie jedynie
tem, ze rytm cafosci od jednego punktu uzaleznia.

Sprawa ta stanie sie jeszcze wyrazniejsza, jezeli odstapimy na
chwile zupetnie od naszej techniki zdobniczej, a przyjmiemy, ze
mamy do wypetnienia powierzchnie kota. Przypusémy dalej, ze po-
wierzchnie te podzielimy zapomoca koncentrycznych két na szereg
pasow. Jezeli dalej wszystkie te pasy zapomocg promieni podzielimy
na dowolna ilos¢ wycinkéw, to otrzymamy w obrebie kazdego pasa
szereg trapezéw, réwnych w kazdym pasie co do wielko$ci, a ilo-
Sciowo r6wnych we wszystkich pasach. (Patrz rys. 153 i 154). Je-
zeli dalej w kazdym z tych] paséw, malujac jedne trapezy na czarno,
a inne na biato, wprowadze pewna rytmike i to tak, aby rytmy po-
jedynczych paséw har i y ze soba (przyjmujac réwnoznacznosé
wszystkich trapezéw niezaleznie od ich wielkosci), to otrzymamy zawsze
uklad plam czarnych i biatych, wypetniajacych powierzchnie koa i ro-
biacych wrazenie motywu; uklad, kt6ry bedzie analogiczny do tych, ja-
kie konstruowali$my w prostokacie, na podstawie zasady powtarzania.
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Jezeli wreszcie rozwiniemy pasy
naszego motywu i nastepnie zréw-
namy wielko$¢ wszystkich trapezéw,
przemieniajac je w kwadraty (patrz
rys. 152 i 155), to przeniesiemy nie-
jako Srodek rytmiczny w nieskoficzo-
10s¢ i uzyskamy zwyczajny motyw
pasowy, kidry jest jakgdyby wyraze-
niem tego samego rytmu w pasie.
W pasie tym bowiem rytm w odnie-
sieniu do osi pasa jest taki sam, jak w Kole w od-
niesieniu do jego Srodka. Gdyby krazek taki miat
zamiast czarnych plam sztylciki, ktéreby przy
obrocie uderzaty o promier, jak o sztabe, naten-
czas przy jednostajnym obrocie styszeliby$my
uderzenia rytmiczne, dzielace sie na fale, czyli

takty jednakowe. Ten sam rytm ustyszelibysmy, gdybysmy motyw
pasowy przesuwali wzdiuz osi.

Moznaby, rozrézniajac rozmaite typy fal, wyprowadzi¢ z tego
punktu wyjscia wszelkie typy motywow tak pasowych, jak osrodko-
wych; nie zatrzymamy sie jednak nad tem dhuzej, gdyz celem na-
$7eg0 rozwazania bylo wykazaé, ze warlosci zdobnicze motywow
W ogdlnosci z pojeciem rytmu sa zwiazane i uswiadomi¢ sobie,
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jaka droga rytm osrodkowy przy pemocy rytmu linijnego uwidocznié
sig daje. Nie wynika jednak z tego, zeby rytm osrodkowy i wogéle
wszelki rytm ptaszczyznowy powstawat z rytmu linijnego w poczuciu.
Pomiedzy temi dwoma formami rytmu zachodzi stosunek tego ro-
dzaju, jaki istnieje pomiedzy powi rzchnia a linja. Powierzchnie
mozemy rozpatrywa¢ zapomoca linji i inaczej wiasciwie rozpatrywaé
jej nie umiemy, ale powierzchni nie mozemy na linje roztozy¢.

Jezeli zatem rytm, rozwijajacy sie wzdtuz linji, nazywamy ryt-
mem linijnym, to musimy uklad osrodkowy, jak réwniez i pasowy,
rozkladajacy si¢ na plaszczyznie, nazwaé rytmem ptaszczyznowym.

Istnieje poczucie rytmu plaszczyznowego i istnieje poczucie
rytmu linijnego, niezaleznie jedno od drugiego, a jezeli rytm plasz-
czyznowy rozpatrywaliSmy przy pomocy rytmu linijnego, to uczy-
niliSmy to w tym celu, aby uzasadni¢, dlaczego uktady nazywamy
ukladami rytmicznemi.

Rytm jednostajny wzdluz pasa nie jest caloscia skoriczona,
gdyz musi sie z koniecznosci na obu koricach urywaé; jest tedy
zawsze tylko fragmentem. Aby stworzy¢ catos¢, istnieje tylko jedno
mozliwe rozwiazanie, a mianowicie: okreci¢ ten rytm w okrag, tak,
aby poczatek jego zeszedt sie z jego koricem. Takie rozwiazanie wy-
kazuje wiasnie ukiad rytmiczny osrodkowy, kidry tez z tego wzgledu
uwaza¢ bedziemy za ukiad pod y dla rytmu jed j

Zanim przejdziemy do dalszych rozwazar, musze potracié ogél-
nikowo jeszcze o jedno zjawisko rytmiczne, kiére w technice piyt
kwadratowych trudno uwidoczni¢ sie daje, ale w technikach bar-
dziej swobodnych, a zwlaszcza w ornamencie linijnym, szerokie
znajduje zastosowanie,

Rozpatrujac stosunki rytmiczne motywéw, mieliSmy dotychczas
na mysli wylacznie rytm jednostajny, to jest taki, kidrego wszystkie
fale sa jednakowe. Oprécz tej kategorii mozliwym jest jeszcze inny
rodzaj rytmu, a mianowicie rytm o fali niestalej, a zmieniajacej
sie miarowo; rytm taki nazywaé bedziemy rytmem: ,zbieznym¢.

Jak zaznaczytem, ten rodzaj rytmu nie nadaje sie do obecnie
omavwianej techniki. Polega on na stopniowej dekadencji i wymaga
badz stopniowego iej ia powier i pl yzn, badz
dtugosciowego linij do zdobienia wprowadzonych, zaleznie od tego,
czy technika zdobnicza polega na uzyciu plaszczyzn, czy tez na -
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uzyciu linij. Aby nie przerwad loku rozwazan, mozemy chwilowo
przy]qc, ze istnieje liwos¢ d ia ptyt czarnych
i biatych, do ukladania motywéw uzylych

Jezeli przyjmiemy jakikolwiek ukiad ptyt i bedziemy go wzdtuz
jednego kierunku powtarzali, podobnie, jak fale przy motywach pa-
sowych, ale zmniejszajac stopniowo wymiary (kazdej) nastepnej
fali, to osiagniemy wlasnie motyw o rytmie, kiéry nazwaliSmy
zbieznym. Chcac uzyska¢ zbieznosé nietylko we wzajemnym sto-
sunku fal, ale takze w obrebie kazdej pojedynczej fali; mozna przy-
ja¢ elementy o charakterze zbieznym, t. j. trapezy w miejsce kwa-
dratéw. (Patrz rys. 156 i 157, 158 i 159, 160 i 161, 162 i 163).

Rytm taki nie zdaza w nieskoriczono$é, ale wyczerpuje sie
w pewnym punkcie (ktéry jest granica szeregu arytmetycznego lub
geometrycznego). Wprawdzie nalezaloby wprowadzié nieskoriczona
ilos¢ fal, aby te granice osiegna¢, przyczem trzebaby byto dojsé do
plyt nieskoriczenie matych, ale ze stanowiska zdobniczego wystar-
czy niewielka ilo$¢ zmniejszajacych sie powtérzer, aby wywotaé
wrazenie wyczerpania si¢ rytmu — a wiadomo, ze wlasnie tylko
wrazenie wzrokowe jest naszym ostatecznym celem.

Jak zobaczymy w dalszym ciagu, rytm taki posiadaja rézne
formy plaszczyznowe, np. plaszczyzny ograniczone krzywemi, oraz
formy lisciaste, rozpatrywane ze stanowiska jednej osi. Poza tem
rytm taki wystepuje bardzo czesto w ornamencie linijnym w postaci
linji falistej zbieznej lub linji spiralnej.

Rytm taki zatem nie biegnie w nieskoriczonosé, ale wyczer-
puje sie, a motyw stanowi w kierunku zbiegania sie catosé skori-
czong i zamknigta w sobie. Ta specjalna wlasciwosé tego rytmu
znajduje obszerne i wazne zastosowanie, ktére oméwimy w dalszym
ciggu. Oczywista jest rzecza, ze rytm zbiezny mozna wprowadzi¢
w obie strony; przez co otrzymujemy uktad, wyczerpujacy sie rytmi-
cznie w obu przeciwnych kierunkach, t. j. majacy swéj poczatek
i koniec. (Patrz rys. 167 i 168, 170 i 171). Mozna réwniez ufozy¢
rytm zbiezny promienisto od Srodka i wtedy otrzymujemy rozete,
(patrz rys. 166 i 169) zamknieta wszechstronnie.

jdziemy teraz do ] ry(mxcznych j
sie w catosci ornamentu, zlozonego, jak wiemy, z poledynczych
motywéw. MéwiliSmy, ze ornament budujemy w ten sposéb, ze




45

najpierw cala plaszczyzne dzielimy na pojedyncze figury, wediug
tych samych zasad, podiug ktérych z elementéw budowalismy po-
jedynczy motyw. Wynika stad, ze wszystko, co powiedzielismy
o rytmice motywéw, da sie zastosowa¢ i do rytmu tych podziatéw.
Przy figurach ograniczonych wiec, podzialy te wykazywac beda
wartodci rytmiczne w odniesieniu do $rodka rytmicznego, ktéry mo-
zemy nazwac: ,Srodki ry nym A

Naokoto tego $rodka mozemy dowolnie grupowac figury ogdl-
nego podziatu, byleby one byly rytmicznie z tym Srodkiem zwia-
zane, byleby regularnie okoto tego srodka byly rozmieszczone. Po-
dzialy te moga by¢ bardzo réznorodne, a w kazdym pojedynczym
wypadku o ich przeprowadzeniu decyduje z jednej strony ksztait
catosci, technika zdobnicza i sens uzytkowy przedmiotu zdobionego;
z drugiej intuicja artystyczna, ktéra te wszystkie wzgledy umie po-
godzi¢, nie zaniedbujac swoich wiasnych wartosci.

Przez takie odniesienie do Srodka
rytmicznego, motywy, ktére same
w sobie stabo sa zwiazane (np. zbu-
dowane na podstawie jednej tylko osi
symetrji), moga uzupelnia¢ sie wza-
jemnie i traca sw6j fragmentaryczny
charakter, np. ornament, uwidoczniony
na rys. 172, miesci w sobie motyw rys. 173, powtérzony 4 razy
w naroznikach i motyw rys. 174, powtérzony 4 razy na Srodkach
bokéw. Oba te motywy zwiazane sa w sobie tylko jedna osia sy-
metrji i dopetniaja si¢ przez czterokrotne powtérzenie.

Oprécz motywéw osrodkowych mozna w podziale wprowadza¢
pasy, biegnace wzdiuz bokéw szlakiem nieprzerwanym. Szlaki ta-
kie mozna wypelniaé motywami pasowemi wszelkich rodzai, pod
warunkiem, aby diugo$¢ fali motywu byla z diugoscia boku prosto-
kata, przeznaczonego do ozdoby, metrycznie zharmonizowana. Taki
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uklad motywu pasowego w ornamencie narzuca sig jako jedyny
mozliwy sposéb wyczerpania rytmu jednostajnego pasa i jest pod-
i i tak, jak byt podstawowem roz-

T
wigzaniem motywu.

Sprawa ta i polaczona z nia sprawa naroznika nastrecza -pewne trudnosci,
kidre postaram si¢ omoéwi¢, podajac szereg rozwiazafi; nie w tej mysli, jakoby po-
dane sposoby mialy by¢ kanonami — ale, aby przy pomocy usystematyzowania fa-
twiej trudnosci te uzmyslowié. Przy motywach stojacych diugos¢ fali powinna si¢
miescié bez reszty w dlugosci boku *), a ukladenie najwygodnicj rozpoczaé od $rodka
boku, tak, aby tenze schodzil si¢ z poczatkiem (patrz rys. 176), albo Srodkiem
(palrz rys. 177) fali. W ten sposéb motyw rozchodzié si¢ moze w obie strony sy-
metrycznie.

W narozniku pas lamie si¢ pod kgtem prostym i zmusza do specjalnego
uwzglednienia tego punktu, kidrego uklad mozna rozwiazaé w dwojaki sposéb.

1) Pierwszy sposéb polega na tem, ze si¢ doprowadza ostatnia fale motywu
stojqcego tylko do przekatni. Jezeli nastgpnie te przekatnie uwazaé bedziemy za o
symetrji, to i ienienie reszty naroznika i poczatek
motywu wzdiuz drugiego boku, wzdluz kidrego nastepnie 2 latwoscia motyw prowa-
dzié mozemy dalej. (Patrz rys. 176, 177, 178, 179, 180, 181, 182, 183).

Przy takiem rozwiazaniu powstaje pewne zaklécenie rytmu w naroznikach.
Stopiefs tego zakiGcenia zalezy od ukladu samej fali. Mianowicie, jezeli fala ta, jako
calos¢ sama w sobie rozpatrywana, wykazuje zupelng lub czesciowa symetrje w od-
niesieniu do linji, polowiacej gérny naroznik, natenczas z przyczyn oczywistych za-
kiécenic to niknie czgsciowo, albo zupelnie. Natomiast, jezeli budowa fali takicj sy-
merji nie wykazuje, wytwarzaja si¢ w naroznikach uklady o nowym i przypadko-
wym wyrazie, kidre przerywajg czesciowo wrazenie ciaglosci motywn pasowego —
a nabieraja do_ pewnego stopnia_wartosci nowych motywéw (zwiazanych symetrja
W odniesieniu do przekatni). Poniewaz takie przypadkowe twory w zasadzie nie sa
pozqdane, przeto rozwiazanie takie ma pewna ceche ulomnosci.

) Drugi spos6b rozwiazania naroznika przy motywach stojacych daje sie
wiedy zastosowaé, jezeli fala motywu wypelnia soba wlasnie caly naroznik, &, j.
powierzchnig, powstala przez przecigcie obydwéch paséw. Na to zas potrzeba: albo,

*) Przy niekidrych motywach wypadnie zrobié drobne odstepstwo od tej za-
sady, a mianowicie, wypadnic np. tak ustosunkowaé wyz wymienione wymiary, aby
dlugos¢ boku réinifa si¢ o jedng plytg od wielokrotnej dlugosci fali. Stosuje sie to
do takich motyw6w stojacych, w ktérych poczatek fali przechodzi w polowie piyty.
Przy tej sposobnosci zwrce uwage na fakt, ze kazdy motyw stojacy mozna w dwo-
jaki sposéb ujmowaé, gdyz kazda z dwéch pionowych osi symetrji mozna za po-
czatek lub Srodek fali uwazaé. Motywy biegnace mozna w tyle sposobw ujmowac,
ile plyt miesci sie w dlugosci fali, gdy2 pray takich motywach mozna kazde dowolne
miejsce jako poczatek fali uwazaé. Decyzja w obu wypadkach zalezy od dobrej
woli, od poczucia.




seby fala motywu zamykala sig w kwadracie, albo, jezeli si¢ w kwadracie nie za-
myka, aby pasy nie byly réwnej szerokosci, lecz aby jeden pas réwny byl szeroko-
Scifali, a drugi, prostopadly dofi, dlugosci fali motywu. Przy takich warunkach mozna
falg pomiescié w narozniku, tak, aby go zupelnie wypelniala, a nastgpnie powtarzac
ja wzdluz obu paséw. Przy takiem rozwigzaniu unika si¢ oczywiscie przypadkowego
ukladu naroznika, ale natomiast wprowadza si¢ w miejsce jednego dwa motywy pa-
sowe, rézne, chociat z tego samego ukladu naroznikowego wyplywajace, tak, ze
w takiem rozwiazaniu zatraca si¢ jednolitos¢ motywu pasowego. Przekonaé sig mo-
Zemy np., Ze z tego samego naroznika wyprowadzony motyw wzdluz jednego boku
moze byé stojacy, a wzdiuz drugiego biegnacy (rys. 185). Motywy te sa jednakie




tylko w takim wypadku, jezeli fala motywu pasowego, rozpatrywana sama w sobie,
wypelnia kwadrat i wykazuje symetrjg w odniesieniu do przekatni. Jezeli istnieje
symetrja takze w odniesieniu do obu osi, czyli przy motywach dwustronnych — sy-
metrycznych sposéh pierwszy i drugi schodzq sie ze soba, a wratenie zmacenia
rytmu w narozniku zupelnie zanika. Motywy jednak takic maja te strong ujemna,
ze, bedac zbyt silnie zwiazane dogrodkowo, zatracajq czesciowo wrazenie ciaglosci,
czyli, ze pojedyncze fale stabo si¢ ze soba wiaza i pas rozpada sig raczej na szereg
motywéw osrodkowych. (Patrz rys. 186 i 187). Rozwigzanie obecnie omawianego
typu napotyka si¢ czasem takze przy motywach biegnacych; poza tem przy moty-
wach biegnacych stosowa¢ mozna jeszcze dwa typy rozwiazar.

1) Przy pierwszym sposobie, o ile chodzi o przyblizony schemat, najczesciej
wygodnie bedzie tak ustosunkowaé wymiary, aby dlugosé fali micscila si mnicj
wigcej w dlugosci boku po odirgceniu od niej jednego naroznika. (Patrz rys. 188).
Wypelniwszy ten pas (bez pierwszego naroznika) motywem, biegnacym az do kosica,
przechodzi sig do nastepnego_boku (przy kidrym pierwszy naroznik juz zostal wy-
pelniony poprzednio). i tak dalej, az sie wypelni caly pas naokolo. Przy takiem roz-
wigzaniu uzyskuje sig zazwyczaj w malym stopniu wrazenie ciaglosci motywn bic-
gnacego poprzez narozniki, gdyz rytm kazdego motywu pasowego wybiega poza
naroznik i nalezy stara¢ sig, aby przez odpowiedni dob6r motywu i ugrupowanic
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zwigzaé koniec jegnego pasa i poczatek nastepnego, tak, aby wywola¢ wrazenie, ze
rytm w tem micjscu zawraca. Osiaga sig to wrazenie tutaj, jak wogéle i przy in-
nych rozwigzaniach naroznikowych, raczej przez dowcip, anie przez schemat, a wo-
bec tego wszelkie reguly sa nicSciste i mogg mie€ tylko znaczenie pomocnicze.

Drugi sposb polega na tem, ze
rozpoczyna si¢ ukladanie od srodka je-
dnego boku, tak, aby z tego punktu
rozchodzily si¢ symetrycznic fale w obie
strony. (Patrz rys. 189 i 190). W na-
ronikach postepuje sie tak, jak to om6-
wionem zostalo przy pierwszym sposo-
bie motyw6w stojacych. Przy takiem roz-
wiazaniu zatraca si¢ oczywiscie zupel-
nie cigglosé motywu na Srodkach bo-
k6w, gdzie powstajq ugrupowania nowe.
W naroznikach mogq réwniez powsta-
waé takie® przypadkowe ugrupowania,
przérywajace ciaglosé motywu, lub tez
moze ich nie byé, a to zaleznic ‘od
tego, czy fala sama w sobie wykazuje
symetrje w odniesieniu do linji, przepo-
tawiajqcej gérny naroznik.

\ 5

Pray wszysikich powyzszych rozwiazaniach wyraznie uwydatnia sig trudnosé,
jaka wynika z zalamania si¢ motywu pasowego w naroznikach. Poniewaz ciaglosé
rytmiczna z koniecznosci ulega w tych micjscach pewnemu zmaceniu i zazwyczaj
trzeba uzyé nicjako sztuczki, aby jq jako tako utrzymaC w zwigzku z tem, napot
kamy czesto inny jeszeze typ rozwigzania, polegajacy na zupelnem wyrzeczeniu sig
wzelkiej ciqglosci i na i motywami
(Patrz rys, 191 i 192). Odcinki szlakéw, ktére pomiedzy temi naroznikami si¢ znaj-
duja, wypehiamy nastepnie dowolnym motywem pasowym, przyczem oczywicie na-
lezy sie staraé, aby dlugosé Tali miescila si¢ hez reszty w diugosci kazdego takiego
odcinka. To rozwigzanie usprawiedliwione jest potrzeba podkreslenia naroznikéw,
jako miejsc charakterystycznych.

Homolacs : Budowa ornamentu 4



Dla prostokgta uwydatnia ono niejako czworobocznosé tych powierzchni. Po-
przednie natomiast rozwigzania fagodzq raczej narozniki i podkresiaja osrodkowa bu-
dowg calosci, czyli budowe, ktérej idealng forma jest kolo. Poprzednie zatem roz-
wigzania wyrazaj prostokat, jako przeksztaicone kolo.

Cale to zagadnienie zalamywania si¢ mnicj lub wiecej osirego, a nawet zakre-
cania si¢ rytmu, moze wydawaé si¢ dziwacznem i nienaturalnem ujeciem teorety-
caznem, a to 7 tego wrglgdu, 7o rytm prayzwyczailismy sig uimowat gléwnic w mu-
zycznem iazaniu i jako rytm krgcanie rytmu jest wynikiom
przystosowania_sig rytmu do dwuwymiarowosci plaszczyzny. Zjawisko dosé analo-
giczne ma miejsce czgsto w taricu, np. kiedy tancerz, do Sciany doszediszy, zawra-
caé musi, choé muzyka dalej niezmaconym taktem plynie. Tancerz pragnie zacho-
waé lqcznosé rytmiczng ruchSw poprzez zakret, azeby cialem nic odskoczyé od me-
lodji, ktéra dalej plynie jednostajnym taktem. Nie urywa si¢ wtedy rytm ruchu na
zakrgcie, ale sig nagina. Wogdle taniec dobrze obrazuje niektére zjawiska rytmiczne,
w plastyce gdyz bedac rytmu g0 na rytm ru-
chowy, wypelnia gestem przestrzefi, a stopy tancerza motywem biegnacym znacza
sig na plaszczyZnie podiogi. Analogja ta, choé dosyé gighoka, nic jest jednak wszec
stronnie Scisla, gdyz taniec odbywa si¢ w czasie, podczas gdy ornament jest poza
crasem. W zwiqzku  tem taniec jest ruchowo do jednowymiarowego rytmu muzy-
cnego dostosowany, ornament za$ nie ma pod tym wzgledem zadnych wigzéw.

Rby wyczerpaGjte-
mat, zwrécg uwage jesz-
cze na jedno rozwiaza-
nie szlak6w, napotykane
najezesciej w tkactwic
lub drukarstwie (ozdoby
drzeworytowe). Polega
ono na tem, ze szlak
rozbity jest na odcinki
pasow, zupetnie ze soba
nie polaczone. (Patrz
rys. 193). Przy takiem
rozwiazaniu pasy —
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\wzdiuz jednej pary przeciwleglych bokéw biegnace — urywaja si na brzegu orna-
mentu, podczas gdy pasy, biegnace wazdiuz pozostaiej pary bokéw, zamknigte sq

wpoprzek poprzedniemi pasami. Przy takiem rozwiazaniu motywy, wypelniajace te
4 pasy, nie sa ze soba zgola zwiazane i bywaja zazwyczaj rézne wzdluz kazdej

P
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pary bokéw, a nawet w jednej parze gérny moze sig réznic od dolnego. Takie roz-
wiazanie jest ze stanowiska rytmicznosci ulomnem i wystgpuje prawie wylacznie
tem, gdzie warunki techniczne utrudniajg wprowadzenie bardziej jednolitej budowy
szlaku. Liczne prayklady takiego rozwigzania przedstawiaja pasy polskie.

Zatrzymalismy si moze zbyt dugo przy drobiazgach, wynikajacych z zasto-
sowania motyw6w pasowych do powierzchni prostokatnych. Nie nalezy stad wnio-
skowat, aby reguly wyprowadzone powyzej mozna bylo mechanicznie stosowat,
tem bardziej, 2 nie maja one zgola Zadnej wartosci teoretycznej. Celem tych rozwa-
4afi bylo jedynie zacheci¢ uczni do pewnej gimnastyki i skloni¢ ich do_oswojenia
sig z kiére nieraz powazne nastreczaja
trudnosci. Przez zainteresowanie si¢ takiemi sprawami i przez przerobienie wigkszej
ilogci przykladéw wyrabia si¢ szybko poczucie, ktére jest niezbedne dla racjonal-
nego stosowania motywéw w kazdym dowolnym przypadku.

skaz6wki powyzej zestawione ulatwié mogq zadanie, zwlaszcza tym uczniom,

ktérych poczucie stabo jest wyrobione.

Jasna jest rzecza, ze pasy mozna stosowa¢ nietylko w prosto-
katnych plaszczyznach, ale i przy wszystkich innych wielobokach,
przyczem zawsze powstaja logi trudno$ci w miej; h zata-
mania. Nle bgdzlemy pojedynczych (ych wypadkow omawia¢, gdyz
nie odp ja one technice : j, ktéra sie obecnie zajmu-
]emy — a poza lem mewnele istotnie nowych nastreczaja uwag za-

yjne, wyrobione na figurach prosto-
kqlnych na]cz(gScle] si¢ nadarzajacych, potrafi si¢ bez wielkich
trudnosci do innych warunkéw dostosowac.

Nalezy iylku zawsze pamietac o tem, ze szlak okalajacy prze-

sie Srodkowi ry i a w konsekwencji
motywom, wypel i musi by¢ ré: ie z niemi
sharmonizowany. Przy motywach osrodkowych, silnie symetrja unie-
ruchomionych, beda sie tedy pojawialy pasy o motywach stojacych
(patrz rys. 196, 300, 302); przy motywach przeciwstawnych, kiére
robia wrazenie obrotu naokoto Srodka, wystapia zazwyczaj pasy
o motywach biegnacych. (Patrz rys. 194). Jezeli ornament caly jest
spokojny i prosty, to i pasy najczesciej beda spokojne i proste
(patrz rys. 302) i przeciwnie (patrz rys. 300). Takze i co do sity
musi by¢ zachowany wlasciwy stosunek; nie mozna zbyt silnych
i ciezkich motywéw pasowych zestawia¢ ze stabym i drobnym or-
namentem (patrz rys. 196), tem bardziej, ze zasada zbieznosci ptasz-
czyznowej sklania w przeciwnym Kkierunku. O tej sprawie bedzie
mowa przy rozpatrywaniu potrzeby zamknigcia ornamentu, ale dla
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zachowania ciaglosci juz tutaj wspomne, ze zbiezna budowa orna-
mentu ma wlagnie na celu jego silniejsze zamkniecie. Szlak juz
wprawdzie sam w sobie zamyka calos¢, dla spotegowania jednak
tego wrazenia Korzystne jest, aby motywy, tworzace pas, byty dro-
bniejsze, niz motywy srodkowe. (Patrz rys. 571). Taki tez stosunek
spotykamy prawie bez wyjatku we wszystkich wytrawnych wzorach,
np. w dywanach wschodnich, w ktérych szlaki stanowia wazny
czynnik zdobniczy i w fcity bardzo i dobrze zréwno-
wazone z catoscia formy,

- Jezeli szlak skiada sie z kilku warstw motywéw pasowych, to
nie nalezy zasady zbieznosci stosowaé w ten spos6b,| aby umiesz-
czaé po wewnetrznej stronie szlaku pasy najszersze, a dalsze, coraz
wezsze, ku zewnetrznej jego stronie. (Patrz rys. 261).

Takie rozwiazanie wywotywaloby latwo pewne zludzenie wy-
puklosci, zgota przy or ie ptaskim niepozad Mozna uni-
kna¢ tego niebezpieczeristwa, stosujac zasade zbieznosci w ten
spos6b, ze motyw najszerszy objety jest obustronnie wezszemi
(patrz rys. 300), a te ewentualnie jeszcze wezszemi i t. d. (Patrz
rys. 234).

Przy plaszczyznach, ograniczonych krzywemi linjami, stosowa-
nie paséw jest tem bardziej ulatwione, ze odpadaja trudnosci, wy-
wolane zalamaniem si¢ bokdw,
a motywy moga niezmaconym
rytmem okala¢ Srodek rytmiczny.

otywy pasowe moznaby
takze w ten sposéb utozy¢, aby
sie w Srodku rytmicznym krzy- | ® I ®
zowaly. (Patrz rys. 197). Taki
ukiad jednak z natury swojej
rozsadza ornament zamiast go
wiazac i jest z tego wzgledu nie-
racjonalny. Uklad taki maja
wprawdzie rozety, ale wtedy
brak ten usuniety jest przez
wprowadzenie rytmu zbieznego o
wzdtuz paséw, gdyz, jak wiemy, rytm taki wyczerpuje si¢ sam
w sobie, co oczywisci dzaniu przeciwdziat Do takich ukla-
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déw powr6cimy, omawiajac zasade zamknigcia ornamentéw (uktady
promieniste).

Na tem zakoriczymy og6lne uwagi o rozwiazaniu ornamentu
na plaszczyznach ograniczonych. Przy rozpatrywaniu uwzgledni-
lismy formy prostokatne przedewszystkiem, jako formy podstawowe,
z tego wzgledu, ze prostokat z natury swojej jest figura, najczesciej
przez czlowiek . Przejdziemy obecnie do drugiej katego-
rji powierzchni, a mianowicie do powierzchni nieograniczonych.

Powi i ptaskich nieograni ych, biorac rzecz dostownie,
nie napotykamy nigdzie. Istnieja jednak takie, kidre ze stanowiska
zdobniczego nie sa ograniczone, badz to dlatego, ze skutkiem wiel-
kich rozmiaréw nie dadza sie w cato$ci wzrokiem objac i przedsta-
wiaja sie zawsze tylko fr ‘ycznie, jako ni i ni-
czem kawatki, badZ tez z tego wzgledu, ze skutkiem innych jakichs
przyczyn nie chcemy lub nie mozemy ich granic zdobniczo pod-
kresla¢. Ze stanowiska geometrycznego podzieli¢ je mozna na dwa
typy: pierwszy, ktéry nie ma ograniczenia w jednym tylko kie-~
runku, a wiec majacy charakter wstegi; drugi, ktéry w zadnym
kierunku nie ma ograniczenia.

Jako przykiad pierwszego typu moze stuzy¢ diugi chodnik,
zbyt szeroki, by go jednym motywem wypelnié¢ mozna. Jezeliby$my
taki chodnik ornamentalnie traktowali jako prostokat wydhuzony, to
podkreslilibySmy z koniecznosci $rodek rytmiczny tego ornamentu.
Poniewaz ze stanowiska uzytkowego ten $rodek nie ma zadnego
wyjatkowego znaczenia (nie jest miejscem charakterystycznem),
przeto wprowadzilibySmy ta droga pewna niezgode pomiedzy strona
uzytkowa a zdobnicza, co, jak inali , jest zad
Ponadto stworzyliby$my catosé niezrozumiata, gdyz cztowiek, znaj-
dujacy sie daleko od tego srodka rytmicznego, nie ujmowatby
zwiazku, .jaki pomiedzy pojedynczemi motywami w odniesieniu do
tego srodka zachodzi. Zmuszeni wiec bedziemy traktowaé chodnik
jako powierzchnie nieograniczona w kierunku dtugosci.

Najprostsze rozwiazanie takiej ptaszczyzny, jakie si¢ nasuwa,
jest podzial calej wstegi chodnika na szereg motywéw pasowych
réwnolegtych. (Patrz rys. 198, 199, 200, 201). Chcac, aby pojedyn-
cze, uzyte do ornamentu motywy pasowe, zrosty sie w jedna orna-
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mentalna’ catos¢, musza one posiadaé wzajemna zgodnosé rytmu.
Bedzie tedy istniat pewien rytm catosci, ktérego fala miescié sie
powinna bez reszty w dlugosci fal wszystkich sktadowych moty-
wéw. Catos¢ taka bedzie logi do jednego rozszerzonego mo-
tywu pasowego.

W praktyce malo zazwyczaj zwraca sie uwagi na wzajemna
zgodnos¢ rytmiczna motywéw pasowych, w jeden ornament zwigza-
nych, gdyz oko chwyta przedewszystkiem rytm, wzdiuz paséw bie-
gnacy, jako silniejszy i nie d iescistosci w rytmach, mie-
dzy ‘pasami zachodzacych. Zgodnos¢ ta iazuje tylko w takich
uktadach, w ktérych pojedyncze motywy pasowe sa proste, rytm
ich bardzo wyraZny, zwlaszcza, jezeli ponadio blisko ze soba sa-
siaduja. Jezeli tych danych niema, to wtedy niezgodno$é rytmu po-
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e

jedynczych paséw nie razi zbylnio wzroku i napotyka sie czesto
w najszlachetniejszych nawet stylach. (Palrz rys. 202, 203, 204).

Réznica pomiedzy takim ornamentem pasowym a motywem
pasowym polega na tem; ze ornament tworzy calosé, w kierunku
szerokosci zamknieta, ktéra uzyskuje sie przez wprowadzenie wy-
rézniajacych sie i o ile moznosci waskich motywéw na brzegach.
Czesto tez w tym celu uzywa si¢ motywéw jednostronnych, a naj-
lepiej osiaga sie zamknigcie przez wprowadzenie motywéw zamknie-
tych w kierunku zewnetrznym, przy pomocy rytmu zbieznego. Do
takiego zamknigcia nadaja si¢ z natury réwniez motywy linijne pa-
sowe, gdyz nie maja tendencji do rozrastania-sie wszerz.

Pomijajac sprawe kniecia, i iang, orna-
ment taki wykazuje te same cechy, jakie widzieliSmy w motywach
pasowych, a skutkiem tego y te moznaby podzielié na ta-
kie same grupy, na jakie dzieliliSmy motywy pasowe.

e
e on (N
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Chodnik nasz mozemy jeszcze w inny sposéb ornamentalnie roz-
wiazad: mozemy go mianowicie podzieli¢ poprzecznie na dziaty, zamie-
niajac go ta droga na szereg powierzchni ograniczonych, kiére wypet-
nimy nastepnie wedtug znanych nam juz zasad. (Patrz rys. 205, 206).
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Podziatéw takich poprzecznych nie mozna jednak wprowadzaé
zupetnie dowolnie, gdyz przy powierzchni pasowej zasada, wiazaca
calos¢, jest z natury rzeczy rytm ogélny wzdtuz osi chodnika. Po-
dzialy tedy takie i wypeiniajace je motywy, musza sie wzdiuz tej
osi rytmicznie rozkladac. Poza tem moga one przybieraé bardzo :
réznorodna forme, zwlaszcza przy swobodniejszych technikach zdo-
bniczych. (Patrz rys. 208, 209, 210, 211, 212).

Ogolnie zaznaczy¢ mozna, ze rozwiazanie tego typu ostabia
w kazdym razie ciaglos¢ rytmu wzdhuiz osi i przez to nie zawsze
jest pozadanem w tych wypadkach, gdzie podkresienie tej ciagtosci
jest wskazane.

Istnieje wreszcie rozwigzanie, taczace dwa powyzsze typy, to
jest takie, gdzie czes¢ powierzchni rozwiazana jest jako pasy, adruga
czg$¢ rozpada sie na szereg rytmicznie po sobie nastepujacych or-
namentéw osrodkowych. Pierwsze bywaja najczesciej na brzegach
chodnika dla zamkniecia umieszczone, drugie w Srodku.

Wreszcie mozna taka plaszczyzne w ten sposéb rozwiazaé, ze
sie ja rozkiada na szereg poprzecznych pasow, kiére sie rytmicznie
powtarzaja. (Patrz rys. 213, 214). Taki uklad ma jednak pewne
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wady zasadnicze, a mianowicie, ze rytm wzdiuz osi chodnika, za-
znaczony jedynie przez rytmiczne powtarzania sie pasow, stabo jest
podkreslony; a pasy poprzeczne, wypelnione ornamentem ptynnym,
2z koniecznodci ucietym na brzegach, rozsadzaja powierzchnie na
boki. Takie tedy rozwiazanie spotykamy przewaznie w tych tylko
wypadkach, w ktérych jakis specjalny wzglad, np. technika, do ta-
Kiego whasnie rozwiazania naklania. (Kilimy, pasy perskie i polskie).

Przejdziemy teraz zkolei do plaszczyzn, nie majacych w za-
dnym kierunku ograniczenia (np. duzy plac). Plaszczyzny takie mo-
7na rozwiaza¢ ornamentalnie w dwojakiem ujeciu: raz jako rozsze-
rzony dowolnie pas i wtedy jeden kierunek ma znaczenie dominu-
jace; a drugi raz, jako rozszerzony dowolnie kwadrat, gdzie oba
kierunki maja znaczenie réwnorzedne.

W pierwszym wypadku nalezy oczywiscie zwiazaé ze soba
w jeden ornament pasy, z ktérych plaszczyzna sie sklada. Trzeba
wiec, aby wszystkie dlugosci fal harmonizowaly ze soba; przez co
uzyskamy jednolita rytmike catosci w kierunku dominujacym. Po-
nadto trzeba jednak takze, aby i w poprzecznym kierunku te pasy
wykazywaly jaki§ zwigzek. Warunek ten wypetnimy, jezeli pasy
rytmicznie bedziemy powtarza¢. Bedzie fo takie rozwiazanie, jak
gdyby$my szereg plaszczyzn pasowych, w jednakowy sposéh ozdo-
biony, obok siebie polozyli. (Pairzrys. 215, 216, 217, 218, 219, 220,
221, 222). Calo$é, ta droga otrzymana, wypelnia rytmicznie cata
plaszczyzne ijest w kazdem miejscu zwiazana, pomimo, ze zZadnego
srodka rytmicznego nie wykazuje (co mozna wyrazi¢ w tej formie,
ze Srodek rytmiczny znajduje sie w nieskoriczonosci).

Aby zwiaza¢ plaszczyzne nieograniczona wedlug drugiej za-
sady, podzielimy ja na szereg figur ograniczonych, stykajacych sie
ze soba i wypelniajacych cata powierzchnie. Aby przy takim ukla-
dzie powiaza pojedyncze powierzchnie podziahi w jedna ornamen-
talna calo$¢, musimy oczywiscie te podzialy powtarzaé rytmicznie.
Nie majac $rodka rytmicznego musimy wprowadzi¢ rytm wzdhiz
dwéch kierunkéw, gdyz z powodu dwuwymiarowosci ptaszczyzny,
tylko w ten sposéb mozemy ja wypetnic.

Z chwila, kiedy tak ulozymy motywy, Ze si¢ rytmicznie w dwéch
kierunkach powtarzaja, to istnie¢ musza koniecznie takze dalsze
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kierunki, ktdre si¢ jako kierunki rytmicznego powtarzania narzucajq.
Powstaje tedy ukiad, kiéry wykazuje 3 albo 4 wyraznie narzucajace
si¢ kierunki rytmicznego powtarzania. (Poza fem istnieja jeszcze
inne kierunki,. ktére jednakowoz nie narzucaja sie wzrokowo i nie
majq zdobniczego znaczenia).
Przy takiem ugrup iu niema istot; srodka ryt

i wzrok moze swobodnie wzdiuz kazdego z wyz wymienionych kie-
runkéw sie lizga¢. Poza tem, jezeli wzrok na ktérymkolwiek z mo-
tywéw sie zairzyma, to moze on przybraé wartos¢ srodka rytmi-

225

cznego, niejako przygodnego, gdyz wszystkie pozostate motywy roz-
kiadaja sie z koniecznosci rytmicznie wokdt niego. Wyz oméwione
kierunki moga by¢ wzajemnie do siebie tak pr die jak skosne,
co daje pole do bardzo réznorodnych rozwiazar.

Do takiego ornamenty moznaby wprowadzi¢ dowolna ilos¢
powtarzajacych sie motywéw. Zaznaczatem jednak juz kilkakrotnie,
ze sztuka nie dazy do ilosciowego bogactwa motywéw, a zgodnie
z tem zalozeniem i w obecnie omawianym  ukiadzie ilo$¢ wprowa-
dzonych motywéw ogranicza si¢ zazwyczaj do dwéch, a nader
rzadko przekracza liczbe trzech. (Patrz rys. 223, 224, 225, 226).
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“Przy powyzszej budowie, pomimo braku Srodka rytmicznego,
otrzymujemy réwniez catos¢, zwiazang w kazdem miejscu, ktéra
rytmicznie wypelnia ptaszczyzne i pod tym wzgledem odpowiada
P j zasadzie or! tu. Uklad taki w najprostszej swojej
formie uzmystawia dobrze szachownica; inne formy takiego ukladu
uzmystowi¢ mozna fatwo przy pomocy réznorodnych systeméw li-
nij, zwiazanych w siatke regularna. Bogaty materjal geometryczny
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W tym kierunku zestawiony jest w dziele: »Theorie de d’ornement*,
J. Bourgoin, Paris 1873, str. 247-264.

Oprécz motywéw osrodkowych wszelkich rodzai mozemy tu
wprowadza¢ réwniez motywy pasowe, ktérych kierunki wskazywaé
beda wiasnie wyzej wspomniane linje, tworzace siatke. Zaleznie od
ujecia, pasy te albo sie zalamuja i wiedy rozwigzywac je mozna
wedtug uméwionych juz zasad, albo przecinaja sie. (Patrz rys. 227).
W tym ostatnim, rzadko zreszty stosowanym wypadku, powstaja
punkty przenikania paséw, hamujace oczywiscie rytm. Miejsca te
nastreczaja mozli 162 ych rozwiazar, kidrych jednak oma-
wia€ nie bedziemy, zwlaszcza, ze Sa W pewnym stopniu do rozwia-
zafi naroznikowych analogiczne. (Patrz rys. 227, 228, 229, 230, 231).

Pasy te, chociaz z kazdego punktu przeciecia promienisto sie
rozchodza, nie psuja catosci przez jej rozsadzanie, a to z tego
wzgledu, ze calosé ta nie jest osrodkowo zwiazana.

Wspomnielismy na poczatku, ze plaszczyzn nieograniczonych
w dostownem tego stowa znaczeniu niema. Kazda plaszczyzna musi
mie¢ oczywiscie swéj kres. Samo sie przez sie rozumie, ze kres
ten musi by¢ przy uktadzie ornamentu uwzgledniony, a mianowicie
W tym sensie, aby rytm nie ucinat sie na linji granicznej, ale aby
byt wyczerpany. Przy pasach wiec dtugos¢ fali musi byé wyczer-
pana; przy motywach osrodkowych motywy te musza byé petne,
a przynajmniej tak uciete, aby przedstawialy pewna rytmiczna ca-
1os¢ (np. przecigte wzdtuz jednej osi symetrji).

Granice motywéw kraficowych musza wiec byé réwnoczesnie
granica plaszczyzny. Ornament taki bedzie petny, ale nie bedzie
odpowiadat jednemu jeszcze warunkowi, o ktérym dalej bedzie mowa,
a mianowicie nie bedzie zamkniety. Aby i ten warunek wypelni¢,
mozna wprowadzi¢ warlosci graniczne. Takiemi wartosciami sa badz
pasy, réwnolegle do linji granicznej biegnace, badz tez motywy
osrodkowe specjalne, rézniace sie charakterem od tych, ktére uzyte
zostaly do wypetnienia ornamentu.

Ornamenty o takim ukladzie (ptaszczyzn nieograniczonych)
spotykamy najczeciej w tkaninach wzorzystych. Skiania bowiem
do takiego ukiadu sama technika wyrobu, zwlaszcza, o ile jest fa-
bryczna. Rozwiazanie takie tkanin zgodne jest réwnoczesnie z forma
uzytkowa, w jakiej najczesciej wystepuja. Materjat miekki, sfatdo-
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wany przy uzyciu, uniemozliwia zorjentowanie sie w catosci orna-
mentu. Oko ujmuje zawsze tylko fragmenty, a skutkiem tego wska-
zanem jest przy tkaninach miekkich takie uklady stosowa¢, ktérych '
rytmika zrozumiata jest w kazdej poszczeg6lnej czesci, czyli uklady.,
odpowiadajace ptaszczyznom nieograniczonym.

Poza tem wystepuja takie uklady w posadzkach, w plafonach
(kasetony) i w wielu innych zastosowaniach. Uktady takie napoty-

kamy réwniez w malych wymiarach jako wypelnienia powierzchni
samego motywu (motywy nizszego rzedu, o Ktérych bedzie mowa
przy technice rysowania piérem, wystepujace bardzo obficie w ko-
ronkach, haltach rosyjskich i t. p.).

Powierzchnie nieograniczone moga wyslepowac w innej jeszcze
formie, a mianowicie jako powierzchnie krzywe zamkniete. Moge
one analogicznie do poprzednio rozwazanych plaszczyzn byé nie-
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ograniczone W jednym lub obu wymiarach. Moga istnie¢ powierz-
chnie o typie walcowym lub o typie sferycznym. Poméwimy na tem
miejscu o rozwiazaniu ornamentalnem tych powierzchni krzywych,
(pomimo, ze technika zdobnicza, jaka sie zajmujemy, im nie odpo-
wiada) z tego wzgledu, Ze rozwiazania ornamentalne tych powierz-
chni sa analogiczne do rozwigzar na plaszczyznach nieograniczo-
nych, jakie wlasnie przerabialismy.

Powierzchnie walcowa mozemy mianowicie traktowac zupetnie
tak samo, jak plaszczyzne nieograniczonego pasa. Mozemy ja tedy
rozwiazaé, bad# zapomoca mo-
tywéw pasowych, harmonijnie
ze soba sprzagnietych, badz za-
pomoca powierzchni zamknie-
tych, wytworzonych przez po-
przeczne podzialy pasa, badz
wreszcie zapomoca kombinacyj
obydwéch tych sposobéw. (Patrz
rys. 232 i 233).

Cata réznica polega na tem,
ze pas na powierzchni walcowej,
bedac nieograniczonym, ma po-
mimo tego niewielka stosunkowo
i §cisle okreslona dtugosé. A stad
tak fale motywéw, uzytych do
jego wypetnienia, jak poprze-
czne przedziaty, musza sie w tej
diugosci miesci¢ bez reszty.
Warunek ten nie potrzebuje spe-
cjalnych objasnieri; waznem jest i
natomiast pewne nowe zjawi-
sko, jakie stad bezposrednio wynika, a mianowicie: przy pasie ptasz-
czyznowym caty rytm ukiadu rozwijat sie wzdtuz kierunku diugo-
Sci, ktéry nazwali§my osia pasa; Srodka rytmicznego zadnego tam
nie bylo. Przy walcu rytm ornamentu wraz z plaszczyzna obiega
ponadio wokoto osi przestrzennej walca, kiéra to o$ nabiera przez
fo znaczenia rdzenia w odniesieniu do ukladu or
Rdzeri ten mozemy nazwaé o0sig przestrzenna, w odréznieniu do
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poprzednio omawianych osi, ktére wystepuja na plaszczyznie orna-
mentu.

Taki rdzeri, poza powierzchnia istniejacy, stanowi nowy we-
zet osrodkowy, ktéry wystepuje jedynie w utworach przestrzennych.

Zanim przystapimy do omawiania stosunkéw rytmicznych
w utworach przestrzennych, bedzm korzyslnem jezeli wy]asmmy
inne zjawisko zdobni a icie sprawe knigcia orna-
mentu.

WidzieliSmy dotad, jak ornament ze Srodka sie niejako rodzi
i rytmicznie wokét niego sie rozrasta, dazac ta drugq do wytworze-
nia organicznej calosci. Aby jednak robit wrazenie rzeczy skoriczo-
nej, musi on ponadto wypehni¢ jeszcze inny warunek, a mianowicie
musi by¢ zamkniety, czyli musi mie¢ okreslone szranki rozrastania.

Rby to wrazenie uzyskaé, trzeba na obwodzie ornamentu umie-
Sci¢ jakie§ wyt6zniajace sie motywy, ki6reby wzrok zatrzymywaty,
a przytem, o ile moznosci, takie, kiéreby same niezdolne byiy do
dalszego rozrostu. Temu i warunkowi odp np.
W pewnym stopniu wszelkie motywy regularne ogmdkowe, silnie
zwigzane; poniewaz takie motywy rozrasta¢ sie musza réwnomier-
nie na wszystkie strony, a bedac ograniczone topologicznie ze strony
wewnetrznej (ktéra przystaja do ornamentu), sa przez to samo do
dalszego rozrostu niezdolne.

Wypetni¢ to zadanie moga takze motywy pasowe, poniewaz
z natury swojej sa waskie i nie znosza zbytniego rozrastania sie
na szeroko$¢, zwlaszcza, ze mozna, jak to ponizej zobaczymy, to
rozrastanie sie paséw na szeroko$¢é zamknaé przez wprowadzenie
rytmu zbieznego w kierunku poprzecznym.

Obok takich motywéw pasowych, zamknigtych na szerokos¢
przez wprowadzenie rytmu zbieznego, nadaja si¢ wybitnie do zam-
knigcia ornamentu motywy linijne, o ktérych pézniej bedzie mowa
(patrz rys. 236, 237, 238, 239); motywy bowiem takie z natury nie
moga - rozrasta¢ sie na szerokos¢. Dzieki temu sa one najulubieri-
szym szlakiem, do zamknigcia ornamentu stuzacym 1wyslgpu]a
w tej roli czestokro¢ nawet w takich technikach, kiére sie do orna-
mentu linijnego nie nadaja. W -obecnej technice mozna wytworzy¢
motywy pasowe o charakterze linijnym (taSmowym), pomimo ptasz-
czyznowego charakteru elementéw przez odpowiednie zeszeregowa-
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nie plyt i takie tez uklady nadawa¢ sie beda specjalnie jako szlaki,
do zamkniecia ornamentu stuzace.

Czesto wreszcie napotyka sie takie rozwiazanie, ze motywy
pasowe, zamykajace ornament, sa ze swej strony jedno lub dwu-
stronnie zamkniete przez motywy pasowe wezsze, ktdre réwniez by-
waja znowu ujete przez motywy pasowe jeszcze wezsze az do linji
prostej, co oczywiscie uniemozliwia ich rozrastanie sie i podnosi
Wrazenie zamkniecia, wprowadzajac w budowe catosci ornamentu
niejako rytm zbiezny. (Patrz rys. 234). Méwiac ogélnie, ze zbieznej
budowy ornamentu wynika zasada, kiéra stwierdzi¢ mozna na nie-
zliczonych przykiadach, ze motywy przybrzezne sa drobniejsze, niz
motywy srodkowe. 2 %

Z 50 s

Jak rytm zbiezny liwia ogr rozra-
stania’ sie nietylko ornamentu, ale w pierwszym rzedzie pojedyn-
czego molywu; istniejg tedy i motywy zamkniete, a réznica pomie-
dzy zamknieciem ornamentu a zamknieciem motywu polega na tenr,
ze podczas, gdy motywy w zasadzie tylko w pewnym kierunku
bywaja zamkniete i to wylacznie przez zastosowanie rytmu zbieznego
ornamenty musza by¢ koniecznie zamkniete we wszystkich kierun-
kach, co nadaje im wartos¢ plaszczyzny, okreslonej w przeciwieri-
stwie do motywéw, ktére maja raczej wartogé punktu (osrodkowe),
lub linji (pasowe).

Motywy, zamkniete przy pomocy rytmu zbieznego, znajduja
wiasnie ie przed iem w powyzej ianej spra-
wie zamkniecia ornamentu. To zastosowanie napotyka sie w podwéj-
nej formie. Jezeli rytm zbiezny wprowadzimy w motywie pasowym
wkierunku prostopadiym (lub skosnym) do osi pasa, fo otrzymamy
calos¢ o rytmie pasowym, zamknieta w sensie szerokosci pasa. '
(Patrz rys. 235, 240, 241). Taki motyw nadaje sie specjalnie do
zamkniecia ornamentu, jako szlak okalajacy go, gdyz nie moze sie
juz sam rozrasta¢ na zewnatrz. Rozwiazanie to spotykamy czesto
przy motywach pasowych roslinnych, dzieki temu, ze liscie, jak to
zobaczymy dalej, maja whagnie budowe o rytmie zbieznym.

Druga forma zastosowania polega na tem, ze sie motywy o ryt-
mie zbieznym uklada promienisto. Tak ione motywy nie roz-'
sadzaja catosci (jak to zaznaczyliSmy przy motywach pasowych,
przechodzacych przez Srodek), ale owszem, tworza catos¢ zamknieta.
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(Patrz rys. 242, 243, 244, 245, 246, 247). Oczywiscie trzeba réwno-
cze$nie zado$¢ uczyni¢ gléwnej zasadzie zdobniczej, ktdra polega
na rytmicznym ukladzie okoto srodka, co uzyskuje sie przez regu-
larne rozmieszczenie promieni wokoét tego srodka rytmicznego.

W ten sposéb powstaja motywy zlozone, a wzglednie orna-
menty o ukiadzie promienistym, a pomimo to zamkniete, ktére maja
bardzo wiele odmian zaleznie od ksztattu catosci, od potozenia
srodka rytmicznego i od rozkladu i budowy promieni. Przy ekscen-

trycznem polozeniu srodka rytmicznego nietylko kazdy promieri sam
W sobie ale i uktad tych promieni miewa czasem réwniez charakter
zbiezny. (Patrz rys. 250, 251, 259).

Najregularniejszym tworem tego typu sa t. zw. rozety, ktére
wypetniaja powierzchni¢ umiarowego wieloboku lub kota, maja Sro-
dek rytmiczny, w $rodku geomelrycznym hgury umieszczony i mo-
lywy promieni jednakie i r r . (Patrz rys. 242,
244, 247 248, 249, 250, 251).
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Do utworéw promienistych zaliczy¢ mozna uktady wachlarzo-
wate jak: palmety, muszle i t. p., wypelniajace soba zazwyczaj
koto, lub inna krzywa zamknieta, ucieta z jednej strony, przyczem
Srodek rytmiczny jest najczesciej na obwodzie po stro-
nie ucietej. Takie uklady nie stanowia przez to catosci petnej i wy-
stepuja zazwyczaj zwiazane z innemi formami, a mianowicie, jako
zakoficzenia jakiegos innego ukladu rytmicznego. (Palrz rys. 254,
255, 256, 257, 260).

Wszechstronne zamknigcie uwazaé mozna za charakterystyczna
réznice pomiedzy ornamentem a motywem, choéby do wielkosci or-
namentu powigkszonym; dlatego tez motywy, ziozone promienisto
i zamkniete wszechstronnie przy pomocy rytmu zbieznego, naleza-
foby raczej nazywaé¢ ornamentami, pomimo, ze sa proste w budo-
wie i maja tylko jeden Srodek rytmiczny. Wielko$¢ srodkéw rytmi-
cznych, wystepujaca zazwyczaj w ornamencie, nalezy uwazac za
réznice raczej drugorzedna, zwlaszcza, ze istnieje wiele motywéw,
kidre taka wielo$¢ Srodkéw rytmicznych wykazuja. (Np. motywy pa-
sowe, dwustronne, symetryczne).

Na tych kilku uwagach bardzo ogélnikowych zakoriczymy
sprawe zamkniecia ornamentu, pomimo, ze nalezy ona do postula-
6w podstawowych, a to z tego wzgledu, ze wydaje mi sie ona zbyt
przejrzysta, aby wymagata systematycznego wyjasnienia. Przerobi-
lismy gléwne kategorje zdobnicze, umozliwiajace zamkniecie orna-
mentu. Podkreslajac raz jeszcze waznosc¢ tej zasady, uwazam za
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jodp p urzeczy wistni
nych wypadkach rozwadze i intuicji czytelnika.

Zanim przejdziemy do nastepnego tematu, zatrzymamy sie
jeszcze chwile przy motywach promienistych i dla jasniejszego zo-
brazowania zestawimy je w sposéb schematyczny z podstawowym
typem motywow, poprzednio omawianym, w ktérych srodek rytmem
jest opasany.

Przyjmimy koto, jako powierzchnie najregularniejsza. W kole
mozna przeprowadzi¢ dwa systemy podziatu, zwiazane ze $rodkiem
rytmicznym. Jeden charakteryzuje sie systemem k6t wspétsrodko-
wych, drugi systemem promieni. Pierwszy obrazuje uktad podsta-
wowy, t. j. pasy, rytmicznie obiegajace wokoto srodka; drugi obra-
zuje wlasnie co wspomniany uklad promienisty. (Patrz rys. 261).
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(Jezeli oba te systemy linij wykreslimy réwnoczesnie, to taki
rysunek, moze wyraza¢ oba typy rozwiazar, zaleznie od znaczenia,
jakie kazdemu z tych systeméw
linij nadajemy. Jezeli mianowi-
cie wprowadzamy rozwiazanie
pierwszego typu, to promienie
beda oznaczaty poczatki fal mo-
tywéw pasowych, obiegajacych
wokoto srodka; jezeli wprowa-
dziniy rozwiazaniedrugiegotypu,
to granice fal moga przedstawia¢
kota wspétsrodkowe). Podkresli¢
jednak nalezy, ze niezaleznie od
rozwigzania rytm, okrazajacy
Srodek, jest podstawowym ryt-
mem i musi by¢ takze przy pro-
mienistym ukfadzie zachowany
(przez rytmiczne rozmieszczenie
promieni). Przeto promienie mu-
sza zawsze mie¢ regularny uklad, podczas gdy kota wspétsrodkowe
nie musza fego warunku wypeinia¢, przyczem podkreslié nalezy,
ze utwory zdobnicze, osrodkowo zbudowane (tak motywy, jak orna-
menty), rozrastaja sie od Srodka. Ten punkt Srodkowy jest niejako
ich jadrem i dlatego winien by¢ zdobniczo wyrézniony. Srodek ryt-
miczny jest tedy prawie zawsze dobrze zapetniony elementami przy
motywach, a motywami przy or tach. Motyw, i y
w Srodku rytmicznym ornamentu, bywa z reguly silny w wyrazie,
dobrze zwiazany i znaczny. Umil ie Srodka ryt-
micznego na pustem tle, okrazonem elementami przy motywach,
a motywami przy ornamentach, nie zadawalnia w petni naszego po-
czucia. Z tego tez wzgledu rozwiazanie np. eliptyczne ornamentu,
gdzieby dwa motywy réwnorzedne podkreslaty ogniska, nie jest

_przekonywujace i nie bywa prawie nigdy stosowane. Jezeli za$ ta-

kie rozwiazanie si¢ pojawi, to nigdy uczuciowo nie odnosimy cato-
Sci do dwéch réwnorzednych ognisk, ale raczej zmuszeni jesteSmy
wyobrazi¢ sobie warto§¢ nowa, wartos¢ srodkowa, niematerjalnemi
osiami symetrji okreslona i z ta wartoscia catos¢ ukladu wiazemy.
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To samo dotyczy prostokata i innych form wydluzonych. (Patrz
rysunek).

Naczelna zasada ornamentalnej rytmiki jest, aby catos¢ odno-
sita sie do jednej jedynej wartosci i z niej sie rozwijata. Wynika
wiec stad takze konsekwentnie, ze jezeli wprowadzamy do ukladu
osrodkowego liscie lub kwiaty, to bywaja one w regule skierowane
na zewnalrz, a rzadko przeciwnie. (Patrz rys. powyzej). Kofo jest
forma najsilniej ze Srodkiem zwiazana; jest ono niejako rozrognie-
tym $rodkiem i dlatego tez kolo jest najbardziej dekoracyjna po-
wierzchnia.

Te rozwazania uwidoczniaja dobrze role, jaka geometrja od-
grywa w zdobnictwie. Zdobnictwo wyraza sie w formach geome-
trycznych, gdyz one umozliwiaja przejrzystos¢, ale zdobnictwo nieda
sie z geometrji wyprowadzi¢. Chociaz tedy rézne linje analityczne
sa bez watpienia rytmicznie zbudowane, jednak rodzaj ich rytmu
nie odpowida naszym zatozeniom zdobniczym. Niewolnicze czerpe-
nie zatem motywoéw z geomelrji nie prowadzi do celu dla tych sa-
mych przyczyn, dla kiérych nie prowadzi do celu niewolnicze na-
sladowanie form organicznych. Tem tedy wyjasnia sie dziwne na-
pozér zjawisko, ze nawet te linje analityczne, ktére najczesciej
w przyrodzie si¢ ujawniaja, wcale nie zostaly w zdobnictwie zuzyt-
kowane. Parabola, ktéra sie powtarza w kazdym rzucie kamienia
i w kazdym profilu drzewa, linja faricuchowa, kiéra zakresla kazdy
zawieszony na dwéch koricach sznurek, nie weszly do inwentarza
linij ornamentalnych; nawet elipsa wystepuje tu rzadko i czesto za-
stepuje ja linja koszykowa, z czterech odcinkéw kota sie skladajaca.
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Jezeli za$ nawet elipsa o prawidiowej budowie si¢ pojawi, to ulega
ona nicjako wynaturzeniu, zastepujac ogniska jednym punktem
¢rodkowym, jak to powyzej oméwilismy. (Patrz rysunek).
Powrécimylerazdopnprzcdnioprzerwanychrnzwazaﬁ,amianowi-
cie do zagadnieri rytmicznych, z utworami przestrzennemi zwiazanych.

Omavwianie stosunkéw rytmicznych w utworach przestrzennych
prowadzi w dziedzing architektury i nie lezy w zakresie naszych
sagadnieri. Nie mozna jednak pomina¢ tej sprawy zupelnie, a to ze
wzgledu na”stosunek zaleznosci, w jakim pozostaje ornament do ca-
fosci architektonicznej.

Przy analizie motywu, jak réwniez przy analizie ornamentu,
przyjelismy jako punkt wyjscia powierzchnie kwadratowa. Zacho-
wujac analogje, mozemy dla rozpatrywania utworéw przestrzennych
rozpoczac od szescianu.

Na fakiej formie mozna rozwina¢ szes¢ ornamentéw oddziel-
nych, odpowiadajacych szesciu $cianom tej bryly. Ornamenty te,
chociaz sa krawedziami oddzielone i w innych leza ptaszczyznach,
nie sa od siebie zupeinie niezalezne i musza pozostawac ze soba
w pewnym wzajemnym zwiazku; musza wytwarza¢ wspélnie catos¢
jednolita i ze stanowiska rytmi jednolicie zorgani 3
czyli catosé architéktoniczna.

W szescianie mozna przeprowadzic trzy osie przestrzenne, po-
dobne do poprzednio omawianej osi walca, ktére ze stanowiska geo-
melrycznego sa réwnorzedne. Ze stanowiska zdobniczego jednak
tylko w wyjatkowych wypadkach osie takie za réwnorzedne uznane
by¢ moga. Zwyczajnie istnieje jaka$ oczywista przyczyna, dla kté-
rej jedna z nich za giéwna o$ uzna¢ nalezy.

Jezeli np. przyjmiemy, ze przedmiotem, kiéry mamy ornamen-
tem ozdobi¢, jest pudetko o ksztalcie kostki, to jasna jest rzecza,
7e of pionowa wyréznia sie z posréd wszystkich, chocby dlatego,
ze ona jedyna zachowuje stale swoje potozenie pionowe, podczas
gdy potozenie dwéch pozostatych jest zmienne. Stad narzuca sie
potrzeba podkreslenia tej wlasnie pionowej osi, t. j. uzaleznienia
rytmu calosci od tej jednej osi.

Wiemy, ze przy ornamencie ptaskim rytm zasadniczo rozkfa-
da¢ si¢ powinien okoto srodka rytmi . Srodkowi ry
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ornamentu plaskiego odpowiada przy ukladzie przestrzennym o
przestrzenna. Analogicznie wiec rzéecz biorac, rytm przestrzenny
rozklada¢ sie powinien okoto osi przestrzennej. Stad narzuca sie
rozwigzanie czterech $cian bocznych w charakterze paséw (podobnie,
jak przy walcu. Patrz rys. 262).

Zupelnie inaczej przedstawia sie rozwiazanie S$ciany gérnej,
przed Srodek ktérej przenika o przestrzenna pionowa. Ten punkt,
w ktérym oS przestrzenna przebija powierzchnie géra, jest oczywi-
Scie tym punktem, do ki6rego rytm ornamentu, na tej Scianie wy-
stepujacego, odnosi¢ sie winien. Ornament ten zatem bedzie miat
budowe o$rodkowa, a punkt
przenikania osi bedzie Srodkiem
rytmicznym tego ornamentu.

Przy takim uktadzie catosci
wszystkie ornamenty odnosza
sie bezposrednio do jednej osi
pionowej i uwazane by¢ moga
raczej za jeden ornament, na
réznych plaszczyznach rozlo-
zony, niz za szereg ornamen-
t6w, w jedna catos¢ architekto-
niczng zwiazanych.

Jezeli bedziemy dalej roz-
wija¢ analogje budowy prze-
strzennej ornamentu z budowa plaszczyznowa, mozemy przez oS
przestrzenna przoprowadzi¢ dwie ptaszczyzny, prostopadte do $cian
bocznych i dwie drugie, przechodzace przez krawedzle pionowe,
z ktérych dwie pierwsze odp ¢ beda osi pi
adwie drugie przekatniom kwadrata na ptaszczyznie. (Palu rys. 263).

Przy budowie motywu oSrodkowego osie kwadrata stuzyly nam
jako osie symetrji. Jezeli tedy zachowamy analogje, to mozemy linje
przecigcia tych czterech plaszczyzn zbokami szescianu za osie sy-
metrji przyjac. Beda to zatem cztery osie pionowe, potowiace sciany
boczne i cztery krawedzie pionowe.

To drugie rozwiazanie réwniez wykazuje bezposredni zwiazek
wszystkich ornamentéw z jedna osia przestrzenna; a cztery Sciany
boczne w rozwinieciu daja jeden ornament o rytmie pasowym, po-
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dobnie, jak rozwiniete pasy motywu osrodkowego, na analogicznej
sasadzie symetrji zbudowanego. (Patrz rys. 264).

Rozwiazanie ornamentu przestrzennego na podstawie jednej osi
przestrzennej nadaje sie dla wielu innych figur regularnych. Naj-
odpowiedniejsza moze forma dla takiego ukladu bedzie kula, albo
wzglednie powierzchnia elipsoidy lub jajko.

Taka powierzchnia sferyczna, zestawiona poréwnawczo z po-
wierzchnia kota na plaszczyznie, moze postuzy¢ do jaskrawszego
jeszcze zobFazowania analogji,
jaka zachodzi pomiedzy rytmika
na plaszczyZnie, arytmika prze-
strzenna.

" Niedawno (str. 72), oma-
wialismy znaczenie rytmiczne,
jakie nada¢ mozna dwom sy-
stemom linij, zwiazanych ze
srodkiem kota, a mianowicie sy-
stemowi k6t wspéisrodkowych
i promieni. W ukladzie prze-
strzennym systemowi k6t wspét-
srodkowych bedzie * odpowiadat
system plaszczyzn do osi pro-
stopadtych, wyrazajacy sie na
powierzchni sferycznej réwno-
leznikami, a systemowi promieni,
system plaszczyzn, przechodza-
cych przez oS, a wyrazajacych
sie systemem potudnikéw na po-
wierzchni sferycznej. (Patrz rys. 264
265). W obu systemach ilos¢ po-
dzial6w jest oczywiscie dowolna.

W miejscach przeciecia osi z powierzchnia sferyczna powstaja
dwa punkty biegunowe, ktére sa z koniecznosci dwoma Srodkami

g ZWia;

Dzigki temu, ze powierzchnia sama w sobie jest zamknieta
caloscia, nie potrzeba wprowadzaé specjalnych wartosci zdobniczych,
zamykajacych ornament. Nawet jezeli wprowadzimy rozwiazanie we-
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dlug uktadu promienistego (system motywdw pasowych, ograniczo-
nych potudnikami), to rytm z koniecznosci zamykaé sie bedzie
w obu punktach biegunowych.

Oprécz tych dwéch zasadniczych typéw rozwiazania powierz-
chi sferycznej, istnieje teoretycznie jeszcze trzeci, niejako posredni,
ktéry mozna scharakteryzowaé linja $rubowa, laczaca dwa bieguny
i oplatajaca réwnoczesnie o§ przestrzenna. Takiemu uktadowi prze-
strzennemu odpowiada na plaszczyZnie rozwiazanie, wyrazajace sie:
linja spiralna. Nie wspomniatem o niem przy omawianiu ukladu or-
mentu ptaskiego, gdyz uklad taki, trudny do zamkniecia, wystepuje
tylko w bardzo wyjatkowych wypadkach. Wystepuje on natomiast
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czesto przy budowie pojedynczych motywow i to specjalnie moty-
wéw linijnych, kiérych dotychczas nie uwzglednialismy. Powrécimy
zatem do niego w dalszym ciagu przy omawianiu motywéw linijnych.

Powracajac do powierzchni sferycznej, mozna sobie poza temi
trzema typami rozwiazar zdobniczych wyobrazi¢ caly szereg roz-
wiazaii o cechach mieszanych. Bogaty materjal w tym wzgledzie
daja nasze pisanki, do kiérych czylelnika odsylam. (Patrz rys. od
602 do 613). Aby przez wprowadzenie szczegéléw nie macié¢ gtéwnej
linji, nie zatrzymamy sie diuzej przy tym ciekawym materjale zdo-
bniczym. Zwréce tylko uwage na jedna zasade, jaskrawo na takich




Iormach wy jaca, a majaca
a mianowicie na zasade: miejsc charakterystvcznych

Jezeli sie przypatrzymy powierzchni sferycznej, rozwiazanej
zdobniczo w odniesieniu do jednej osi przestrzennei, to fatwo zau-
wazymy, ze pewne miejsca na niej wyr6zniaja sie z pomiedzy in-
nych, bardziej obojetnych. Beda to mianowicie przedewszystkiem
dwa punkty biegunowe, o kidrych powyzej byta mowa i réwnoleznik
rodkowy (przy- jajku rownoleznik w najszerszem jego miejscu).
Poniewaz, jak wspomniatem na poczatku, ornament ma harmonizo-
wac z forma, na ktérej wystepuje i cechy charakterystyczne tej
formy podkresla¢; przeto miejsca te, charakterystyczne dla formy,
nada]q sie spec]a]me do zdobniczego podkre%lema

jenie zatem biegundw i pasa najwiekszego wybrzuszenia

= jest ze harmonji waz od zdobieni j po-

wierzchni. Przy ornamencie na plaszczyZnie najcharakterystyczniej-

szemi miejscami beda Srodek i obwéd.

Przy garnku prostym, okraglym, najcharakterystyczniejszem
miejscem bedzie gérny brzeg, nastepnie brzeg podstawy jako dwa
kota, w ktérych sie forma garnka niejako ucina, wreszcie linja naj-
wiekszego wybrzuszenia.

> 1 rzeczywiscie, przekona¢ sie mozna, ze wiasnie te miejsca

j iej bywaja w ictwie podkreslane. W kolumnie najcha-

rakterystyczniejszemi miejscami beda tylko oba jej zakoriczenia,
gdy linja najwigkszego wybrzuszenia zbyt stabo sie zaznacza.

Jezeli uwzglednimy ponadto i strone uzytkowa, nie trudno zro-
zumieé¢, dlaczego wlasnie gérny brzeg garnka, jak réwniez gérne
zakoriczenie kolumny, przedewszystkiem wymagaja podkreslenia.
Na tem zakoriczymy nasze uwagi, dotyczace przestrzennego uktadu,
na podstawie jednej osi przestrzennej rozwinigtego, a przejdziemy
do omawiania ukladu o wigkszej ilosci osi przestrzennych.

Powrécimy do naszego pudelka o ksztalcie szescianu. Jak juz
wspomnielismy, oprécz osi pionowej, ktéra uznalismy za o$ gléwna,
istnieja jeszcze dwie analogiczne osi przestrzenne, w plaszczyZnie
poZiomej wystepujace. Jezeli poza osia gléwna uwzglednimy i te
dwie osi, nadajac im wartosé drugorzedna, to latwo wyprowadzimy
wynikajaca stad budowe zdobnicza calo§ci. (Patrz rys. 266 i 267)
Mianowicie oprécz motywu osrodkowego, na gornej pokrywie umiesz-
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czonego, wystapia cztery motywy o charakterze réwniez osrodko-~
wym na czterech $cianach bocznych. Aby osi pozlome. zgodnie

i osi pionowej p waé, musimy i te ornamenty
boczne stabiej zaznaczy¢, niz ornament gérny. Jezeli te cztery or-
namenty boczne beda jednakowe, co odpowiada przyjetej réwnorze-
dnosci obu osi poziomych, to rozwiazanie Scian bocznych, pomimo
osrodkowego charakteru pojedynczych ornamentéw, zachowa jako
calo$¢ réwnoczesnie takze i warto$é pasa, okalajacego os gidwna,
(co tatwo uwidoczni¢ przez rozwiniecie czterech Scian bocznych na
jednej ptaszczyZnie).

Mozna sobie wyobrazi¢ jeszcze inne uklady rytmiczne, zwia<
zane z gidéwna osia przestrzenna. Zapomocq szeregu plaszczyzn,
do tej osi pr padtych, mozna mi ie r kowaé calo§¢
na szereg bryl, rytmicznie wzdiuz tej osi po sobie nastepujacych. |
(Patrz rys. 268, 269). Bryly te odpowiadaja falom motywu pasowego
na plaszczyznie. Kazda z tych bryt moze byé ze swej strony ryt;
micznie z osia gléwna, zapomoca innych osi drugorzednych lub
plaszczyzn zwiazana — podobnie, jak fala motywu pasowego. Takie
rozwiazanie narzuca sie przedewszystkiem, jezeli catos¢ posiada je-
den wymiar, przewyzszajacy metrycznie inne wymiary.

Mozna wreszcie wszystkie trzy osi traktowac¢ rownorzednie,
a wtedy catos¢ nalezy raczej okresli¢ jako ukiad, zwiazany rytmi-
cznie ze S$rodkiem
‘przestrzennym. Na
kazdej z sze$ciu po-
wierzchni wystapi
taki sam ornament
— a wszystkie od-
nie§¢ mozna do
miejsca przeciecia
sie trzech osi, czyli
do srodka bryly.
(Patrz rys. 270).-

Wprowadzenie srodka bryly w miejsce trzech osi réwnorze-
dnych usprawiedliwia dazenie do osiagniecia jednosci organicznej,
dazenie, ktére wymaga wyczucla tej jednej jedynej zasady, do kid-
rej sie dana cato$¢ organicznie odnosi. Powyzsze zalozenie wyja-
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$nia réw ie, dlaczego ni Sci byloby r i zdobni-
czo dana forme na zasadzie dwéch osi réwnorzednych. Mozna na-
tomiast uskuleczmé (ak\e rozwiazanie w odniesieniu do ptaszczyzny.
R i roz; ie mozna usk i¢ na kuli, z ta tylko
réznica, ze ilos¢ osi nie ogranicza sie do trzech, ale moze by¢ do-
wolna. Polozenie tych osi réwniez moze by¢ bardzo rézne, z wa-
runkiem, ze osi te musza by¢ rytmicznie roztozone okolo osi giéw-
nej, jezeli taka przyjmujemy
(a wzglednie, jezeli taka sie
narzuca, jak to ma miejsce przy
elipsoidzie lub jaju), albo musza
odpowiada¢ osiom u miarowego
wieloboka, jezeli je za réwno-
rzedne wwazamy.
Ui iaj,

dotych:
rozwazanie, mozemy powie-
dzie¢, ze kazda budowa prze-
strzenna polega na wprowadze-
niu pewnej ilogci plaszczyzn,
linij (czyli osi), punktéw (czyli
Srodkéw), kidre jednak pomie-
dzy soba musza by¢ rytmi-
cznie zwiazane, t.j. uzaleznione
od jakiejs jednej zasady. Ta za-
sadq jest znowu plaszczyzna, li-
nja (0€), lub punki ($rodek).
Przy istnieniu punktu, jako
srodka  wiazacego catos$¢ (co
wytwarza bardzo wyjatkowa bu-
dowe przestrzenna), calosé jest
najsilniej zwiazana. OS prze-
strzenna wiaze stabiej od punktu,
a najstabiej wiaze ptaszczyzna.
Geometrycznie je;l to bardzo zrozumiate, gdyz o$ jako linja w prze-
strzeni zastepuje niejako kilka ptaszczyzn (system plaszczyzn), ktére
sie W niej przecinaja; punkt za$ (Srodek) zastepuje kilka linij (system
osi), kiére sie w tym punkcie przecinaja.

Homolacs: Budowa ornamentu

6
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Analogiczne zjawisko obserwowali§my przy budowie motywu
w prostokaci jajac motywy bud w odniesieniu do
punktu i posiadajace kilka osi symetrji, w tym punkcie sie przeci-
najacych, oraz motywy, budowane w odniesieniu do jednej tylko
linji. Tak jak motywy, budowane w prostokacie na zasadzie syme-
trji w odniesieniu do jednej tylko osi, nazwali§my fragmentarycznemi
i zaznaczylismy, ze dopiero przez zwiazanie kilku takich fragmen-
tarycznych motywéw w calogci ornamentu motywy te uzupeni
si¢ wzajemnie, tak samo formy przestrzenne, budowane w odniesie-
niu do plaszczyzny (a wigc nie posiadajace ani $rodka, ani osi
przestrzennej), nie robia wrazenia catosci i dopiero przez wzajemne
uzupelnianie si¢ W ramach catosci architektury zyskuja pozadana
petnig.

Szafa, stotek, biurko i t p., naleza do form, zbudowanych
w odniesieniu do plaszczyzny (a nie osi). Sprzet taki sam w sobie
nie jest catoscia, rytmicznie petna i wymaga odpowiednikéw, ktére
znajduje w innych sprzetach urzadzenia wewnetrznego. Rozmysla-
nia te nap: dzaja nas w dziedzing architektury i wychodza poza
zakres niniejszej pracy.

Przy omawianiu ufworéw przestrzennych giéwny nacisk ka-
dli§my na sam ornament, czyli na powierzchnie i z tego wzgledu
utworéw tych w dotychczasowem ujeciu nie mozna uwaza¢ Scisle
za utwory architektoniczne. Jest to raczej ornament, odniesiony do
osi przestrzennej. Wszelkie bowiem nasze rozwazania dotyczyly
wlagnie tego ornamentu, na jednolitej powierzchni sferycznej wyste-
pujacego, albo tez na szeregu bardzo prosto zwiazanych plaszczyzn.

Pod budowa architektoniczna rozumie sie nietyle ptaszczyzny,
ile same w sobie formy przestrzenne, zwigzane W pewna catosé.
Architektura jest to zatem pewien kompleks bryl, z kiérych kazda
sama w sobie ma budowe rytmiczna, tak ze soba zrosnietych, ze
stanowia cato$¢ organiczna wyzszego rzedu. Ze stanowiska rytmi-
cznego mozna budowe ar i i char y
osi i ptaszczyzn, z ktérych kazda obudowana jest formami prze-

tr i, rytmicznie z nia zwi i

Wszystkie te osi (ptaszczyzny) rozkladaja sie ze swojej strony

rytmicznie wokoto osi (lub plaszczyzny gléwnej), ktéra staje sie
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rdzeniem calej budowy. Przyczem zaznaczy¢ nalezy, Zze osi te
wcale nie musza przecina¢ sig ze soba. Taka cato$¢ architekto-
niczna jest organizmem najwyzszego rzedu, wigzacym w jedna je-
dnolita cato$¢ system utworéw nizszych rzedéw. (Form architekto-
nicznych — na nich wystepujacych ornamentéw — wreszcie moty-
wéw, z kiérych sie te ostatnie sktadaja).

Wynika stad, ze ornament nie jest nigdy zupetnie samodzielna
catoscia, ale raczej tylko czescia, mniej lub wigcej luZnie z dana
catoscia zwiazana. Moze on zyskiwa¢ na wartodci, albo tez te war-
to$é traci, zaleznie od tego, czy harmonizuje z catoscia i czy na
wlasciwem miejscu jest umieszczony.

Najogélniejsze zasady pod tym wzgledem wywodza si¢ bezpo-
$rednio ze zwiazkéw rytmicznych, dotychczas omawianych. Dalsze
wskazéwki wynikaja z naturalnej tendencji do podkreslenia zdobni-
czego miejsc charakterystycznych, nietylko pod wzgledem samej
formy, ale i pod wzgledem uzytkowym. Istnieja jeszcze inne postu-
laty, zwigzane z przyzwyczayemem wzrokowem, z warunkami per-

pekty wi i it p. Nie bedziemy omawiaé tych ztozonych czyn-
mkéw, od klérych za]ezy budowa i umle]scowmme ornamentu, gdyz

pracy jest pr ystkiem li ¢ zja-
wiska zdobnicze w ogolnem u)gcm i wskazac na charakter przy-
czyn i igzkow dla i us ienia ich sobie, a nie
dla wyprowadzema schematéw i regulek ktéreby mialy pretensje
zastapi¢ poczucie i intuicje.

Na poczatku naszych rozwazar analizowaliSmy motywy, a na-
stepnie ornamenty tak, jak gdyby one byly catosciami, od zadnych
wplywéw zewnetrznych niezaleznemi i wskazywalisSmy, ze kazdy
twor zdobniczy sam w sobie dazy do skrystalizowania sie, do zor-
ganizowania si¢ rytmicznego wokét pewnej, jednolitej zasady. (Ta
zasada moze by¢ punkt, linja na ptaszczyZnie, ptaszczyzna, lub wresz-
cie 0§ przestrzenna). Gdyby wiec nie bylo przyczyn innych, zewne-
trznych w stosunku do danej jednostki zdobniczej, to kazda z tych jedno-
stek musiataby doj$¢ do uktadu, mozliwie najbardziej zwiazanego. Jezeli
Pomimo tego napotykamy ornamenty w bardzo réznym stopniu zwiaza-
nia rytmicznego, to przypisaé to nalezy wptywom zewnetrznym.

Tylko catosé architektoniczna, jako jednostka najwyzszego rzedu,
stanowi organizm zupetnie skoriczony. Wszystkie jednostki zdobni-

6*
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cze nizszego rzedu (formy architektoniczne, ornamenty i motywy)
sa ze stanownska tego orgamzmu catosciami wzglednemi, ktdre jako
czesci organi wyzszych, nie ykaja sie same w sobie.

Z tego punktu widzeria jest rzecza zrozumiala, ze istnieja je-
dnostki zdobnicze, same w sobie stabiej zwiazane, ktére pomimo tego
(a nawet dzigki temu) tem silniej wiaza sig ze soba w calos¢ wyz-
szego rzedu. Obserwowaé mozemy to zjawisko Ialwo na motywach.
Jezeli np. na powi hni kwadratowej r y rézne motywy
rytmicznie okoto srodka, to niekoniecznie potrzeba uzyc samych
motywéw osrodkowych, aby uzyskac calos¢ ornamentu, silnie zwia-
zana. Raczej nawet przeciwnie, motywy, stabiej zwiazane wewne-
trznie, jezeli tylko sa odnosnie do srodka ornamentu zgodnie z lo-
gika rytmlcmq utozone, podkreslaja tem silniej wzajemny swoéj
zwiazek i przyczyniaja sie do tem silniejszego zespolenia organi-
cznej budowy catosci. Motywy, silnie o$rodkowo zwigzane, zada-
walniaja same w sobie poczucie rytmu i przez to raczej odciagaja
wzrok od kania dalszych zwia: ry ych, a dzigki temu
przycLyma]q si¢ raczej do oslabienia budowy calosci (ornament
taki raczej rozsypuje sie na pojedyncze motywy).

To samo mozna powiedzie¢ o stosunku ornamentu do formy
architektonicznej. Jezeli na kazdej scianie naszego pudetka szescien-
nego umiescimy ornament oSrodkowy, silnie zwiazany, to kazdy
z nich zadawalnia poczucie i nie naklania do szukania zwiazku,
jaki pomlgdzy wszystkiemi temi ornamentami zachodzl Jezeli nato-
miast $ciany boczne rozwiazemy przez wpr
pasowego (albo kazda $ciane ozdobimy ornamentem, zbudowanym
na pndstaww symetrji w odniesieniu do jednej tylko osi), to takie
rozwigzanie Scian bocznych podkresla wiasnie zwiazek tych scian
z osia przestrzenna, a przez to z ornamentem osrodkowym, na gér-
nej pokrywie umieszczonym.

To samo wreszcie powmdz)eé mozna o budowie po)edynwych

form architektoni h w ieniu do calosci ar
Jezeli w ten sposb zrozumiale sie staja przyczyny, kidre po-
woduja pojawianie sie stabo ych j

na przedmiotach, stanowiacych integralne czesci architektonicznej
budowy, fo zrozumialem jest tem bardziej, ze ornamenty, stabo
zwiazane, wystepuja na przedmiotach, nie stanowiacych integralnej

i




czeS dane] budowy, np. na pr
takie, zwlaszcza o ile sa dos¢ duze, aby odgrywac rolg w catosci
(np. dywany, meble i t. p.), wymagaja tem staranniejszego umiej-
scowienia, im silniej sa same w sobie rytmicznie zwigzane. Kazda
bowiem wyraznie osrodkowa budowa ornamentu, ze stanowiska ar-
chitektonicznego rozpatrywana, kaze domysla¢ sie istnienia osi prze-
strzennej, przez Srodek ornamentu przechodzacej. W ten sposéb
kazdy taki ornament wprowadza nicjako nowa oS przestrzenna,
ktéra wymaga rytmicznego sharmomzowama ze wszyslkmml innemi
osiami, juz poprzednio tam istniej; t t sta-
biej zwiazany, zbudowany np. w odmeslemu do linji nie punktu,
kaze domysla¢ sie plaszczyzny, ktéra z natury rzeczy tatwiej sie
z caloscia architektoniczna wiaze.

Jasniej uzmystowi to przyklad: Dywan o silnej osrodkowej
budowie ornamentu, umieszczony na boku w regularnej sali, tatwo
dysharmonizuje w zestawieniu np. z ornamentem, na Srodku sufitu
umieszczonym, odpowiadajacym giéwnej osi sali. Jezeli tych dywa-
néw na podtodze umiescimy kilka, tedy nalezy je regularnie wokét
gléwnej osi pokoju rozmiescié, aby z nia rytmicznie sie zrosty.
Jeszcze trudniej bedzie takie dywany rozmiesci¢ na Scianie. Jezeli

- natomiast dywany beda mialy raczej charakter paséw, fatwiej je

z catoscig architektoniczna sharmonizujemy, gdyz wymagaja one
uwzglednienia nietyle miejsca, w kiérem je umiescimy, ile kie-
runku, w jakim biegna pasy. Ornamenty silnie zwiazane mozna
rozmieszczaé swobodniej, ale tylko wtedy, kiedy si¢ nam nie roz-
chodzi o podkreslenie jednolitosci architektonicznej wnetrza.

Catosé architektoniczna, ornament na niej wystepujacy i motyw,

zktérego sie ten ornament sklada, stanowia szereg wartosci, obejmuja-
cych sig kolejno. Im ktérakolwiek z tych wartosci bardziej jest od obej-
mujacej ja wartosci un]ezalezmona, tem bardziej staje sie catoscia sama
W sobie i tem wigcej okazuje tendencji do silnej krystalizacji we:
Jezeli tedy ornament jest rozluzniony w swojej kompozycji, to mntywy,
skladajace go, staja si¢ wartosciami petniejszemi, bardziej w sobie za-
mkhigtemi. Podobnie zas ornament, kiéry jest slabo zarchitektura zmg»
zany, dazy do osiagnigcia silnie j budowy we:

Zasada ta, stuszna w teoretycznem zatozeniu, trudno sie daje
Przykiadowo zobrazowaé, gdyz zwiazki, ktére ujmuje, sa bardzo zio-
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zone, a poza tem zaciemnione catym szeregiem innych wplywéw
wspéldziatajacych. Istnieja takie wplywy z techniki zdobniczej wzgle-
dnie konstrukcyjnej wyplywajace, inne z uzytkowa strong form zwia-
zane, kiére sklaniaja do wp ia form zdobniczych, luzniej
zwiazanych. Technika tkania kiliméw np., jak to zobaczymy, napro-
wadza rozwiazanie pasowe, uzytkowa za$ forma wielu mebli unie-
mozliwia budowe osrodkowa.

. Wreszcie istnieja jeszcze przyczyny psychicznej natury, ktére
iaja do wprowadzania form nieregularnych, niespodziewanych;
a w zwigzku z tem takze o luzniejszej budowie rytmicznej. Przy-
czyny te oméwimy w krétkodci na koricu niniejszej pracy przy roz-
patrywaniu dysonanséw.

Odbieglismy moze zbyt daleko od naszej, pierwotnie przyjetej
techniki zdobniczej, t. j. od ukladania piyt kwadratowych na ptasz-
czyznie, gdyz pragnatem o ile moznosci w jednym ciagu oméwié
catos¢ stosunkéw rytmicznych w ornamencie, poniewaz te stosunki
najlepiej w calosci daja sie wylozy€. Obecnie powrécimy znowu do
ornamentu i do naszych piyt, aby jeszcze jedna warto$é zdobnicza
oméwié. WidzieliSmy, jak z tych plyt skladaja sie motywy i jak
z tych motywéw powstaja ornamenty. Pomimo jednak swojej bu-
dowy logicznej ornamenty te moga nieraz robi¢ wrazenie niezrozu-
miatej gmatwaniny, podobnie, jak to widzieliSmy na motywach zby-
tnio powigkszonych,

Skutkiem wymaganej zgodnosci rytmicznej motywy sasiednie
zrastaja sie najczesciej. Oko przestaje si¢ orjentowaé w tej platani-
nie, a calo$¢ zatraca wartosci zdobnicze. Aby tej wady uniknaé,
nalezy czesto pojedyncze motywy topologicznie rozdzielié. Nalezy
tedy pi dzi¢ plaszczyzny tralne, przez co unika sie réwno-
czesnie p ia ni i ych i niekoniecznie pozadanych
twordw, jakie si¢ w miejscach zetknigcia wytwarzaé moga. Nalezy
tedy pewne plaszczyzny podziatu pozostawi¢ puste, niewypetnione
motywami. Takie puste, neutralne plaszczyzny, rozdzielajace mo-
tywy, nazywamy tiem.

Sprawe tta nalezy oméwi¢, gdyz nasuwa ona pewne specyfi-
czne trudnosci, a jest bardzo wazna, gdyz jest wprowadzeniem war-
tosci nowej, przeciwstawiajacej sie motywowi, wartosci, ktéra przez
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zestawienie podnosi wartos¢ i sile sasiednich motywéw. Dotychczas
ukiadajac motywy z piyt czarnych i biatych, zgola nie méwiliSmy
o tle, gdyz traktowaliSmy piyty biale i czarne zupetnie réwnorze-
dnie. Zachodzi wiec pytanie, skad sie bierze to’nowe pojecie: ,tto
i co ono oznacza?

Jezeli sig -przypatrzymy jekiemukolwiek motywowi z rzgdu po~
przednich, to spostrzezemy, ze mozemy go widzie¢ w dwojaki spo-
s6b. Mozemy sobie mianowicie wyobrazi¢, ze to jest czarny motyw
na bialej powierzchni, albo tez przeciwnie, ze to jest bialy motyw
na czarnej powierzchni. W kazdym z tych wypadkéw ta powierz-
chnia (biata lub czarna) jest przeciwstawieniem motywu, jest war-
toscia obojetna, jest ttem.

Zachodzi wiec tutaj watpliwos¢, a raczej dowolno$é ujmowania
i mozemy badZ uklad czarnych piyt, bad# tez uklad bialych, uwa-

Y 7 2

za¢ za motyw, a p tate za tlo. Przy wigkszy plaszczyznach
zachodzi w zasadzie to samo, ale jezeli na takiej wigkszej plasz-
czytnie tak rozmiescimy jedne, np. czarne piyty, ze uklad ich be-
dzie okolony zwarta masa bialych lub przeciwnie; wtedy trudno
zmusi¢ wzrok do dowolnego wyboru i bedziemy sklonni w pierw-
szym wypadku czarne, w drugim biate plyty uwaza¢ za motyw,
a pozostate za tlo. (Patrz rys. 271, 272, 2173).

Istnieje wiec mozno$¢ narzucania danego ujecia przez odpo-
wiednie ustosunkowanie, a stad rodzi si¢ pytanie, czy nalezy do
tego dazy¢, czy tez przeciwnie nalezy moze tak komponowa¢, aby
panowala réwnowaga i aby oko moglo dowolnie tak, lub inaczej pa-
trze¢, ujmujac calo$é to jako czarny motyw na biatem tle, to znéw
jako bialy motyw na czarnem tle.
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Rozdzial na motyw i tio rozbija plaszczyzne na dwie wartosci
niaréwnorzedne i przez to do pewnego stopnia przeczy jednolitosci
ptaszczyzny. Nie mozna jednak z tego robi¢ zarzutu, gdyz tego
rodzaju rozbicie jest zjawiskiem nieuniknionem z chwila, gdy na
plaszczyznie wystepuje jakikolwiek ornament. Rozbicia tego nie by-
toby wtedy tylko, gdyby oko zdolne bylo ujmowa¢ réwnoczesnie
ukfad biatych i ukiad czarnych piyt i ugwiadomi¢ sobie obydwa,
jako_dwa réwnorzedne motywy. Doswiadczenie jednak przekona nas
z tatwoscia, ze takie réwnoczesne ujmowanie jest niemozliwoscia
psychologiczna — ze ludzka $wiadomo$¢ zdolna jest tylko jeden
zwiazek naraz odczué i jezeli ujmuje zwiazek czarnych piyt, to nie
moze réwnoczesnie ujaé zwiazku biatych piyt i widzi te ostatnie
tylko jako przeciwstawienie pierwszego zwiazku, t. j. jako tlo.

Rozbicie plaszczyzny na dwie wartosci, przeciwstawiajace sig
sobie, t. j. na motyw i tho, nie sprzeciwia sie poczuciu plaszczyzny,
ale przeciwnie wzmacnia to poczucie. Plaszczyzna nieozdobiona,
a wiec jednostajna, nie pobudza zmysiéw, nie wywoluje wrazer
i tylko przez zestawienie z inna plaszczyzna oddzielona od niej na-
biera wartosci. Takie zestawienie dziala skutecznie jedynie wtedy, °
jezeli przeciwstawione ptaszczyzny mieszcza sie réwnoczesnie w polu
naszego widzenia. Jezeli tedy ptaszczyzny sa zbyt wielkie, albo
zbyt bliskie i nie daja si¢ réwnoczesnie wzrokiem ogarnaé, to za-
tracaja wyraz i nie wywotuja dostatecznie narzucajacego si¢ poczu-
cia ptaszczyzny. Do spotegowania wyrazu stuza podziaty architekto-
niczne oraz ornamentalne ozdoby. Przy pomocy ornamentu stwa-
rzamy na plaszczyZnie dwie przeciwstawiajace sie sobie wartosci

i tto), a przeci ienie to staje sie zasada, potegujaca
wrazenie plaszczyzny jako tta. Ornament tedy nie sprzeciwia sig
poczuciu plaszczyzny, ale je poteguje, chociaz materjalnie ptasz-
czyzne na dwie wartosci rozbija, albo Scislej sie wyrazajac, dlatego
wlasnie, ze plaszczyzne na dwie wartosci dzieli, oczywiscie pod
tym warunkiem, ze dwie te wartosci, przeciwstawiajac sie sobie,
réwnoczesnie sharmonizowane sa ze sob@ Wohec tego odpada po-
wyzej poruszony zarzut, na b
oparty, a z ta chwila nlema zadne] przyczyny, ktéraby sklama{a do
r6; tr 6ch rodzai ptyt; przeciwnie, nalezy
unika¢ takiego ukiadu, ktoryby wywotywat wahanie. Ornament po-
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winien by¢ jasny i zrozumialy — i to zrozumialy wlasnie w takim
sensie, w jakim zostal stworzonym. A skutkiem tego wszelka do-
wolnos¢ wyboru jest wadliwa i nalezy jej unikac.

Kazdy element zdobniczy jak stowo winien mie¢ okreslone
znaczenie. 1 fak, jak pisarz daty do tego, aby kazde stowo w je-
dnem tylko, przez- niego zamlerzonem znaczeniu byto rozumiane,
tak tez plastyk winien kaz i jedno tylko
znaczenie narzucac. Zacade te, majaca ogdlne znaczenie, okresli¢
mozna jako postulat j

Wynika stad, ze nalezy dazy¢ do tego, aby ptyty blaielczame
nie byly réwnorzednie traktowane, ale, aby zgéry jedne na tto byty
przeznaczone, a drugie stuzyly jako elementy do sktadania motywu,
na tem tle si¢ rozwijajacego i nalezy te ptyty tak ugrupowaé, aby
wlasnie to zamierzone ujecie si¢ narzucato, a nie przeciwnie.
(Zwtaszcza, ze motywy, jakie wynikaja z takiego przeciwnego uje-
cia, czesto zupelnie odmienny maja charakter, chociaz zawsze do
lej samej grupy naszego podziatu naleza. I tak: motyw pasowy bie-
gnacy wyraza przeciwny kierunek przy uwzglednieniu piyt biatych
jako motywu, niz ten sam motyw przy uwzglednieniu ptyt czarnych).

Tak wigc tlo jest warto§cia w ornamencie konieczna. Jezeli
pomimo tego istnieja przyk{ady takich rozwiazar ornamentu, w kié-
rych trudno sie zd ¢, ktére czesci ptaszczyzny za tlo uwa-
zac nalezy, to rozwiazania takie naleza do typu rozwiazar kolory-
stycznych lub tonowych, ktére w osobnym rozdziale oméwimy.

Norwid w swoich rozwazaniach zwraca uwage na waznos¢ milcze-
nia i méwi, ze milczenie jest cze$cia mowy, w gramatyce opuszczona.
Role milczenia w zdobnictwie odgrywa tto. To tho, jak powyzej wykaza-
tem, warunkuje istnienie motywu, a w ornamencie staje sie srodkiem,
do rozdzielenia i wzmocnienia pojedynczych jego czesci stuzacym.

Ta sprawa schodzi si¢ z zasada miejsc charakterystycznych,
kiéra poruszylismy w poprzednich rozwazaniach. Jak méwilismy,
istnieja na plaszczyznie takie wyrézniajace sie miejsca, kidre dany
ksztatt plaszczyzny najlepiej charakteryzuja i te wlasnie miejsca
nalezy ie podkresli¢ zdobniczo. Pozostate czesci ptaszczyzny,
bardziej obojetne, moga pozostawac puste, t.j. moga by¢ wypetnione
obojetnem tlem. To samo dotyczy catych powierzchni lub czesci
Powierzchni przy zdobieniu bryt.
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Takie wprowadzenie plaszczyzn nieozdobionych nie ubozy or-
namentu, ale raczej bogaci go, jezeli jest umiejetnie i w miarg za-
stosowane. Co do tej miary, to niema oczywiscie zadnej Scistej,
cylrowej proporcji, ktéraby raz na zawsze jako recepte ustali¢ mozna.
Podczas gdy jedne style wykazuja do wpr i
wigkszych powierzchni tla, inne, unikaja go. Og6lnie mozna powie-~
dzie¢, ze im ornament sam w sobie jest bardziej spokojny — Z je~
dnostajnych elementéw zlozony — niekontrastowy — to o tyle bar-
dziej wymaga gladkiej powierzchni tha, ktéra podnosi jego site. Prze-
ciwnie, im ornament wigcej ma sam W sobie kontrastowosci, tem
fatwiej sie bez wigkszego tla obej$¢ moze, gdyz kontrastowe czesci
ornamentu oddzielaja sie same od siebie i podnosza wzajemnie
swoja wartosé.

Nasza obecna technika, polegajaca na plycie kwadratowej, jako _
jedynym elemencie, wytwarza ornament wysoce spokojny i jedno-
stajny idlatego wymaga szerokiego zastosowania tta. Natomiast inne
techniki, w kibrych np. linja lamana wystepuje razem z linjakrzywa, 3
dajg mozno$¢ do$¢ silnie kontrastujacych zestawieri, aby sie bez
pustych powierzchni obejs¢ mogly.

W dotychczasowych rozwazaniach przedstawilismy w og6lnych
zarysach pewne prawidia, charakteryzujace ornament. Nie nalezy
jednak przyp 6, ze ie sie z takiemi dami wystar-

cza do budowania ornamentu. £

Ornament, jak kazdy twér artystyczny, musi powstawac
z intuicji — z poczucia; a zapoznanie sig z prawidltami moze tylko
do pewnego stopnia ulatwi¢ prace — moze czasem naprowadzi¢ na
whasciwsza droge — a przedewszystkiem przydatne jest tym, ktérzy
nie bedac obdarzeni wybitna intuicja, ze zdobnictwem maja sty-
cznos§é. Takich ludzi prawidta uchroni¢ moga przynajmniej od rze-
czy zbyt niedorzecznej. Prawdziwy ornament artystyczny rodzi sie
z intuicji jednostki, a moze czesciej jeszcze z intuicji zbiorowej
jednego narodu lub jednej kultury. Z tej intuicji czerpie on soki, -
ktére go zamieniaja W Zywy organizm. Z tej intuicji wyprowadza swoja

t j litos¢, kiéra jest ni 'm warunkiem pigkna.,

Te jednolitos¢ nalezy jeszcze blizej rozpatrzeé, gdyz, jak zo=
baczymy, schodzi si¢ ona z drugim rodzajem jednolitosci, majacym
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czysto materjalne zrédto. Wskazanem jest jasno te dwa rodzaje je-
dnolitosci rozgatunkowaé, aby uniknaé nieporozumienia, jakie czesto
na tem podlozu wyrasta.

Jednolito§¢ materjalna wynika stad, ze, jak wiemy, wyglad
motywéw podstawowych wyptywa niejako wprost z materjatu i z te-
chniki zdobniczej. Materjat i technika dostarczaja swoistych elemen-
téw, z ktérych skiadaja si¢ motywy ita droga wytwarzaja kazdora-
zowo inny, dla danej techniki charakterystyczny typ motywu. Ma-
terjalne przyczyny wplywaja tez' na rodzaj podziatu plaszczyzny,
gdyz podzial ten stosowac sie musi tak do ksztaltu samej ptasz-
czyzny, z konstrukcja zwiazanego, jak do ksztattu motywéw. Skoro
tak jest, to oczywiscie pojedyncze motywy i calos¢, z nich powsta-
jaca, bedzie miata _pewna jednolitos¢, wypiywa]acq z techmkl zdo-
bniczej. Jednolito$é ta lezna jest od psy gji c od
miejsca i czasu, a zmienia¢ si¢ moze tylko w miare zmieniania sie
techniki. Im techniKa jest bardziej krepujaca — tem jednolitos¢ ma-
terjalna bedzie wyraZniejsza, tem charakterystyczniejszy bedzie typ
ornamentu.

Drugie Zrédio jednolitosci ornamentu lezy w jednolitej intuicji
artystycznej twércy, ktéra, jak juz méwilismy, decyduje tak o wy-

borze motywéw, jak o ich ugrupowamu Ta mtulc]a — to poczucie
operuje przed iem rytmi. war i, ktére wytwa-
rza¢ umie z d ych 6 i , narzuconych przez
technike.

Istnieje tedy pewien zwiazek rytmiczny pomiedzy réznemi mo-
tywami, do jednego ornamentu uzytemi, jak réwniez pomiedzy ogél-
nym podziatem or a 1 i jego motywami. Mo-
zliwo$¢ istnienia takiego zwiazku pomiedzy wewnetrznym rytmem
jednego motywu a rytmem ogélnego podziatu, mozemy sobie uzmy-
stowi¢, jezeli przyjmiemy zwiazek najprostszy, a mianowicie taki,
kiedy podziat ogélny jest zbudowany z motywéw wediug tej samej
zasady, wedlug kitérej motyw zbudowany jest z elementéw. Przyj-
miemy np. motyw kwadratowy z dziewieciu ptyt, a calosé plasz-
czyzny réwniez kwadratowej taka, ze pomiesci dziewieé takich mo-
tywéw (czyli o$mdziesiatjeden plyt. Patrz rys. 274, 275). Jezeli
dalej pomiescimy motywy w takich dziatach ptaszczyzny, kiére od-
Powiadaja miejscom samego motywu, zajetym przez element, two-
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rzacy motyw, a tlo zostawimy w tych dziatach plaszczyzny, ktére
odpowiadajg miejscom samego motywu, zajetym przez element, two-
rzacy tlo, to otrzymamy ornament, w ktérym rytm calosci jest ana-
logiczny do rytmu motywu, wy ji w tym or i

Zwiazki na poczuciu oparte
nie sa oczywiscie tak proste
i przejrzyste, chociazby dlatego,
ze tacza kilka motywéw, jakie
zazwyczaj do wypetnienia orna-
mentu sa uzyte; sa one niemniej
istotne i na realnych rytmi-
cznych wartosciach oparte.

Analogiczne do pewnego stopnia zjawisko wystepuje w $wie-
cie icznym (a nawet nieorgani ym w formach krystalicznych),
ujawnia sie ono u niektérych np. roslin w tej formie, ze pojedyn-
cze zeby liscia maja ten sam charakter, jaki ma lis¢, rozwazany
jako calos¢ i jaki ma cata roslina w ogélnych zarysach. (Patrzrys. .
2176, 277).

Zasady jednolitosci nie nalezy jednak rozumie¢ w sposéb je- *
Jezeli wp rézne motywy do jednego orna-
mentu, to czynimy to wlasnie dlatego, zeby przez przeciwstawienie
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tych réznych motywéw wzbogaci¢ catos¢. Zalezy nam tedy wiasnie
na tem, aby sie te motywy sobie przeciwstawialy, aby w pewnym
sensie ze soba. kontrastowaty. Jednolito$¢ catosci musi ogarniac te
kontrasty, tak, jak jednolito§¢ stylu w utworze literackim ogarnia
tysiaczne kontrastowe stowa, zdania i okresy, ten utwér skiadajace.

Nalezy tedy dobrze rozrézniaé jednolito$¢ od monotonnosci.
Zasada jednolitosci nie sprzeciwia sie zasadzie kontrastéw, ale po-
lega na ich uzgodnieniu. W zdobnictwie epok, najbardziej stylowo
skrystalizowanych, spotykamy czesto silnie kontrastujace motywy,
w jednolity ornament zwiazane (Chiny, Japonja). Takie zesta-
wienia umozliwiaja osiagniecie bogatej w swoim wyrazie catosci
przy uzyciu prostych motywéw. Takle ornamenty sa interesujace,
ar $nie przejrzyste. g na drodze kompli-
kowania samego motywu podstawowego doprowadza do utworéw
zagmatwanych, trudno zrozumiatych i meczacych, ktére pomimo to
zazwyczaj wcale nie daja wrazenia bogactwa.

Przy technice ptyt dwubarwnych, ktéra sie obecnie zajmujemy,
powstaja formy bardzo jednorodne. Chcac tedy za ich pomoca osia-
gna¢ wrazenie calosci bogatej i interesujacej, nalezy wykorzysta¢
rézne dostepne kontrastowo$ci. Motywy o zlozonej budowie mozna
zestawia¢ z motywami prostemi, motywy rozsypane, niespokojne
z motywami spokojnemi, motywy duze z matemi i t. p. Ta droga
mozna uzyskaé calos¢ bogata i wyszukana, a réwnoczesnie bardzo
przejrzysta. Komplikowanie samego motywu jest mniej wskazane,
gdyz prowadzi do ukladéw trudno zrozumiatych, a przez to stabych
W wyrazie.

Intuicja artystyczna taczy rézne motywy w jedna jednolita ca-
10$¢ 0 pewnym swoistym charakterze, niezaleznym od techniki i ma-
terjatu. Ten sam charakter cechowa¢ bedzie wszystkie ornamenty,
chociazby w najrézniejszych byly wykonane materjatach, o ile z tej
samej wyrosty intuicji. Tyczy to oczywiscie w réwnym stopniu in-
tuicji indywidualnej, jak i intuicji zbiorowej, wykazujacej pewna je-
dnolito$¢ w obrebie charakterystycznych epok i kultur. Ten jedno-
lity charakter, ujawniajacy sie w ornamentach, do jednej kultury
artystycznej przynalezacych, nazywamy: stylem. Styl zatem nie
zalezy od materjatu i typdw, z niego sie wywodzacych, ale jedy-
nie od intuicji artystycznej.
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Istnieja tedy dwie rézne zasady, taczace motywy w jednolite
ornamenty i szeregi ornamentéw w jednolite grupy. Jedna taka za-
sadg jest technika, nadajaca formom zdobniczym chocby r6znych
kultur i réznych czaséw, wspélny charakter — ,typ%, o ile zostaty
wykonane z tej samej materji ita sama technika; druga za$ zasada
jest intuicja artystyczna, nadajaca formom zdobniczym, chocby
w réznych materjatach wykonanym, wspélny jednolity: ,styl®, o ile
ta intuicja ta sama kultura zostala wyrobiona. I tak istnieje typ or-
nament6éw tkackich i typ metalowych, wynikajacy z sa-
mej natury tych materjatéw. Ten typ niema nic wspélnego ze sty-
lem, gdyz wiemy, ze w obrebie kazdego stylu moga wystepowac or-
namenty, tak o typie tkackim, jak o typie metalowym.

Dotychczas rozpatrywali$my ornament jako utwér, ktéry w okre-
slonym materjale odzwierciadla rytmike, wiasciwa cziowiekowi. Poza
tem jednak ornament zawiera¢ moze jeszcze inne pierwiastki w so-
bie. Zwiazany przez rytmike, przez poczucie pigkna z psychika
ludzka, znajduje moznos¢ zadzierzgnaé i inne nici, ktére go facza
ze sfera, wiecej $wiadoma tej psychiki.

W ornamencie, poza dotychczas oméwionemi wartosciami, ktére
tylko odczuwaé sie daja, wystepuja czestokro¢ jeszcze inne warto-
Sci, ktére mozna rozumieé. Ornament tedy, chociaz w zasadzie or-
namentem jest dlatego, ze rytm jego rytmowi naszego psychicznego
zycia odpowiada — moze poza tem jednak jeszcze co$ wyrazaé
i w rzeczywistosci zawsze co$ jeszcze wyraza.

Wyraza on przedewszystkiem materjal, jakesmy to poprzednio
juz oméwili, gdyz od tego materjatu zalezny jest typ ornamentu.

Wyraza nastepnie ksztalt powierzchni, na ktérej jest rozwiniety,
uwydatniajac charakter tej formy odpowiednim uktadem motywoéw. I tak
np., jak to juz wspominali$my, ornamentnakole rozwiniety moze te forme
podkresli¢ przez to, ze jego Srodek rytmiczny schodzi sie ze $rodkiem
geometrycznym kota, jak réwniez przez uwydatnienie rytmiczne jego
obwodu motywem pasowym. Ornament, wypetniajacy kwadrat, zazna-
czy¢ mozeréwniez jego Srodek i cztery narozniki jako miejsca, charakte-
ryzujace forme zapomoca silnych i jednakowych motywéw i t. d.

W dalszym ciagu moze ornament charakteryzowaé nietylko
powierzchnie jako taka, nietylko jej geometryczne cechy, ale takze

4
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i jej sens praktyczny, jej sens w odniesieniu do czlowieka, jej uzyt-
kowa strone. -Osiaga to ornament juz przez samo dostosowanie sie
do formy przedmiotu, na kiérym wystepuje, poniewaz ta forma
z uzytkiem jest zwiazana. Wzmocni¢ mozna ten wyraz jeszcze przez
odpowiednie podkreslenie ornamentalne miejsc uzytkowo waznych,
np. schodéw i drzwi w sieni — oftarza w kosciele (przy zdobni-
czem rozwiazywaniu w nich posadzki); — réwniez przez podkre-
glenie tytutu na okladce ksiazki, ucha na dzbanie, zamka w skrzyni
it Do

Précz tego ornament moze wyrazac jeszcze inne rzeczy, moze
do nas jeszcze inna mowa przemawia¢, a mianowicie mowa symbolu.

Spotykamy od najdawniejszych czaséw cale szeregi form or-
namentalnych, ktére posiadaja pewne okreslone znaczenie. Naleza
tu schematy ksztaltéw, zaczerpniete ze Swiata zewnetrznego, tak or-

jak nieor Sa to sprzety, narzedzia, czesci
ciata, zwierzeta, rogliny; widzimy klucz, wiécznig, dom, oko, ptaka,
kwiat, owoc i tysigce innych oW, ici I zowa

nych i ornamentalnie uzytych. Sens ich lezy nie w powtérzeniu po-
jedynczego zjawiska, ale w uzmystowieniu pewnego pojecia. Formy
te symboliczne uzyte sa w sensie motywdw. Wartosci pojeciowe
stuza tu do spajania pojedynczych czesci danej formy, zastepujac
czesciowo wartosci rytmiczne. Widzimy tedy symbole w rozmaitych
stopniach schematyzacji, od naturalistycznego prawie ujecia po-
czawszy, w ktérem to oczywiscie ujeciu z ornamentem stabo har-
monizuja, gdyz ujawniaja stabe spoidio rytmiczne, az do zupelnego
stanu ienia si¢ w rytmie or tu, do stanu, w ktérym stra-
wione niejako przez ten ostatni staty sie jego wlasnoscia i zatracity
nieraz doszczetnie swéj wyglad pierwotny. Przy tym procesie obrazy,
wzigte prawie zawsze z natury, zatracaja czestokroc tak dalece swéj
wyglad pierwotny, ze je rozumie¢ moga tylko wtajemniczeni w te
mowe symboliczna. Formy bardzo ziozone, jak zwierzeta, ludzie lub
sprzety, przemieniaja sie czesto w najprostsze geometryczne figury,
w kota, krzyze, tréjkaty i t. p., kidre poza wartoscia zdobnicza maja
pr tkiem wiasciwa sobie wartos¢ ionych znakéw, war-
to$¢ pisma, a wiec warto$é wybitnie pojeciowa.

W czasach pierwotnych, kiedy pisma, w dzisiejszem tego stowa
rozumieniu, nie znano, bylo zdobnictwo wprost przetadowane sym-
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bolami, tak dalece, ze si¢ czasem prawie ze samych symboli skia-
dato. Skutkiem tego symbolistyka uwazana bywa czestokro¢ za punkt
wyjscia — za podstawe zdobnictwa. Tego zapatrywania nie potwier-
dza jednak zdobnictwo epoki kamiennej. Ozdoby na garnkach i tka-
ninach nie zdradzaja czestokro¢ zadnych sladéw symbolistyki. Znaki,
na nich wystepujace, wynikaja zazwyczaj wyraZnie bezposrednio
z techniki, danemu materjafowi wlasciwej, albo sa z innej techniki
zapozyczone. Jest to poprostu odcisk sznura w migkkiej glinie; regu-
larnie powtarzajacy sie krzyzyk, wlasciwy haftowi; stowem znaki,
ktére narzuca bezposrednio jakies rzemiosto, a przytem znaki zbyt
proste i zbyt regularnie powtérzone, aby je o symboliczne znaczenie
posadzac nalezato.

To stanowisko usprawiedliwia ponadto muzyka i taniec, sztuki
rytmiczne, wolne od symbolistyki ; usprawiedliwia je réwniez pseudo-
sztuka plastyczna zwierzeca, a wreszcie i sztuka zdobnicza pézniej-
szych epok i dzisiejsza, ktéra nas zadawalnia, chociaz czesto zupel-
nie wolna jest od symbolistyki.

Z powyzszego wynika, ze chociaz symbol w pewnych zwlasz-
cza epokach odgrywa role bardzo wazna, anawet przodujaca w zdo-
bnictwie, nie moze by¢ uznany za zrédto znakéw zdobniczych, ani
tez za istotna tres¢ ornamentu. Ta istotna trescia jest bowiem rytm,
bez ktérego nie da sie pomysle¢ zaden ornament, czego nie mozna
powiedzie¢ o symbolu, ani o zadnej innej wartosci, pojawiajacej sie
W ornamencie obok rytmu. Stad tez w calej architekturze, obok
konstrukcyjnego, wybija sie na pierwszy plan pierwiastek rytmiczny,
co odezut juz Witruwjusz, piszac: »Aby te sztuke (architekture) do-
skonale posiadaé, frzeba znad sie na muzyce. (De architectura li-
bri X).

W pézniejszych czasach, kiedy wyksztatcity sie znaki pisar-
skie, zostal ornament czesciowo z pierwiastka pojeciowego odcia-
zony, ale nie uwolnit sie on od niego nigdy zupelnie. Znaki sym-
boliczne widzimy i dzisiaj na kazdym kroku obok znakéw czysto
rytmicznych i mozemy na niezliczonych przykiadach obserwowac,
jak sie te ich symboliczne formy pod wplywem wymagar rytmi-
cznych przemieniaja. Serce, lilja burboriska, orzet dwugltowy, naleza
do najpospospolitszych i bardzo pod tym wzgledem charakterysty-
cznych. Herby, insygnja, wywieszki, nawel winiety i etykiety, po-

i
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siadaja fen pierwiastek symboliczny, silniej lub stabiej podkreslony.
Poza tem bigka si¢ w naszym materjale zdobniczym duzo takich
znakéw, ktére sg jakby umartemi symbolami, znakéw, ktére miaty
kiedy$ swoja tresé¢ pojeciowa, dzi§ zapomniana. Zzyly sie one z or-
namentem, zrosly sie z nim, a ludzko$¢ powtarza je, nie myslac
o tem, ze kiedy$ byly znakami méwiacemi.

Oprécz tego wystepuja w or ie obrazy przedmiotéw,
z natury zaczerpnietych, takze w innem, niesymbolicznem zrozu-
mieniu. Bywaja one mianowicie wprowadzane bez checi wyrazenia
jakiegos pojecia, ale wylacznie ze wzgledu na pigkno, jakie ujawniaja.
WspomnieliSmy fa poczatku, ze tak przyrodnicze, jak uzytkowe
formy posiadaja swoiste ‘ pigkno. Tem pigknem tedy wzbogaca sie
czestokro¢ ornament, wtapiajac je mniej lub wiecej Scisle w swoje
rodzime, ornamentialne pigkno.

Harmonja pomiedzy formami, z natury zaczerpnietemi, a orna-
mentem jest mozliwa na tej podslawm, ze wszystkle formy organi-

czne, jak réwniez wi ¢ form uzytkowych, d sa na
dach ry y logi ch do tych, jakie warunkuja
i To samo r ie si¢ od Srodka, od rdze-

ma rytmicznego, to samo powtarzanie badz w $cistem, badz w sy-
metrycznem rozumieniu, ta sama harmonja pomiedzy budowa skta-
dowych czesci a budowa catosci.

W formach organicznych jest kazdy organ $cisle do swoich
funkcyj dostosowany. Réwnoczesnie jednak budowa tak pojedyn-
czych czesci, jak catosci, wykazuje krystalizacje mozliwie najdo-
skonalsza, najregularniejsza, najsilniej rytmicznie zwiazana.

Jezell tedy teorja ewoluc)l ma s{usznoéc, uwazajac prawa do-

boru (k wy uzy i) za prawa tworzace, prze-

i formy i to z y z naszego slanowiska
dopetni¢ te naukg dnda]qc drugq zasade ksztallu]ch, a mianowicie
zasadg ry kry i kidra jes! pier i gdyz ujaw-

nia sie w calej przyrodzie, od mineratu poczawszy az do cztowieka,
tworzac wszedzie formy, rytmicznie czlonkowane i do jednej osi
gtéwnej odniesione.

Zasada ta staje si¢ réwniez wiazadtem, organizujacem prze-
jawy sztuki, kiére sa tego cztowieka najbezposredniejsza emanacja.
Mozemy tedy ustali¢ prawidio ogélne, ze wszelkie formy, przez czto-

Homolacs: Budowa ornamentu 7
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wieka budowane u]awma]q, tak, jak formy, w naturze powsta)qce
jedo i na)hardzm] umiarowej budowy
przy pelnem i uzy )

Rozpatrujac formy z tego stanowiska, musimy naturze przy-
naé wyzszo$¢ nad tworami ludzkiej reki, gdyz pomimo nieskofi-
czenie bardziej ztozonych postulatéw uzytkowosci, kiére natura
w petni zadowolni¢ musi, formy jej sa zawsze bardzo silnie rytmi-
cznie zwigzane i realizuja prawie w stopniu doskonatym powyzej
okreslona zasade. Formy, w naturze wystepujace, mozna tedy uwa-
zaé za niedoscigle, a czlowiek moze i powinien nasladowaé nature
w jej tworzeniu, z czego jednak wcale nie wynika, aby ja musial «
nasladowaé w jej tworach.

Z form organicznych najbardziej P i w orna-
mencie sa formy roglinne, ktérych budowa. najtatwiej si¢ do orna-
mentu nadaje. Zasadnicza réznica tkwi w tem, ze rosliny, jak wszel-
kie organizmy, rzgdzq su; rytmika przestrzenng ktéra trudno nieraz
na rytmike powier , jaka sie je ornament plaski,
przettumaczyé.

Zastosowanie rosliny do ornamentu omawiaé bedziemy jeszcze
przy rozbiorze linji. Obecnie zwréce tylko uwage na to, ze roslina,
choc tak olbrzymlq role odgrywa w naszem zdobnictwie, nie jest

ym, p ym jego el Jezeli przy-
pah'zymy sie najstarszym ozdobom, na garnkach zachowanym, nie
znajdziemy na nich nietylko zadnego Sladu roslinnego motywu, ale
bardzo rzadko napotkamy tam wogéle formy, ktéreby na jakiekol-
wiek nasladowanie natury wskazywaty. Sa to najczedciej figury
o charakterze czysto geometrycznym, ktérych rytmiczny uklad wy-
daje sie by¢ jedyna trescia. Stopniowo ozdoby te bogaca sie przez
wprowadzanie form, na kiére naprowadzity mnozace si¢ materjaty
wytworcze i techniki, jako to plecionki, z paséw wziete, linje krzywe,

*) Bardzo ciekawq i charakterystyczna pod tym wzgledem jest ewolucja ma-
szyny, ze stanowiska estetycznego rozpatrywana. Maszyny pierwotne maja budowe
nieuporzadkowana, nieregularng, robia wrazenie dziwacznych tworéw. Taki wyglad
majq do dzi dnia przewaznie maszyny rolnicze, slabo jeszcze stosunkowo wyksztal-
cone. Natomiast takie maszyny, ktére dzieki diuzszej ewolucji dojrzaly, przybieraja
wyglad regularny, nicjako krystaliczny, podobnie jak formy organiczne (np. nowo-
cresna lokomotywa) i dzigki temu robia wrazenie estetyczne.
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z metalu wyprowadzone i t. p. — bogaca si¢ przez wprowadzanie
schematycznych symboh, a iormy, z naiury orgamczne] bezposre-
dnio wzigte, w i kwiaty, poj sig bardzo pézno.

Wystepuja one p pr stkiem w sym-
bolicznem i to dopiero w czasach, kiedy cywilizacja nauczyla czlo-
wieka ceni¢ i rozumieé rosliny — kiedy potrzeba nauczyla go ro-
sline widziec.

Zastanawiajac sie nad tem péZnem rozwinigciem si¢ motywéw
rolinnych w zdobnictwie, nasuwa si¢ mimowoli podejrzenie, ze
czlowiek pierwotny, kiéry przedewszystkiem z myslistwa sig zywil,
ze cztowiek ten, moze nie widzial kwiatéw, po ktérych deptal, za-
patrzony w swoja zdobycz. Nie widziat on moze ich pigkna, bo go
nie interesowaty, dopéki nie nauczyt sie ich ceni¢ ze stanowiska
uzytkowego.

Widzielismy, jaka droga wciskaja si¢ w ornament wartosci in-
nych kategoryj, ktére sie nastepnie w réznym stopniu do niego upo-
dabniaja. Wartosci te sa ze slanowiska czystej rytmiki ornamental-
nej nalecialosciami i czesto ja go, a czasem nawet rozsa-
dzaja. Nie wynika stad jednak, aby nalezalo dazy¢ do ich usunie-
cia. Kazde dzieto sztuki jest przeznaczone nie dla jednej strony psy-
chiki ludzkiej, ale dla catego czlowieka i dlatego z natury swojej
nie dazy ono do ciasnej jednostronnosci, ale raczej wiasnie do petni
i wielostronnosci.

Rytm jest szkieletem sztuki zdobniczej; ten szkielet obrastaja
jednak réznorodne inne wartosci z rzedu tych, ktére zdolne sa za
posrednictwem wzroku na psychike ludzka oddziatywac. (Fnalogi-
czne tendencje wystepuja jaskrawo w innych sztukach, np. w me-
lodeklamacji — w balecie, operze i t. p.).

W fen sposéb powstaje calosé taka, jaka najczesciej spotykamy,
moze niezupetnie logiczna w swojej budowie, ale zato zywa, wielo-
stronna — i przez to lepiej do wielostronnej duszy ludzkiej przy-
stajaca; niejako wieloma plaszczyznami z nia zrosnieta i przez to
silniej poruszajaca.

Jak widzieliSmy, ornament moze wchiona¢ w siebie wszystkie
wartosci, dostepne sztuce plastycznej wogéle, wiacznie z harmonja
barw, o ktérej poméwimy na innem miejscu i moze je wchiona¢

7
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w takim stopniu, ze przestanie by¢ ornamentem, a stanie si¢ pismem,
obrazem lub symfonja kolorystyczna, zaleznie od tego, czy wiecej
jest znakéw symbolicznych, czy odbicia form, z natury zaczerpnig-
tych, czy wreszcle kolnrystycznych tendencyj. Jak te dziedziny
w siebie j hod: L

, mozemy na tysig-
cznych przyktadach. Plsma i obrazu mepodobna rozdzieli¢ na Scia-
nach egipskich Swiatyri; obraz zlewa sie z ornamentem w asyryj-
skiej sztuce. Ornament staje si¢ symfonja barw w tkaninach i wi-
trazach, pismo przechodzi w ornament na sredmowlecznych manu-
skryptach i niema i iania granic pomiedzy

sztuki plastycznej, gdyz nie mozna nigdy pomiesci¢ w przegrédkach
niczego, co zyje, lub co jest zycia odbiciem. Przyjac tedy nalézy
ornament takim, jakim jest ze wszystkiem, co go dopetnia i maci,
a tylko zastrzec si¢ mozna, ze jesli w nim te rzeczy obce przera-
staja wartosci swoiste — jesli go zgola w jego rytmie rozsadzaja,
wtedy przestaje by¢ ornamentem, przyczem jednak tem niemniej
pozostaé moze dzietem sztuki plastycznej i wartosci swojej jako ta-
kie zatraca¢ nie potrzebuje.

CWICZENIA PRAKTYCZNE PRZY UZYCIU PLYT KWADRA-
TOWYCH DWUBARWNYCH

Materjat, ktéry rozpatrzylismy dotychczas, ma stuzy¢ jedynie
dla og6lnej orjentacji uczacego. Przy nauczaniu nalezy go dostoso-
wac do stopnia rozwoju i do zdolnosci ucznia.

Nauka polega¢ musi oczywiscie na ciaglem ¢wiczeniu. Bedzie
to zatem szereg zadari, ktére uczer rozwiazuje na podstawie zato-
zer, stopniowo omawianych.

Wysitek ucznia winien polega¢ na samodzielnem wytwarzaniu
zdobniczych wartosci, bez zadnego kopjowania wzoru.

5 Nauczyciel, objasniwszy zasade, demonstru)e ja na przykka-
dzie, a nastepnie zadaje temat, ktéry winien by¢ przez ucznia sa-
modzielnie opracowany.

Wykonana praca powinna byé kazdorazowo oméwiona.

Przy nauce jest rzecza wskazana, aby ornamesty, o kiérych
w danym wypadku jest mowa, wykonywaé réwnoczesnie wprost we
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wlasciwym materjale, a wigc: ozdoby, na garnek przeznaczone,
kredli¢ odrazu na garnku, tkackie za§ wzory samemu tkac i t. d.

Przytem jest rzecza pierwszorzednej wagi, aby uczed znat
dobrze forme, ktéra ma ozdobié, aby odczuwat-bezposrednio jej sens
uzytkowy. Wynika to z zasady, ze ozdoba winna by¢ dopetnieniem
i rozwieciem pigkna uzytkowego.

Nie mozna jednak tego systemu nauczania stosowa¢ wylacznie;
byloby to bowiem ze wzgledéw praktycznych czesto niemozliwe,
w kazdym za$ razie bardzo mozolne i kiopotliwe. Oprécz tych préb
tedy i demonstracyj praktycznych trzeba z koniecznosci uzywaé
oléwka i pedzla i wykonywaé na papierze ozdoby, dla réznych te-
chnik przeznaczone. Niemniej jednak rysujac trzeba zawsze wyo-
braza¢ sobie, ze sie dana ozdobe wykonywaé bedzie we whasciwym
materjale i odpowiedniem narzedziem.

Stad wynika, ze nie mozna rysowa¢ ornamentu, nie znajac
techniki, jaka ma by¢ wykonany. I ten, kiéry daje wzory, dla tkac-
twa przeznaczone, musi si¢ z technika tkactwa zapoznaé, a ten,
kiéry rysuje wzory dla kowala, musi zna¢ zelazo i miot. I kiedy
rysuje dla tkacza, to musi ciagle mysle¢ o nici, kiéra sie na warsz-
 tacie splata, a kiedy dla kowala rysuje, to mysle¢ musi o miocie,
& ktéry sztabe zelazna ksztattuje.

Nalezy wigc przy nauczaniu ograniczyé sie do takich technik,
kiére uczeri sam moze wykonywaé. Dopiero zapoznawszy sie blizej
z dana technika, moze uczefi pomagac sobie papierem i oféwkiem
dla szybszego i w iej ia wzoréw. Celem jednak
zawsze powinno pozosta¢é wykonanie wzoru we wiasciwym materjale
iotym celu nie wolno uczniowi ani na chwile przy robocie za-
pomnie¢!

Pierwsze to Cwiczenie, polegajace na ukladaniu powierzchni
z ptyt kwadratowych biatych i czarnych, nalezy réwniez rozpoczac

5 od praktycznego ukladania takich piyt, do czego moga postuzy¢ od-
~ powiednie deszczutki. Dopiero, skoro uczeri dostatecznie przyzwy-
czai sie do tego materjalu, mozna wprowadzi¢ rysowanie na kratko-
wanym papierze. Wskazanem jest jednak od czasudo czasu powra-
ca¢ do samego ukladania.

Przy tej, jak i przy y epnych musi
sie uczefi najpierw zzy¢ z danemi elementami zdobniczemi. Naste-

teich hinikach




102

pnie musi si¢ dobrze wyéwiczy€ w tworzeniu prostych motywow,
jakie na podstawie tych elementéw powstaja; a dopiero wiedy mozna
przystapi¢ do ia or t i pr: ie
tego programu uwazam za rzecz pierwszorzednej wagi. Podkreslam
tedy z calym naciskiem, ze nalezy ten program przy wszystkich "
¢éwiczeniach stale mie¢ na oku.

Ponizej podany porzadek zadafi jest schematem, stuzacym do
uzmystowienia caloksztattu pracy i stuzy¢ ma jedynie do ogélnej
orjentacji nauczyciela.




2 PORZADEK ZADAN

1. Wyjasnienie pojgcia symetrji i przerobienie odpowiednich przykiadow w ze-
Stawieniu ze zwyczajnem powtarzaniem. O symetrji.

2. Ukladanie w kwadracie i prostokacie motywdw symetrycznych w odniesie-
nin do dwéch osi. Uczes przyjmuje dowolny uklad plyt w jednej éwiartce figury
i dopelnia stopniowo pozostale Gwiartki symetrycznie w odniesieniu do dwéch osi

3. Rozszerzanie tak powstalych motywéw przez stopniowe dodawanie warstwy
plyt okalajacych, przy zachowaniu tych samych warunkéw symetr

4. Ukladanie w kwadracie motyw6w symetrycznych w odniesieniu zaréwno do
osi, jak do przekatni, ta sama droga co poprzednio.

5. Rozszerzanic tak powstalych molywéw przez dodawanie okalajacego pasa
plyt przy zachowaniu tych samych warunkéw symetrji

6. Ukladanie w kwadracie motyw6w symetrycznych tylko w odniesieniu do
dwéch przekatni ta samg drogq co poprzednio.

7. Rozszerzanie tych ukladéw jak poprzednio.

8. Ukladanie motywéw symetrycznych w odniesieniu do jednej osi lub jednej
przckatni.

. Ukladanie motyw6w w kwadracie na podstawie zwyklego powtarzania wokolo
¢rodka. Dla uwydatnienia réznicy, jaka zachodzi miedzy zasadq zwyczajnego powta-
rzania, a zasada powlarzania w rozumieniu symetrji, uczefi przyjmuie ukiad dowolny
w jednej éwiartce (niesymetryczny w odniesieniu do przekatni) i wypelnia pozostale
¢wiartki na podstawie zasady zwyczajnego powtarzenia wokolo $rodka, a obok na
podstawie zasady symetrycznego powtarzania.

10. Powigkszanie tych motywéw przez dodawanie warstw plyt, okelajgcych
kwadrat przy zachowaniu pryjgtej zasady.

11. Motywy pasowe, na szerokos¢ jednej piyty ukladane. Wyjasnienie zasady
rytmicznego powtarzania si¢ ukladu na przykladach. Diugosé fali.

12. Ukladanie dowolnych motywéw pasowych na pasach o szerokosci dwéch piyt.

13, Ukladanie dowolnych motyw6w na pasach o szerokosci trzech piyt

14, Wykazanie mozliwosci istnienia symetrji w obrebie fali w odniesieniu do
osi pionowej (motywy stojace — biegnace), ukladanie motywéw stojacych i biegna-
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cych i rozszerzanie tych motywéw zapomoca dodawania jednej warstwy plyt (ewen-
tualnic wyjasnienie zgodnosci rytmicznej tego dodanego pasa z rytmem og6inym
calego motywu, kidrego fala jest najmnicjsza wsping wielokrotnoscia fal poszcze-
gélnych warstw skladowych).

15. Wykazanie mozliwosci istnienia symetrji w odniesieniu do osi poziomej.
(Motywy dwustronne — symetryczne).

16. Rozszerzanie takich motywéw przez dodawanie po jednej warstwie piyt
2 kazdej strony motywu.

17. Tworzenie motyw6w dwustronnych symetrycznych przez dorabianie do
dowolnie przyjetego motywu (stojacego lub bi drugiej po-
Jowy symetrycznej w odniesieniu do osi poziomej.

18. Wyjasnienie zasady molywéw naprzemianleglych i tworzenie takich mo-
tyww przez dodawanie do dowolnego motywu jednostronnego (stojacego lub bie-
gnacego) drugiej polowy naprzemianleglej.

19. Wyjasnienie zasady motyw6w naprzeciwzwréconych i tworzenie takich
molywéw przez dodawanic do dowolnego motywu jednostronnego biegnacego dru-
gicj polowy, tak, aby zwrécong byla w przeciwnym kierunku.

20. Dla uwydatnienia réznicy tych ostatnich motywéw w zestawieniu z mo-
tywami i s y i bi i, tworzenie na podstawie tego sa-
mego motywu j i go, raz motywu yczneg

lub naprzemianleglego, a obok motywu
naprzeciwzwréconego. Dla.porbwnaw-
czego zobrazowania budowy réznych
motyw6w mozna przeprowadziCnaste-
pujace Gwiczenie: Przyjac dowolny, nie-
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rogularny uklad plyt na plaszczyfnie kwadratowej, mieszczacej w sobie. np. 9 plyt.
Zestawiajac w rézny spos6b ten przyjety uklad, wytworzyé réine typy motywéw
osrodkowych i pasowych. (Patrz rys. od 278 do 287).

21. Objasni¢ skladanie ornamentu z motyw6w. Najprostsze podzialy powierz-
chni kwadratowej na szereg kwadratéw réwnych lub réznych co do wielkosci. (Przy-
Klady, wykonane na plaszczyznach, mieszczacych 81 piyt, 144 piyt, 40 piyt).

22. Wypelnianie takich plaszczyzn na podstawie jednego z tych podzialéw
motywami przyjetemi zg6ry. (Uzywaé motywéw symetrycznych w odniesieniu do osi
i przekatui).

23. Wypehnienie takich plaszczyzn ornamentem na podstawie jednego z po-
dzialéw motywami zgéry przyjetemi, przyczem: czgsé motywéw moze byé syme-
tryczna tylko w odniesieniu do obydwdch osi, a druga czesé symetryczna tak w od-
niesieniu do osi, jak i przekgtni. Ornament jako calos¢ ma byé symetryczny: a) do
obu osi i przekatni, b) tylko do obu osi.

. Wypelnienie takich plaszczyzn ornamentem na podstawie zgéry przepro-
wadzonego podzialu i zgéry przyjetych motywdw, przyczem czesé motywéw uzy-
tych ma byé symetryczng w odniesieniu do obu osi i przekatni, druga czesé tylko
do obu lub jednej przekatni.

25. Objasnié podzial j na dzialy i prosto-
katne i wypelnianie tych dzialéw, podobnie jak w poprzednich ¢wiczeniach, réznemi
motywami. Calo$é ornamentu ma byé symetryczna bad# do obydwéch, badZ do je-
dnej tylko osi.

26. Objasnienie zasady tia i wprowadzenie tla w postaci dzialéw, zapelnio-
nych jednobarwnemi plytami.

21. Zatlamywanie si¢ paséw o motywach, stojacych pod katem prostym.

28. Zalamywanie si¢ paséw o motywach, biegnacych przy zachowaniu w miarg
moznosci wrazenia ciaglosci rytmu poprzez zalamanie.

29. Wprowadzenie paséw do podzialu powierzchni kwadratowych i ukladanie
ornamentu ze wsp6ludzialem motywéw pasowych.

30. Wprowadzenie paséw do podzialu powierzchni prostokatnych i odpowie-
dnie ¢éwiczenia.

31. Wprowadzenie tla w postaci paséw. .

32. Objasnienie zasady zamkniecia ornamentu.

33. Ukladanie szerokich pasowych o ni iczonej dlugosci
2 kilku motywdw pasowych. Wzajemna zgodnosé rytmiczna uzytych motywéw.

34. Ukladanie szerokich ornament6w pasowych zapomocq podzialéw poprze-
canych na dzialy lub je si¢ rytmiczne tych figur
w kierunku dhugosci pasa.

< 35. Ukladanie szerokich ornamentéw pasowych zapomoca dzialéw o charakte-
rze t.j. paséw i ie boczne pasowych.

36. Ukladanie ornamentu na plaszczyznach nicograniczonych z 2adnej strony:
#apomoca podzialu na pasy, rytmicanic si¢ powlarzajace.

3. Ukladanie na i j za-
po ikwadraty, jace sierytmicznie w obu
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38. Wprowadzenie do takich ornament6w motywéw pasowych, przenikajgcych
sig pod kq!em prostym.
9. Objasnicnie i Miejsca charakterysty
czne z gzumetrycznego i uzytkowego punktu patrzenia.
40. w réznych
a) ukhdame B plyt dwubarwnych kwadratowych szmmgo chodnika wadiuz
kamienic pod filar:
)ukhdunu  takichze pyt dwach prrecinajgcych sig pod katem prostym
chodnikéw:
©) ukladanie z takich plyt posadzki w kwadratowej altanie; :
d) ukladanie posadzki w sieni wchodowej z uwzglednieniem drzwi wchodo-
wych i schodéw;
¢) ukladanic posadzki w kaplicy z uwzglednieniem otarza i t. d.




CWICZENIA PRAKTYCZNE
PRZY UZYCIU PLYT TROJKATNYCH

(TROJKATY PROSTOKATNE, ROWNORAMIENNE)

RAnalogicznie éwiczenia tylko bogatsze i bardziej interesujace
w ukiadzie motyw6éw mozna przerobi¢, uzywajac jako elementu pty-
tek tréjkatnych, powstatych z przepotowienia ptyt kwadratowych
przekatnia. Plytki takie, wykonane w matych wymiarach, moga by¢
uwazane np. za rodzaj mozaiki lub intarsi. W takiem rozumieniu
mozna komponowa¢ z nich ornamenty na wypelnienie ptaszczyzn
prostokatnych, tréjkatnych, o§miobocznych, lub paséw, przeznaczo-
nych np d]a ozdoby skrzynek, piérnikéw, taw i t. p.

, poprzednio przepr wystarczaja w zupet-
nosci dla éwnczen w tym materjale. Réznica cata polega na wigkszej
nieco swobodzie, tak np. mozna tworzy¢ motywy w tréjkacie pro-
stokatnym, réwnoramiennym (przyczem mozliwa jest oczywiscie tylko
jedna o§ symetrji). Mozna tez tworzy¢ motywy osmioboczne. Kwa-
draty i prostokaty mozna z tych elementéw sklada¢ w dwojaki spo-
s6b, a mianowicie ukladajac te tréjkaty badZ przyprostokatnia, badz
tez przeciwprostokatnia wzdiuz boku danego prostokata. HAnalogi-
cznie mozna i pasy sklada¢ w dwojaki sposéb. Takie kombinacje
umozliwiajag wigksza rozmaito§¢ takze i w ogélnym podziale ptasz-
czyzny. Poza tem jednak nie nasuwaja zadnych nowych zasadni-
czych uwag.

Plytki takie sa materjalem na tyle podatnym, ze mozna z nich
skladaé podobizny schematyczne réznych form, z przyrody zaczer-
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pnietych, znacznie tatwiej, niz z plytek kwadratowych. Mozna wigc
wprowadza¢ schematyczne motywy zwierzece, roslinne i wiele in-
nych. Przy skiadaniu takich form nie nalezy dazy¢ do Scistego na-
$ladowania natury, naco zreszta i sam materjal nie pozwala, ale je-

dynie do sch cznego ia najcharakiery

cech danej formy. Ze isk i jwazniej za-

daniem przy tego rodzaju éwiczeniach bedzie nadanie tym formom
liwie najwiecej zdobni h, a wiec rytmicznych wartosci i sto-

pienie ich z cato$cia ornamentu.




PORZADEK ZADAN

1. Wskaza¢ na wigksze bogactwo ukladéw przy plytkach tréjkatnych, polega-
jace na tem, ze wszystko to, co ukladane bylo z kwadratowych plytek, da sig vio-
2y€ 2 tych tréjkat6w, a ponadto istnieje cale mnGstwo nowych mozliwosci.
Ukladanie motywéw w tréjkacie prostokatnym.

Skladanie kwadratu z tych plytek w dwojaki sposéb, powyzej omdwiony.
Skladanie motywéw osmiobocznych.

Skladanie motywéw pasowych w dwojaki sposb, poprzednio oméwiony.
Nowe mozliwosci ogélnego podziatu plaszezyzny. £

Tworzenie do rétnych h uzytkéw.
Skladanie schematycznych form zwierzgeych, roglinnych i innych i ogéine
wyjasnienic znaczenia symboli.

79, Zastosowanie tych form do ornamentu, przyczem giéwny nacisk winien by¢
polozony na rytmiczne zespolenie ich 7 calym ornamentem. Symbole te muszg, wypel-
niaé mozliwie naj ierniej zgory przyjeta powi i¢ kwadrata, prostokat
tréjkata lub osmioboku.

Saereg éwiczef, zestawiony powyzej, wyczerpuje mniej wigcej caly materjel,
dotychezas teoretycznie przerobiony. Nie nalezy jednak tego szeregu éwiczesl rozu-
micé jako zgory, raz na zawsze przepisany schemat. Sluzy¢ on winien jedynie jako
materjal, dla latwiejszej orjentacji uczacego przeznaczony. Zadaniem uczqcego be-
dzie materjal ten, stosownie do poziomu ucznia, ilosci rozporzadzalnego czasu i in-
nych okoli i, bad? to ograniczyé, badi bad# ia¢. Mozliwem
rGwnicz, a nawet wskazanem jest nie przemeczaé ucznia jedna techniky zdobnicza
2byt diugo, ale uroamaicié nauke przez wprowadzenie np. dwdch technik réwnocze:
<nie. Na poczatku mozna zatem oprécz powyzszej techniki, wprowadzi¢ jeszcze inng
np. wyci , jako éwiczenie kolory X

Waznem jest tylko zachowanie ogélnej zasady, polegajacej na tem, aby zada-
nia jace przy, ucznia do nastgpnych i iwialy od samego
poczatku samodzielna jego prace nawet przy braku wybitniejszego talentu.

Te same wskazéwki dotycza i éwiczes, w dalszych rozdziatach usm-iony%.

RSN PRON
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Prayklady, jakic uczacy dla objasnienia zadaf podawaé jest zmuszony, wply-
waja z koniecznogci na uczni, narzucajac im pewne ujecie i utrudniajac przez to
wydobycie wlasnych wartosci. Aby wplyw ten unieszkodliwié, nalezy unikaé wszel
kich wlasnych koncepcyj uczacego, a zastapi€ je badZ to przykladami, z odleglej
starozytnosci czerpanemi (ktére jako pierwotne mniej sq zréznicowane i bardziej
ogélnoludzki nosza charakter), bad# tez uciec sig do satuki ludowei, jako sztuki
naszemu jacej. Poza tem na materjat przykladowy
nadaja si¢ wyborowe prace uczniéw, z lat poprzednich zachowane, kiére moga ula-
twié wykrystalizowanic si¢ pewnej tradycji danej szkoly — z ducha samej miodziezy

zrodzonej.
: Prayklady, w t¢j pracy umieszczone, nie nadaj sig w zadnym wypadku jako
wzory i shuzq jedynie dla tekstu. Sq one koni Zem,

nem z braku odpowiedniego materjatu. Nie maja one pretensji do wartosci artysh

canej, gdyz powstaly nie dla zaspokojenia poczucia pigkna, ale jedyrie dla wyjasni

nia tekstu i nie narodzily sig z intuicji zbiorowej, ale zostaly wymyslone.
Wszelkie jak i dalsze

sa dla uczacego, jako podstawa do wytyczenia racjonalnego kierunku stuzaca, Sa

one pomocne przy ukladaniu zadat, jak réwniez przy poprawiani, chronige nauczy-

ciela od subj o i Dla uczni sq on:
prawie zupelnic niepotrzebne i moga sig sta latwo szkodlive, odciagajgc ich od
twérczosci int ji kidra jest jedyna ig w sztuce. Przy obj

$nianiu powinien tedy uczacy iczy6 sig do uwag
podstawowych wylacznie — pamigtajqc stale, ze zadanic jego polega na ik gt
zdrowego poczucia, @ nie na uswiadamianiu. Takie uswiadomienic zjawisk zdobni-
czych dopuszczalne jest jedynie w kursach wyzszych, gdzie moze byé pozyteczne
na réwni 2 uwiadamianiem wszelkich innych zjawisk.

Homolacs: Budowa grnamentu




ROZDZIAL II

Dla rozpatrywania dalszych wlasciwosci ornamentu przejdziemy
do innej techniki zdobniczej. Przyjmiemy, ze mamy powierzchnig
drzewa, na ktdrej ostrzem rozpalonego diuta wypalamy pietna w po-
staci odcinkéw prostych o statej dtugosci.

Warunki sa tu zgofa inne, niz przy ukladaniu czarnych i bia-
tych ptyt. Tam mianowicie lworzyhsmy sama powierzchnie, skla-
dajac ja z dwéch el kowych ale przeciw-
stawiajacych sie sobie koloryslyczme Jeden z tych elementéw, do-
wolnie wybrany, stuzyl nam do wytwarzania motywu, drugi, jako
jego przeciwstawienie, nazwaliSmy ttem.

Tutaj natomiast mamy tylko jeden element w postaci wypale—
nizny; tlo bowiem jest wartoscia zgota innego rzedu. To tlo jest
obecnie naszym punktem wyjscia, jest wartoscia podstawowa, na
ktérej wypalenizna wystepuje jako urozmaicenie tej jednostajnej
plaszczyzny. Ta wypalenizna jest niejako wydarzeniem dla wzroku
na monotonnej powierzchni drzewa i wartos¢ jej scisle od tego tta
zalezy. Mianowicie, im rzadziej rozmiescimy pietna, czyli im wiecej
bedzie tta naokoto danego pietna, tem to pietno rzadszem jest wy-
darzeniem, tem wiecej sie w oczy rzuca, tem wiekszej nabiera war-
togci. (Analogicznie zauwazyliSmy poprzednio, ze motywy zyskuja
na sile, jezeli sasiaduja z neutralna plaszczyzna tta).

Jezeli wiec pragniemy, aby nasza wypalenizna nabrata sta-
tej wartosci, to musimy ja tak umi ¢, aby stale je
warstwa tla byla otoczona. W przeciwnym razie bedzie ona me—
ustannie zmieniata swoja wartos¢, zaleznie od ilosci otaczajacego
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tla, a nasz element zdobniczy, bedac jednolitym sam w sobie, na-
bierze wartosci tysiaca réznych elementéw, kiére tatwo beda robity
przez to wlasnie wrazenie czego$ nieuporzadkowanego — czegos
nietadnego. Dla wprowadzenia wiec istotnej jednolitosci elementu
zdobniczego wskazanem jest, aby kazda wypalenizna otoczona byta
stale jednakowa powierzchnia wolnego ta.

Dla fatwiejszego uzmystowienia tej zasady mozna sobie wyo-
brazié, ze elementem zdobniczym nie jest samo pietno, ale pietno
razem z pasem Ha, réwnomiernie je okalajacym.

Jezeli w tej postaci nasz element ujmiemy, to sprowadzimy
obecna nasza technike do poprzednio omawianej pod tym przynaj-
mme] wzgledem, ze elementy zdobnicze, tak tu, jak tam, uktadac¢

Inie obok siebie, wypetniajac niemi dana ptaszczyzne.

L Przy laklem rozmieszczeniu wypalemzn plaszczyzna robi wrazenie

+ j) bez wzgledu na to, jaka

]esl szerokosc pasa, tta nkala]qcego kazdy element, byleby ona byta

dla wszystkich elementéw jednakowa. Réznica tak pojetej techniki

obecnej w zestawieniu z poprzednia (ptyt kwadratowych) polega

gléwnie na tem, ze obecnie rozporzadzamy jednym tylko elementem,
podczas gdy poprzednio mieli§my dwa elementy kontrastowe.

Powtarzajac taki jeden element obok siebie, wypetnimy wpraw-
dzie réwnomiernie cala powierzchnie, ale nie majac pola do zadnych
kombinacyj, nie mozemy zeri uktada¢ motywéw. (Patrz rys. 308,
309). Mogliby$my analogicznie do poprzedniej techniki wytworzy¢
drugi element w postaci pustego kawatka tla (tej samej wielkosci
i tegoz ksztattu co pierwszy) i wtedy uzyskaliby$my mozno$¢ ukia-
dania motyw6w tak, jak przy plytach (patrz rys. 310); takie jednak
ujecie nie da nam zadnych ciekawych i nowych rozwiazaid i nie
bedziemy go rozwijac, zwlaszcza, ze motywy, ta droga wytworzone,
beda stabe, skutkiem tego, ze staba jest kontrastowo$¢ dwéch tak
powstatych elementéw.

“ Mozeniy natomiast na innej drodze zréznicowa¢ nasz element
zdgbniczy, a mianowicie wyzyskujac pewna jego wiasciwosé, do-
tychczas nie omawiana, t. j. jego kierunek.

Nasze pietno ma wartosé odcinka prostej, a skutkiem tego
przedstawia pewien kierunek. Wprawdzie istnieje i drugi wymiar,
t. j. szerokosé¢ tego pietna, ale ta ostatnia nie gra dla oka roli réwno-

] 8t
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rzednej z diugosci rokosé te uswi iamy sobie raczej jako
site wypalenizny, diugo$¢ natomiast jako jej kierunek. W miare
zmieniania kierunku zmienia sig i stosunek elementu do patrzacego.
Oko z tatwoscia odréznia np. pietno poziome od pionowego, a ele-
menty, ustawione w réznych kierunkach, staja sie dekoracyjnie ré-
znemi elementami i umozliwiaja kombinacje.

Istota kierunku nie nadaje sie do definjowania, gdyz jest ona
wlasciwie wartoscia podstawowa, na kiérej opiera sie pojecie plasz-
czyzny (wzglednie przestrzeni). Kierunkéw mozliwych jest oczywi-
Scie ze stanowiska geometrycznego nieskoriczona ilos¢; jednakowoz
zdobniczo r6zna warto$¢ nadaja elementom tylko takie dwa kie-
runki, kiére oko z tatwoscia rozréznia. Przyjmiemy wiec na ra-
zie tylko zasadnicze kierunki, tem bardziej, ze prowadzenie
zbyt wielkiej ilosci elementéw utrudnia albo nawet uniemozli-
wia ujmowanie porzadku, jaki w ich ukladzie panuje. (Patrz rys.
312, 313, 314).

Przy éwiczeniach dla uzyskania wigkszej rozmaitosci mozemy
wprowadzi¢ jeszcze nowe wartosci, tworzac je przez krzyzowanie
lub zestawianie dwéch lub wiecej elementéw dotychczasowych. Aby
i przy tych nowych warunkach zachowaé réwniez zasade réwno-
miernego wypetnienia tla, mozemy i te elementy zlozone tak ujmo-
wac, jak gdyby je okalat zrosniety z niemi pas ta o statej szerokosci.
(Patrz rys. od 315 do 329).

Skladajac tak pojete elementy li y
tak, jak poprzednio, wrazenie réwnomiernego" wypetnienia tta i zwia-
zemy ornament z powierzchnia. Nie mozna oczywiscie wszedzie uzy-
ska¢ zupelnej dokiadnosci, gdyz elementy nasze zbyt réznorodne przed-
stawiaja ksztalty, skutkiem czego przy zestawianiu powstawaé musza
pomiedzy niemi szpary. Dla poczucia naszego wystarcza jednak
przyblizenie, kitére osiagnac sie daje dosé tatwo, zwlaszcza, jezeli
do jednego motywu uzywaé bedziemy niewielkiej ilosci tych ele-
ment6w, dobierajac je przytem odpowiednio ksztaltem. Ponadto
wprowadzi¢ mozna punkt i odcinek o potowe krétszy od poprze-
dniego, jako elementy dodatkowe, ktére utatwia szczelniejsze wypet-
nienie. Gestos¢ tego wypetnienia, jak juz wspominalismy, jest do-
wolna i zalezy od szerokosci pasa okalajacego element. W obrebie
jednak jednego motywu musi by¢ stata.
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bnictwie wszelkich epok . i. czestokro¢ napotykamy osobne w tym
celu wp twory zdobnicze np. urywki p 2
(patrz rys. 330, 331), gwiazdki i t. p., ktére wypetniaja to zadanie.
Zastrzec si¢ jednak nalezy, ze zasada ta przestaje mie¢ moc obo~
wiazujaca z ta chwila, kiedy kompozycja ornamentalna przechodzi
W kolorystyczna lub tonowa, przy kiérej, jak to zobaczymy, war-
tos¢ Ha zatraca swoja role.

Wytworzywszy motywy mozemy przejsé do sktadania z nich
ornamentu, rozpoczynajac, jak poprzednio, od przeprowadzenia og6l-
nego podziatu powierzchni. Przy tym podziale mozemy postepowac
znacznie swobodniej, gdyz obecnie mozliwe sa motywy, wypetnia-
jace nietylko prostokaty, pasy lub tréjkaty, ale i wiele innych lorm,
ograniczonych prostemi lub nawet krzywemi linjami.

Aby pojedyncze motywy nie zlewaly sie ze soba, mozemy
niektére figury podziatu pozostawi¢ puste, jako tho, jak réwniez mo-
zemy uzy¢ nowego sposobu, wprowadzajac rézna gestosé wypetnie-
nia w réznych motywach. (Patrz rys. 332 do 340).

Ornamenty, z tej techniki wyprowadzone, sa dosé ubogie i nie-
zbyt interesujace. Nie bedziemy sie przy nich diuzej zatrzymywali,
zwlaszcza, e technike ta wprowadzitem glownie dla rozbioru pod-
stawowych wartosci ornamentu linijnego.

Dotychczas oméwione elementy -nie maja wartosci wyraznie
linijnych, gdyz wytworzyliSmy je przez skiadanie kilku elementé

4 i

ych w sensie ym, t. j. tak, ze te elementy s

zaniu, poza zasada réwnomiernego wypelnienia tta, ogrdmnie wazna,
ale réwnoczesnie niezmiernie prosta, nie wystepuja zadne nowe
wartosci zdobnicze, kidreby wymagaly oméwienia. Przejdziemy obe- -
cnie do innego typu, kiéry polega na dalszem rozwinieciu warto$ci
kierunkowej, tkwiacej w naszym elemencie.

Mozemy mianowicie nasze wypalenizny sktada¢ w innym jesz-
cze sensie, a mianowicie nie przecinajac ich wzajemnie, ale docze-
piajac jedne do drugich, niejako przedtuzajac je. Méwilismy, ze na-
sza wypalenizna ma warto$¢ odcinka linji, a wiec warto§é kierun-
kowa. Kierunek ma dekoracyjnie te wlasciwos¢, ze wzrok niejako
ciagnie. Wzrok slizga si¢ wzdhuiz wskazanego przez linje kierunku,
Jezeli linja w pewnem . miejscu sie zatamuje, to oko, dazace bez-
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wiadnie prosto dalej, odczuwa te zmiang jako przeszkode. Pomimo
tej przeszkody wzrok Slizga sie dalej po linji, gdyz zmusza go do
tego jej zwiazek materjalny. W ten sposéb, zczepiajac nasze wypa-
lenizny w sensie ich diugosci, otrzymujemy niejako jeden jednolity
materjalnie element, na ktérym w miejscach zalamania wystepuja
pewne przeszkody. Wystarczy te przeszkody ugrupowaé rytmicznie,
aby otrzyma¢ warto$¢ zdobnicza czyli motyw, kiéry tem sie rézni
od motywéw, omawianych w poprzedniej technice, ze jest nietylko
rytmicznie, ale i materjalnie w jedna catos¢ zrosniety. Zaleznie od spo-
sobu zlozenia naszych wypalenizn otrzymamy linje prosta lub
tamana.

Linja prosta nie ma wartosci rytmicznych i sama w sobie mo-
tywem wiasciwie nie jest, natomiast linja famana da sie tak zesta-
wi€¢, ze zmiany kierunku powtarzaja sie rytmicznie (zwlaszcza, ze
dlugos¢ odcinka jest stata) i wiedy moze by¢ uzyta zdobniczo jako
samodzielny motyw lub jego skiadowa.

Linja tamana wypetnia soba pewna powierzchnie, a linja ryt-
micznie tamana wypetnia rytmicznie te powierzchnie, czyli jest
pewna forma rytmu plaszczyznowego. Ta forma rytmu graficznego
jest dla poczucia tatwo zrozumiata. Linje bowiem nazwacby mozna
wyrazicielka ruchu — gdyz wszelki ruch fatwo sie na linje transpo-
nuje. Poczucie ruchu z natury bardzo jest wyksztatcone, a w zwiazku
z tem posiadamy niejako wrodzone poczucie linji i fatwo nam jej
rytm odczuwa¢, gdyz wyraza on niejako rytm ruchu. Dzlgkl temu
motywy linijne naleza do najpier iejszych i najzr ych,
a linja w formie tasmy pojawia sig nawet w technikach ptaszczyzno-
wych, w ktérych nieraz z trudem daje si¢ urzeczywistnic.

Im silniejsze beda zatamania, tem silniej uderza rytm i tem
bardziej ostabia si¢ ciaglosé. Linja prosta bez zatamari reprezentuje
te ciaglos¢ fizyczna w najwyzszym stopniu i wprowadzona do mo-
tywu dodaje mu tej cechy. (Uzyta np. jako ujecie obu lub jedno-
stronne motywu pasowego wzmacnia jego charakter ciagly. Ponie-
waz obok tego linja prosta niezdolna jest do rozrostu wszerz, przeto
nadaje sie specjalnie do zamknigcia ornamentu jako rama i w tem
zastosowaniu czesto wystepuje).

Linja tamana ma mniej ciaglosci fizycznej, ale natomiast, o ile
zatamania sa regularne, nabiera wartosci rytmicznych, ktére, jak
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wiemy, wigza ze soba elementy nawet zupetnie fizycznie nie zta-
czone. Linja zbyt silnie zygzakowata zatraca prawie doszczetnie swoja
ciaglos¢ fizyczna, ale wzamian zato tem silniej wiaze si¢ rytmicznie.

Z powyzszego wynika, ze linja famana moze utworzy¢ sama
w sobie motyw i z natury swojej nadaje sie do tworzenia motywéw
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pasowych. Przez odpowiednie zatamywanie  elementéw latwo uzy-
ska¢ obydwa typy motywéw jednostronnych. (patrz rys. 341 i 342)
i wszystkie typy dwustronnych (patrz Tys. od 343 do 350), oprécz
dwustronnych symetrycznych, na utworzenie ktérych potrzeba co-
najmniej dwdch linij symetrycznie sie zatamujacych.

v OANVANANNAT 3%

Jezeli zechcemy z linji tamanej wyprowadzié motywy osrodkowe,
to wiedzac, ze w takich motywach rytm rozklada si¢ wokoto Srodka
rytmicznego, bedziemy ja uklada¢ w tym wiasnie sensie. W takiem
zastosowaniu wytworzy ona wieloboki. zamkniete. (Patrz rys. od 351
do 360). Linja taka wyodrebnia kawat zamknietej powierzchni od
reszty i przez to nietylko wyczerpuje sie rytmicznie, ale ponadto
takze zamyka znakomicie motyw.

D“‘ 352 {F; [}w %ﬁs vsa
357 35&@ ssqo 360 Al

Mozemy jeszcze inaczej uzy¢ linji, a mianowicie wyprowadza-
jac kierunki promienisto ze $rodka. Przez takie ugrupowanie pod-
kreslamy prawdzie Srodek motywu i jego rozrastanie si¢; mozemy
tez uwzgledni¢ rytm osrodkowy przez miarowe rozmieszczenie pro-
mieni. (Patrz rys. 361). Dzieki jednak fizycznej ciaglosci linji ten
moment rozrastania tak silnie jest podkreslony, ze motywy takie
rozsadzatyby tatwo ornament, w ktérymby wystepowaty. Spotyka
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sie je. tedy albo w niewielkich wymiarach (jak to miafo miejsce po-
przednio przy krzyzujacych sie pojedynczych pietnach), w tym wy-
padku krétkos¢ nie daje niejako czasu na rozped — nie daje jesz-
cze wartosci wyraznie kierunkowej, albo tez przy réwnoczesnem
prowadzeniu pewnych wartosci zamykajacych, kidre nazywaé be-

dziemy koricowemi, stuzacych do ograniczenia ich rozrastania, do

zahamowania ptynnosci linji promienistej w pewnym punkcie.

O tych wartosciach koricowych, ktére polegaja z matury rze-
czy najczesciej na jakiej$ formie rytmu zbieznego, poméwimy w dal
szym ciagu. Obecnie powrécimy do poprzedniego niejako normal-
nego zastosowania linji w motywie zamknietym. Wskazalismy, ze
obiega ona wokoto i oprowadzajac oko w okrag, oddziela kawatek
powierzchni od reszty i wlasnie przez swoja plynnos¢ zatrzymuje
oko na tym kawatku zamknietej powierzchni.

Takim sposobem wartos¢ linji, w istocie swojej ptynna, har-
monizuje sie z wartoscia powierzchniowa, w istocie swojej stata.

Skorzystamy z tej sposobnosci, aby zastanowi¢ sie nad réznica,
jaka zachodzi pomiedzy el i i i o charakterze li-
nijnym, a elementami o charakterze powierzchniowym. Wprawdzie
w geomelrji diugosci linji uzywa sie do okreslania wielkosci po-
wierzchni i -wydawaé si¢ moze na pierwszy rzut oka, ze pomiedzy
pojeciem linji a powierzchni istnieje jakis przyczynowy zwiazek,
biorac jednak rzecz SciSle, niema zadnej mozliwosci bezposre-
dniego zwiazania logicznego tych dwéch pojec.

Jezeli zas okreslimy, ze linja powstaje przez posuwanie sie
punktu, a plaszczyzna przez posuwanie sie linji, to nie wyprowa-
dzamy jednego pojecia bezposrednio z drugiego, ale wprowadzamy
nowe pojecie ruchu, zupetnie innej kategorji i od poprzednich bar-
dziej zlozone. Jezeli zatem w geometrji przyjmuja niekiérzy nowsi
pisarze punkt, linje, ptaszczyzne i bryle, jako pojecia podstawowe,
nieztozone, to tem bardziej dotyczy to zdobnictwa, na poczuciu zbu-
dowanego. Faktem jest, ze istnieje poczucie punktu — poczucie li-
nji — poczucie plaszczyzny i poczucie bryly i ze kazde z tych po-
czué jest jednolite, nie da sie drugiem zastapi¢, z drugiego wypro-
wadzié. :

Ze sianowiska psychologicznego nie wydaje mi sie wcale rze-
cza oczywista, jakoby poczucie linji mialo by¢ pierwotniejsze, niz
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poczucie ptaszczyzny; przeciwnie wydaje mi sie rzecza réwnie mo-
zliwg, ze poczucie linji powstato nastepowo jako poczucie wartosci,
ograniczajacej ptaszczyzne. Wydaje mi si¢ ponadto, ze anatomiczna
budowa narzadéw zmys{owych ma]aca charakler plaszczyznowy,
takze raczej i moje k leznie jednak od teo-
retycznego rozstrzygniecia tego zagadmema, wydaje mi sie rzecza
pewna i fatwa dla subjektywnego stwierdzenia, ze posiadamy wyro-
bione poczucie plaszczyzny, kiére umozliwia nam ujmowanie wzro-
kowe plam tonowych lub barwnych, co do stosunkéw w ich “nateze-
niu $wietlnem, zabarwieniu i wielkosci, bez odwotywania sig do linji.

Istnieja techniki zdobnicze, ktére operuja materjatami, maja-
cemi wartos¢ plaszczyzn, np. inkrustacje, tkactwo, malarstwo pa-
tronowe, wycinanki i t. p.; istnieja inne techniki, ktére operuja ma-
terjatami, majacemi wartos¢ linij, np. kraty zelazne, batik, rysunki
piérem, wyszywanie sznurkowe i t. p. Materjaty te wplywaja silnie
na charakter ornamentu, utatwiajac badz budowe motywéw statych
plaszczyznowych, badz ptynnych, linijnych. Tem niemniej w kazdej
z tych technik mozliwe sa i istnieja tak wartosci plaszczyznowe,
jak i wartosci linijne.

Przy uktadaniu z plyt motywéw pasowych méwilismy, ze maja
one warto$¢ lin ijezeli sig tym motywom pasowym przypatrzymy,
to przekonamy sig, ze pomimo elementéw ptaszczyznowych, z ktérych
sie one wylacznie sktadaja, ciagna one wzrok wzdtuz kierunku rytmu,
przyczem i same plyty ukfadaja sie nieraz wzdtuz linji, wytwarzajac fi-
zycznie zwigzane pasy. Obecnie mozemy zaobserwowaé zjawisko prze-
ciwne, a mianowicie, ze element nawskrds linijny, jakiem jest na-
sze pietno, postuzyé moze do wytworzenia wartosci plaszczyznowych.

Wszelka linja zdobnicza, wystepujac na powierzchni, musi te
powierzchnie wyraza¢ — musi ja tedy albo wypetnia¢, albo ograniczaé.

Mamy wiec moznos$é przez odpowiedni ukiad naszych odcinkéw
linijnych wytworzy¢ trojakie wartosci:

1) wartosci punktu przez promienisty ukiad krétkich linij;

2) wartosci linijne przez zestawienie odcinkéw wzdiuz jakiego$
kierunku, jako linje prosta lub tamana;

3) wartosci plaszczyznowe przez rytmiczne oquZeme danej po-
wierzchni i fizyczne wykroj tak p teg ieloboku z ptasz-
czyzny tta.
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Elementéw tych mozemy uzywaé zupetnie dowolnie, wprowa-
dzajac je réwnoczesnie i faczac ze soba w jedna zdobnicza catosé,
pod warunkiem, ze bedziemy sie stosowali do znanych nam zasad
rytmicznych ori Jak juz iSmy powyzej, staraé sie
musimy ponadto, aby elementy zrosty sie z tiem przez r6wnomierne
jego wypetnienie. W tym celu wyobrazimy sobie nietylko przy li-
njach i gwiazdach, ale réwniez przy wielobokach, ze sa one ofo-
czone statym pasem ta, a nastepnie tak uzupetnione w wyobrazni ele-
menty bedziemy ukladali szczelnie obok siebie. (Patrz rys. od 362 do 376).
Zwréci¢ jeszcze nalezy uwage na jedna okolicznosé, a miano-
wicie na to, ze wieloboki traktowane jako elementy plaszczyznowe
moga robi¢ wrazenie plaszczyzny wypetnionej albo pustej, a zalezeé
to bedzie od stosunku ich wielko-

B Seny edae
v sci do przyjetej szerokosci pasa tta,
> < < <<>>>> kt6ry je otacza. Jezeli mianowicie to
a
T et e t—"

wnetrze nie wystarcza na pomiesz-
czenie pasa o takiejze samej sze-
rokosci, to powierzchnia wieloboku

I ’ D , l D I ’ D robi wrazenie wypetnionej (patrz
3

rys. 377); jezeli za$ stosunek jest

przeciwny, to wnetrze robi wraze-
nie dziury, obraczki, pasa okalaja-
IICINICINCNIEIN]  cego pusta powierzchnie, a nie ele-
- - mentu plaszczyznowego.  (Patrz
4 rys. 379).

Na granicy obu tych wypadkéw stoi takie ustosunkowanie
wnetrza do fla, ze i jedno i drugie jest szczelnie, ale bez zadnej
nadwyzki, pasem okalajacym wypetnione. (Patrz rys. 378). W tym
wypadku nie mozna oczywiscie odrézni¢ motywu od tla. W tym wy-
padku, a jeszcze bardziej w wypadku poprzednim, a mianowicie,
kiedy wnetrze jest nieszczelnie wypetnione pasem, nalezy to wnetrze
dopetni¢ jakiemis utworami dowolnemi tak, aby byla nadwyzka wy-
pelnienia po stronie wewnetrznej.

Im wigksza bedzie ta nadwyzka na korzy$é wewnetrznego wy-
petnienia, tem silniej sie bedzie element uwydatniat.

Elementy plaszczyznowe, jak méwilismy, mozemy zestawia¢
z elementami linijnemi. Przytem jednak oprécz zachowania prawi-
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det rytmu nalezy jeszcze i na to zwraca¢ uwage, aby kazdy z ele-
mentéw prowadzonych uzyty byt tylko w jednem jedynem znacze-
niu. Zasade te uzmystowi najlepiej przyklad. W tym celu rozpa-
trzymy elementy powierzchniowe, jakie powstaja, jezeli dwie linje
famane krzyzuja sie w dwéch punktach. Biorac rzecz Scisle, taki
uldad faczy w sobie elementy trojakiego typu, a mianowicie:

1) elementy ptynne, linjowe;

2) elementy promieniste, kiére powstaja w punktach przeciecia;

3) elementy powierzchniowe, ograniczone ze wszystkich stron
linja tamana.

Jozeli tedy wytworzymy motyw pasowy, zozony z dwéch li-
4ij famanych, przecinajacych si¢ rytmicznie, to powstaje wartos¢
zdobnicza, ktéra mozemy w frojaki sposéb wzrokowo ujmowac:
a mianowicie mozemy ten motyw widzie¢ albo w postaci dwéch li-
nij famanych, albo w postaci powtarzajacych sie rytmicznie elemen-
16w krzyzowych, albo wreszcie w postaci szeregu stykajacych sie
czworobokéw.

Pierwsze ujecie przedstawia wartosci wytacznie linijne; drugie
przedstawia wartosci punktéw rytmicznie i mechanicznie zwiazanych;
trzecie nakoniec przedstawia wartos¢ szeregu zamknietych powierzchni.

Oko nie jest wstanie ujmowac takiego motywu réwnoczesnie
we wszystkich tych trzech mozliwych interpretacjach i musi zdecy-
dowac sie na jedna. Ktéra interpretacje oko wybierze zaleze¢ moze
od przypadku, od wrodzonych sklonnosci, a w pewnym stopniu od
wewnetrznego ustosunkowania samego uktadu.

Nietrudno spostrzec, ze im linje, skladajace taki motyw, wie-
cej wykazuja ciaglosci, to jest im zatamania ich sa lagodniejsze,
a wieloboki bardziej wydtuzone;

e ameen e 1o XK K
nijne ukladu. (Patrz rys. 381). %
Im mniejsza jest ptynnos¢ linij,
zalamania sa ostrzejsze, temche- &
tniej ujmuje wzrok uklad taki 0”

w postaci szeregu wielobok6w. "“0@‘}0{}
(Patrz rys. 382). Ujecie ukladu %

w postaci szeregu punki6w promienistych narzuca sie najtatwiej przy
Sredniem ustosunkowaniu. (Patrz rys. 380).
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Najczesciej, a zwlaszcza w tym trzecim wypadku, ukiad taki
powoduje pewne wahanie si¢ oka. Aby tego wahania uniknaé, mozna
jeszcze w inny sposob podkreshc zamierzone ujecie. Méwilismy,
ze plaszczyzna, ielobokiem, moze robi¢ wrazenie pustej
lub petnej, zaleznie od szerokosci przyjetego pasa tta, okalajacego
pietna. Jezeli tedy tak ustosunkujemy szerokos¢ tego pasa, ze wie-
loboki, zamkniete dwoma przecinajacemi sie linjami tamanemi, ro-
bia wrazenie silnie wypetnionych, to takie ustosunkowanie sktaniaé
bedzie do ujecia plaszczyznowego. Jeszcze pewniej osiagniemy ten
rezultat, jezeli to wnetrze silnie wypetnimy - innemi elementami.
(Przy ukladaniu ptyt kwadratowych w zestawieniach szachownico-
wych kontury ptyt daja wlasnie takie przecinajace sig linje tamane,
ktérych jednak wzrok ze wzgledu na maksymalne wypetnienie ptasz-
czyzn nigdy w sensie linijnym nie ujmuje).

Jezeli zas bedziemy chcieli naprowadzi¢ na ujecie tego ukiadu
w postaci szeregu promienistych punktéw, to nalezy ten czynnik
promienistosci podkresli¢ przez dodanie innych jeszcze promieni.

Istnieja wiec rézne sposoby, ktére skianiaja do zamierzonej
interpretacji i postuzy¢ mngq do umkmgcxa momenlu wahama Wa-
hanie takie, taka watpliwos¢ jest
gdyz sztuka z natury swojej powinna pewne ujecia narzucac; a mia-
nowicie (akle, ]akxe odpowladayg intencji tworzacego.

w iu do ych obecnie el plaszczyzno-~
wych i linijnych, z og6lnej tej zasady wynika postulat, aby kazdy
element wystepowal zawsze tylko w jednem jedynem znaczeniu,
t. zn. badz jako -element wyrazajacy plaszczyzne, badZ jako ele-
ment, wyrazajacy linje; a nigdy w obu tych znaczeniach réwnocze-
$nie. Tg zasadg, ktéra na7wah§my (patrz str. 89) zasada: jedno-
, nalezy podkregli¢ tem bar-
dziej, ze ona zbyt czesto bywa, skutkiem niedostatecznie wyrobio-
nego poczucia, pogwalcana z wielka szkoda dla ornamentu.

Wobec tego wszelkle pr7ec|name sie dwdch lub WIgce] linij
ciagtych jest w ize iska zdobni-
czego niebezpieczne, tem bardziej, ze przecinajace sie linje robia
z koniecznosci wrazenie nakrywania sie i przez to nie harmonizuja
2z poczuciem ptaszczyzny jako takiej. Powyzsza uwaga -dotyczy mo-
tywow plaskich, na jednolitej plaszczyZnie wystepujacych. Rezecz
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zmienia sig zasadniczo, jezeli ornament ma wartosci przestrzenne,
np. jako ptaskorzezba albo rysunek wypukly, ktére umozliwiaja pod-
Kkreglenie ciaglosci linji przez zaznaczenie nakrywania w miejscach
przeciecia. F ja wtedy przecinajace sie pasy, ktére sa ulubiona
forma zdobnicza wielu epok (np. celtyckie motywy plecione, arabe-
skiit. p.). Przy takich rozwiazaniach zasada jednolitosci ptaszczyzny
nie jest obowiazujaca, gdyz tej jednolitosci zrzekamy sie zgéry do-
browolnie przez wprowadzenie wartosci przestrzennych.

Dwie linje moga zamyka¢ pomiedzy soba istotne utwory plasz-
czyznowe wtedy, jezeli biegnac blisko" obok siebie nie przecinaja
sie wcale. Powstaje wtedy utwor
W rodzaju tasmy, wykrojonej z tla /\N/\/\/\\N\V/

i objetej obustronnie, ktéra moze - 3ss

byé réwna (patrz rys. 383) lub nie- A A ALY
réwna (patrz rys. 384), zaleznie od (\/\/\/\N
$os

tego, jak linje te sa wzajemnie ze-

i FLULRARA
Jezeli przysuniemy te linje do

siebie tak, aby stykaly sie w pew-
nych punktach (patrz rys. 386), lub 7 Z 7 7 S
na diugosci. pewnych odcinkéw
(patrz rys. 385), to tasma rozpada sie na szereg ptaszezyzn, styka-
jacych sie lub potacznnych ze soba odcinkami linij. Utwory plasz-
czyznowe, ta droga uzyskane, chociaz sd materjalnie rozdzielone
i lul inkami, zachowuja uczuci wartosé jednolitej
plaszczyzny, objetej obustronnie linjami. Miejsca, na ktérych sie te
linje obejmujace stykaja ze soba, maja wobec tego wartos¢ podwdj:
nej linji, kiora sie nastepnie rozszczepia. Zwrécitem uwage na faki
uklad, jako na druga mozliwos¢ uzyskania utworu plaszczyznowego
przy pomocy linji. Przypominam, ze pierwszy polegat na okrazeniu
i jest analogiczny do ukfadu osrodkowego i daje plaszczyzne ze
wszech stron zamknieta. Obecny drugi polega na objeciu dwustron-
nem, analogi do ukladu pasowego, wykrawa ptaszczyzne nie-
zamknieta w sensie diugosci i wymaga wartosci koricowych.
Wie'oboki zamkniete wylwarzaja sie réwniez przy jednej linji
Jamanej, krzyzujacej sie. (Patrz rys. 387, 388, 389). Przy takim
ukladzie nie powstaja jednak zazwyczaj utwory plaszczyznowe, gdyz

Homolacs: Budowa ornamentu )
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wzrok, biegnacy po tej jednej linji, chetniej ujmuje taki uktad w sen-
sie czysto_linijnym, niz w sensie plaszczyznowym.

Dlatego tez niema tutaj ta-
XXXXXXX kiego niebezpieczeristwa wpro-

387 wadzenia wahania, jak przy

dwdch linjach famanych, prze-
cinajacych sie. Nalezy tylko pa-
QL0000 0Y SO R

zawsze tylko w sensie linijnym
rozumiec i nie nalezy traktowad
powstajacych wielobokéw w uje-
ciu ptaszczyznowem (coby miato
miejsce np. gdybysmy je innemi
utworami silnie wypetniali. Patrz
rys. 388. Wzglad na zachowanie jednolitosci plaszczyzny zacho-
wuje tu oczywidcie w petni swoja site).

Na tem zakoriczymy uwagi, jakie nasunely sie przy tworzeniu
ornamentu z elementu prostego o statej dugosci. Kombinujac ten
element w rézny sposéb, uzyskalismy elementy czworakiego typu,
a mianowicie: 1) odcinki pierwotne jako takie; 2) elementy promie-
niste, powstate z przecigcia sie elementéw podstawowych; 3) linje
tamana lub prosta; 4) wieloboki zamkniete, ktére moga by¢ wypet-
niane innemi elementami.

389
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CWICZENIA PRAKTYCZNE PRZY UZYCIU PIETNA
W KSZTALCIE ODCINKA LINJI PROSTE]

Nalezy przerobi¢ praktycznie szereg ¢wiczer, dostosowanych
do poziomu ucznia. Przy tych ¢wiczeniach stosowaé w szerszym za-
kresie motywy pasowe, gdyz odcinek prosty, ktéry za element stuzy,
przedewszystkiem do tworzenia takich motywéw sig nadaje.

Cwiczenia wykonywaé nalezy o ile moznosci wprost w jakims§
materjale, np. w drzewie przez wypalanie odpowiedniego pietna o sta-
fej diugosci kawatkiem rozgrzanego zelaza. Do éwiczeri nadaje sie
réwniez skéra, na kiérej wygniata¢ mozna odpowiedniemi stemplami
pietna w postaci odcinka prostej i punktu. Technika taka, uzywana
p ie przez i igator6w, wymaga umiej ii wprawy,
stempel bowiem musi by¢ w miare podgrzany. Do éwiczed tych
mozna wreszcie uzywaé miekkiej gliny, w ktérej odpowiednim pa-
tykiem fatwo wyciska¢ zadane pietna.

Plaszczyzny zdobione musza byé zawsze ze znana uzytkowa
forma Scisle zwiazane. Przy wypalaniu w drzewie nalezy tedy uzy-
wac deszczulek, przeznaczonych do pudetek, pélek, sprzetéw i t. p.
Przy wyciskaniu w skérze nalezy uwzgledniaé okiadki, teki, portfele
i t. p. Przy glinie nalezy uwzglednia¢ ksztalty garnka, miski i t. p.

Rysunkéw na papierze nalezy uzywa¢ tylko pomocniczo. Przy
stosowaniu nalezy w sposéb praktyczny klas¢ duzy nacisk na ra-
cjonalne ustosunkowanie tta do ornamentu i na podkreslenie zdobni-
cze miejsc charakterystycznych tak ze stanowiska architektonicznego.
jak uzytkowego.

o+



PORZADEK ZADAN

1. Wyjasnienie zasady réwnomiernego wypehnienia ta. Aby ilustrowaé pas
tla o stalej grubosci, okalajacy element, mozna wykrawa¢ odpowiednie deszczulki
lub tekturki, przedstawiajace clement wraz z pasem Ha, a nastepnie ukladaé z nich
motywy.

2. Tworzenie motywow pasowych z elementéw pionowych i poziomych.

3. Tworrenie motywow prostokatnych z tychze elementow:

4. Wprowadzenie elementu skosnego pod katem 45°. Tworzenie nowych ele-
mentéw w formie krzyzéw i gwiazd.

5. Tworzenie motyw6w pasowych przy uzyciu tych nowych elementéw obok
dawnych. Do kazdego motywu uzywaé malej ilosci clementow i tak je dobieraé, aby

tla mozliwie iernie byla wypelniona. Dla uzyskania
wigkszej dokladnosci w tym wzgledzie mozna prayjaé jeszcze jako element dodatkowy
punkt, w ktérym wypeinia¢ mozna mniejsze luki, pomiedzy elementami powstajace,
oraz odcinek o polowe krotszy.

6. Tworzenie takich motywéw w prostokacie.

7. Tworzenie calego ornamentu na danej powierzchni, przyczem najpierw usta-
lié nalezy ogélny podzial na prostokaty i pasy, nastepnie obmysleé motywy, a do-
piero wtedy rozpocza¢ wykonanie. Nalezy takze wprowadzaé wigksze powierzchnic
tla. Dla wszystkich motywéw ma byé zastosowany jednaki stopiefi gestosci.

8 To samo Gwiczenie 2 tg rénica, ze dia réznych molywéw mozna wpro-
wadzi¢ rézny stopiefi gestosci ia. Przy powy nicma po-
trzeby zatrzymywaé sig dluzej, gdyz formy zdobnicze, jakie sig uzyskuje, sa malo
zajmujace i ubogie.

9. Obj; i

lini famanej i jej rytmi wartosci.
10. Tworzenie motywdw pasowych z jednej linji famanej, utworzonej z odcinka

o stalej diugosci przy dowolnem nachyleniu. Ornament ten wykonywa¢ w zastoso-
waniu do znanej formy uzytkowej. Motywy pasowe, budowane na podstawic jednej
(ub wigee) linji lamanej ciagle, daja roziazania naroznikowe v ogélaych zorysach,
o przy plytach . Gléwna réznica

polega na tem, ze ciaglosé fizyczna linji lamanej wamacnia ciaglosé motywu poprzez
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naroznik. Nie bedziemy tej sprawy blizej omawiaéteoretycznie, gdyz przyjmujemy,
2e poprzednic éwiczenia wyrobily dostatecznie poczucie, kibrem si¢ obecnie przede-
wszystkmm Kierowaé nalezy.

. Tlo danego pasa nalezy réwnomiernie wypelniaé przy pomocy wszystkich
exemenmw, dotychzas wprowadzonych wraz z punktem i odcinkiem krGtkim.

12. Tworzenie nowych element6w w formie malych tréjkat6w i caworobokéw

oraz wyj ich harakteru. Okreslenic, w jakich
warunkach utwory te robia wrazenie figur pelnych, a w jakich figur pustych. Wy-
pelnianie ich w tym ostatnim wypadku innemi elementami co najmniej w takim sto-
pniu gestosci, jaki przyjeto dla calosci motywu.

13. Ukladanie motywéw pasowych przy uzyciu tych nowych elementéw w ze-
Stawieniu z poprzedniemi.

14. Ukladanie motywéw z takichze elementéw w prostokatach, trjkatach i in-
nych wiclobokach.

15. Ukladanie ornamentu ze wszystkich powyzszych motywdw, przyczem na-
lezy najpierw wykonaé og6lny podzial, odgraniczajac od siebie pojedyncze dzialy li-
njami, ktére moga w miarg uznania przy definitywnem wykonaniu ornamentu byé
zachowane albo opuszczone. Nastepnie nalezy obmysle¢ motywy odpowiednio dla
wszystkich dzialéw, a dopiero wtedy przystapi¢ do wykonania calosci ornamentu.

16. Analogiczne éwiczenia przy wprowadzeniu réznej gestosci dla réznych
motywow.

Cuwiczenia powyzsze, nawet po wprowadzeniu linji famanej, nie daja zbyt bo-
gatych rozwigzar. Pomimo tego uwazam je za korzystne z dwéch wzgled6w, a mia-
nowicie jako przejscie i przygotowanie do ornamentu linijnego, a réwnoczesnie jako
techika, zmuszajaca ucznia do pelnego wyzyskania mozliwosci, jakie dadza sig uzy-
skaé w tak niepodatnym materjale. Wysilek, jaki jest potrzebny, aby z prostego pig-
tna wytworzy¢ ornament, uczy szacunku dla materjalu i naprowadza na tw6rczo$¢
2dobnicza prawdziwa, oparta na gruntownem opanowaniu i wyzyskaniu materjatu.




ROZDZIAL 111

Dla rozpatrywania dalszych zjawisk przejdziemy do innego
typu zdobniczego, uwarunkowanego jak zawsze innym materjatem
i technika. Wyobrazmy sobie, ze mamy do wykonania ozdobna
kratg ze sztaby zelaznej o przekroju prostokatnym. Sztaby te be-
dziemy ze soba skiadac szersza ptaszczyzna, spajajac je np. obraczkami
tak, aby cata konstrukcja wykonana byta w jednej plaszczyznie.

Réznica zasadnicza pomiedzy ta technika a poprzednia ze sta-
nowiska zdobniczego polega na tem, ze podczas gdy poprzednio
mieliSmy do czynienia z elementami o stalej wielkosci i formie,
ktéresmy dowolnie grupowali, tutaj mamy materjat, ktéry dowolnie
wygina¢ i ucina¢ mozemy, natomiast nie mozemy ta droga wytwo-
rzonych elementéw dowolnie grupowaé, gdyz jesteSmy krepowani
wymogami konstrukcji. Poza tem istnieje jeszcze jedna réznica,
a mianowicie, ze obecnie nie mamy wiasciwego tta.

Zajmiemy sie najpierw samym materjalem i tworzeniem war-
tosci zdobniczych, zgodnych z jego charakterem. Majac do dyspo-
zycji sztabe dowolnej diugosci, nie wykonamy catej kraty z jednego
kawatka, gdyz spowodowaloby to techniczne i konstrukcyjne trudno-
Sci. Bedziemy sztabe na odcinki dzieli¢, aby je nastepnie w odpo-
wiedni spos6b ze soba spaja¢. Odcinki te moga by¢ dowolnej diu-
gosci i beda rozmaicie wyginane, gdyz tego wymaga juz sama kon-
strukcja, ktéra polega na tem, aby sie pojedyncze czesci ptasko ze
soba stykaly (ze wzgledu na wzajemne ich laczenie) i przez to
wzmacniaty budowe calosci.

i
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Narzuca sig tu wiec element ciagly i wygiety, ktéry ma war-
to$¢ linji krzywej, podczas gdy wypalenizny, w poprzedniej technice
uzywane, wytwarzaty tylko linje tamana. Tak tu, jak tam, grubo$¢
elementu nie jest wartoscia réwnorzedna z jego diugoscia i odczuwa
sig ja raczej jako site, niz jako wymiar. Bedziemy wiec tutaj mieli
do czynienia z utworami, majacemi warto$¢ zdobnicza linij krzywych.

Geometrja analityczna zna cata nieskoriczonos¢ linij krzywych,
gdyz, jak wiemy, kazdemu réwnaniu o dwéch niewiadomych odpo-
wiada Sci§le okreslona krzywa. MoglibySmy wiec z tej geometrji
czerpac i uzyskaliby$Smy dowolne bogactwo form, ale, jak juz wy-
kazali$my, nie o bogactwo form geometrycznych rozchodzi si¢ w zdo-
bnictwie, ale raczej o pewne wartosci specyficzne, wartosci przede-
wszystkiem rytmiczne, najtatwiej dla poczucia dostepne.

Nie bedziemy wiec tworzyli krzywych na podstawie geometrji —
ale bedziemy sie¢ kierowali poczuciem i materjatem, ktéremu pewne
wygiecia sa wlasciwe. Nasze poczucie nie umie dobrze orjentowac
sie w krzywych geometrycznych. Odczuwa ono wprawdzie dobrze
zasade kota, w ktérem krzywizna jest wartoscia stata, ale juz nie-
zbyt dobrze radzi sobie ono z elipsa. Wigkszo$¢ ludzi nie rozréznia
dobrze elipsy od krzywej, zlozonej z czterech odpowiednich odcin-
kéw kofa, ktéra to linja tez czesto w miejsce elipsy uzywana bywa,
chociaz ze stanowiska geometrji analitycznej zgota nie jest do elipsy
podobna. Poczucie nie umie tez odnales¢ nawet w przyblizeniu po-
tozenia ognisk elipsy. Ten sam brak orjentacji dotyczy paraboli i li-
nji taricuchowej, pomimo, ze linje te ogromnie czesto w przyrodzie
wystepuja.

Jezeli pomimo tego, wprost uderzajacego braku odczuwania
krzywych analitycznych, nieraz si¢ méwi o subtelnem odczuwaniu
linji, to pochodzi to stad, ze poczucie nasze zdolne jest do ujmowa-
nia pewnych wartosci specyficznych — wartogci, ktéremi nie inte-
resuje si¢ geometrja. Linja krzywa ma dla nas mianowicie podobne
warto$ci rytmiczne, jak linja tamana, a krzywizne odczuwamy prze-
dewszystkiem jako ztagodzenie akcentéw przy r6wnoczesnem wzmoze~
niu ciaglosci linji az do zupelnego rozptyniecia sie akcentéw w jednej
ptynnej krzywiznie z zachowaniem jednakze wartosci rytmicznych.

Ze czlowiek ma istotnie tendencje do ujmowania krzywych prze-
dewszystkiem w ich rytmicznem znaczeniu, mozna wykaza¢ na ry-
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sunkach z natury, w ktérych zazwyczaj, zwlaszcza przy szkicach,
dla tatwiej ujecia lub silniej podkreslenia tych wiasnie
wartosci rytmicznych, transponuje sie linje konturowa na odpowie-
dnig linje tamana.

Istnieje takze mozliwos¢ przy pomocy krzywizny zaostrzy¢ ak-
centy, w linji lamanej wystepujace, przy réw zachowani
jéj ciagtosci. Zjawisko to ma miejsce, jezeli linja krzywa zwraca
sie w pewnym punkcie wprost w przeciwnym kierunku, zachowuj
te sama styczna w punkcie zwrotu. (Patrz rys. 398). Nie bedziemy
szukali teoretycznego uzasadnienia ciaglosci takiej linji, gdyz mia-
rodajnem dla nas jest poczucie. Linje lakie wystepuje obficie w na-
szem codziennem pi§mie, znaja je réwniez tyzwiarze, gdyz czesto je
na lodzie zakreslaja — itak linja ta wprost miesniowo z poczuciem
si¢ zrosta i nie wymaga teoretycznego uzasadnienia. Geometrycznie
najlepiej wyjasnia ciaglosé takiej linji cykloida, ktéra zakresla punkt,
umieszczony na obwodzie toczacego sig kota.

We wszystkich wypadkach

i% % krzywe zdobnicze mozemy cha-

2 U rakteryzowaé przy pomocy linij ta~
N7 N 9 manych, wyrazajac analogiczny
a 5 rytm w formie mniej ciagtej. Skut-

kiem tego mozemy wszystko, co
bylo méwione o linjach tamanych,
zastosowaé do linij krzywych, jezeli
tylko uwzglednimy ‘ten czynnik, ta-
godzacy zatamania az do zupetnej
plynnosci. Linjekrzywe, nawet bar-
dzo ztozone, dadza sie w ornamencie
na linje tamane transponowac. Ob-
serwowac to mozemy na wielu przy-
ktadach, np. w zdobnictwie egip-
skiem (patrz rys. 390 i 391) i grec-
kiem, gdzie zdarzaja sig analogiczne
ornamenty to wtamanych linjach, to
znowu w krzywych linjach ujete.
Wielobokom zamknigtym beda

Obydwa powyisse proyHady.ay sacaerpuiste 20 . :
F b et odpowiadaty krzywe zamkniete
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(patrz rys. 392, 393, 394); linji tamanej rytmicznie beda odpowia-
daty analogiczne linje krzywe. (Patrz rys. od 395 do 400). I tak
kwadratowi i kazdemu

innemu wielobokowi u- \1 '( \
miarowemu odpowiadac
bedzie linja krzywa, sty-
kaiaca sie zjego bokami
i wyginajaca sie w na- L\ ) L }1

roznikach w réznym sto-
pniu az do zupetnego wyréwnania krzywizny, ktére nastepuje w kole.
Prosiokat moze postuzy¢ jako punkt wyjscia dla szeregu linij za-
mknietych wydtuzonych, z kié-
rych najwigksza plynnos¢ po-
siada linja eliptyczna. Trapez

da nam jeszcze inne linje wraz - < iy ’

o e § / < z E Z m
Mozemy tedy przy pomocy - ey )/ Yy

krzywizny tagodzi¢ katy kazdej /

linji tamanej w réznym stopniu, \/\ M

przyczem nie zmienia sie ani ro- : -
dzaj motywu ani diugos¢ fali.
Stosujac te uwagi do techniki,

ktora sie obecnie zajmujemy, be-

dziemy wyginali nasza sztabe, ™\

zgodnie 7 wlascivosciami sa- W
mego materjatu, nie dazac ko- 9 Y
niecznie do uzyskania jakichs &
abstrakcyjnych krzywych geo-

metrycznych. Naszem zadaniem < ity

zdobniczem powinno by¢, aby te
krzywizny dekoracyjnie wyzyskac, tworzac z nich wartosci rytmi-
czne w formie motywéw zamknietych lub pasowych.

Sztaba wygieta w sens motywu pasowego w miare kompliko-
wania splotéw traci na wyrazie plynnosci, jak to z omawiania linij
famanych wiemy, a zyskuje na sile rytmicznej. (Patrz rys. 401,
402, 403). Przy wygieciach bardzo zlozonych zatraca sig wyraz
ptynnodci prawie zupetnie, a natomiast pojedyncze fale nabieraja
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wygladu motywéw osrodkowych. (Gesto zwinieta spiralnie sztaba
nie rézni si¢ prawie niczem od odpowiedniego systemu két wspét-

srodkowych. Zjawisko to w ré-
et znych stopnia obserwowaé mo-
/W zna na szeregu linij meandro-
R wych, stopniowo coraz bogat-
MW szych. Bardzo skrecone tasmy
5 meandrowe zastepuja tez nieraz
motywy osrodkowe i bywaja wprowadzane przy ukladzie szachowni-
cowym dla wypetnienia kwadratowych powierzchni naprzemian z ro-
zetami) patrz rys. 208.

Zjawiska, zwiazane z przecinaniem sie dwdch lub wiecej linij
niezaleznych lub tez jednej linji samej ze soba, omawiane ogélnie
przy linjach tamanych, zachowuja w petni swoja analogje w zasto-
sowaniu do linij krzywych, z ta tylko poprawka, ze wobec wigkszego
stopnia ptynnosci, wiasciwego linji krzywej, zwigksza sie szansa li-
nijnego ujmowania takich uktadéw. W takiem tez ujeciu stosowane
bywaja zazwyczaj i wytworzyly bogaty materjal, zwlaszcza przy ry-
sunkach, wykonanych piérem. Przy kratach przecinanie sie sztab
nastrecza pewne trudnosci techniczne, ktérych przy robotach szkol-
nych oczywiscie unika¢ nalezy. W kratach rzeczywistych jest takie
przecinanie bardzo czestem zjawiskiem, tak, ze przyklady przeciwne
sa raczej wyjatkami.

Te formy, kidre wyprowadzilismy dotychczas na podstawie ana-
logji do linji tamanej w jej dotychczasowem oméwieniu, nie wy-
czerpuja wszystkich mozliwosci. Wprowadzenie krzywizny ulatwia
wytworzenie jeszcze innych specyficznych wartosci zdobniczych,
a mianowicie wartosci koricowych. Skoro uzywamy jako elementéw
zdobniczych odcinkéw ptynnej linji krzywej, ktore wzrok prowadza
rytmicznie, narzuca sie z koni Sci zadanie zak ia tych li-
nij, gdyz przerwanie ich w dowolnem miejscu jest zawsze niespo-
dzianka — zaprzeczeniem wartosci ptynnej samej linji i wyprowa-
dzeniem wzroku w pustke. Tej ewentualnosci zaradzi¢ mozemy w dwo-
jaki sposéb. A mianowicie: albo przez stopienie kierunku danego odcinka
z kierunkiem innego odcinka, albo przez odpowiednie zakoriczenie.

o zak ie moze mie¢ c} zupelnie gwatl y i moze
polega¢ na zamknieciu danego kierunku linja poprzeczna krétka,
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ktéra przeciwstawia sie pierwotnemu kierunkowi i zatfzymuje wzrok.
Rozwiazanie takie pozbawione jest ptynnosci, niebardzo odpowiada
pojeciu linji. Spotyka sie ono czasem jako zakoriczenie linji prostej
(zakoriczenia lasek u liter).

Bardziej harmonijne zakoriczenie uzyskuje sie przez wprowa-
dzenie koricowej wartosci plaszczyznowej, w kiérej sie linja nieja-
ko rozptywa. (Patrz rys. od 404
do 409). Zjawisko to omdwione
zostato przy linji tamanej. W obe-
cnej technice wystepuje ono albo
w takiej samej formie, t.j. przez
wygiecie korica sztaby w usz-
ko, albo przez rozptaszczenie
jej na koricu. Ksztalt, jaki to
splaszczenie przybiera, bywa ré-
norodny. Czasem przedstawia uklad osrodkowy (rozeta), ktéry jako
zdobnicze podkreslenie punktu koricowego zatrzymuje niejako bieg
linji (rys. 466), czesciej ma charakter plaszczyzny, zbieznie wydiu-
zonej (rys 420). Utwory zbiezne zostana w dalszej czesci niniejszej
pracy blizej oméwione.

Poza tem istnieje jeszcze inne rozwiazanie wartosci koticowej.
Polega ono na stopniowem zmniejszaniu sie fali danego rytmu az
do zatracenia si¢ jej w grubosci materjatu. (Rytm zbiezny).

To drugie rozwiazanie miewa forme dwojaka, a mianowicie
albo w ksztafcie linji spiralnej, albo w ksztalcie linji falistej o roz-
plywajacym sie rytmie.

Linja spiralna jest rozwi i najbardziej ulubi i tak
czestem, ze w pewnych zwlaszcza epokach trudno znalezé ornament,
w ktérym nie bylaby reprezentowana.

_ To upodobanie do linji spiralnej ma liczne przyczyny, kidre
tatwo wykaza¢ sie daja. Krzywa taka w pierwszym rzedzie zamyka
W sposéb zupeinie ptynny bieg linji dzieki temu, ze posiada rytm
zbiezny zupetnie prawidiowy. Uzmystowi¢ to sobie mozemy, trans-
ponujac ja na odpowiednia linje tamana, w ktérej odcinki zmniej-
sza¢ beda stopniowo swéj wymiar przy zachowaniu jednak statego
kata zalamania. Najlepiej obserwowac to zjawisko przy zatamaniach
linji pod katem prostym. Przekonamy sie tatwo, ze jezeli bedziemy

404 405 406 407 408 409
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dhugosc bokéw zmniejszali w postepie geometrycznem (patrz rys. 414),
to otrzymamy linje spiralna, kiérej zwoje ku srodkowi sie zwezaja
(patrz rys. 417); jezeli te dtugo$¢ bokéw bedziemy zmniejszali w po-
stepie arytmetycznym (patrz rys. 410), otrzymamy krzywa o zwojach
réwnej szerokosci. (Patrz rys. 413). W zdobnictwie taka wlasnie
krzywa spiralna wystepu‘e najczesciej, co nalezy przypisac tej oko-
licznosci, ze wypelnia ona zupetnie réwnomiernie tho, co, jak wiemy,
nalezy do ogélnych zasad budowy ornamentu na plaszczyZnie. Taka
spiralna nie ma jednak zbiez i dosk tej i dlatego i
bywa linja spiralna poprzedniego typu, zwlaszcza wiedy, jezeli nie
chodzi o $ciste zwiazanie ornamentu z plaszczyzna, co ma miejsce
np. w naszej obecnej technice, w ktérej, jak wspomnielismy, Ha
istotnego niema.

Linja spiralna obok rytmu
wyrazny rytm osrodkowy, kli6ry jest, jak wiemy, najbardziej pod-
stawowa i skoriczong forma rytmu zdobniczego wogdle.

Oprécz tych pierwszorzednych zalet rytmicznych, oméwionych
powyzej, posiada linja spiralna inne jeszcze dodatnie wlasciwosci,

posiada

kiére sprzyjaja jej stos , a : Jest ona
niezmiernie podatna i da sie zestawia¢ z wszelkiemi innemi linjami,
tak prostemi, jak krzywemi, zamknietemi lub pasowemi, a wreszcie
takze sama ze soba. Ponadto umozliwia ona wypetnienie powierzchni
o dowolnej wielkosci w sposéb r ierny.! Dzigki tym réznoro-
dnym zaletom zyskata ona obywatelstwo u wszystkich prawie ludéw
i we wszystkich czasach, zwlaszcza w zastosowaniu do ornamentu
roslinnego, z ktérym zrosta sie nierozdzielnie.
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Drugie rozwiazanie warto$ci koficowej w formie rozplywajacej
sie linji falistej (palrz rys. 211 i215), nie ma juz tych zalet i dlatego
wystepuje ono tylko sporadycznie i nie gra w zdobnictwie wybitnej roli.

Linja falista zbiezna i linja spiralna sa zasadniczo wlasciwie
jedynemi dwoma mozliwemi rozwiazaniami rytmu zbieznego zapo-
mocg linij urzeczywistnionego. Mozemy to latwo skonslatowaé na
odpowiednikach tych dwéch krzywych, przy pomocy linji tamanej
utworzonych. Tak w jednej, jak w drugiej linji zmniejszaja sie sto-
pniowo dtugosci odcinkéw przy zachowaniu katéw, a réznica polega
jedynie na tem, ze przy linji spiralnej linja wylamuje sie stale w tym
samym sensie, podczas gdy przy linji falistej zbieznej wylamuje
sie lo w jednym, to w drugim sensie naprzemian. (Patrz rys. 411
i 412, 415 i 416). Trzeciej mozliwosci nie mozna sobie istotnie wy-
obrazic.

Istnieje wprawdzie jeszcze jeden typ rozwiazania wartosci kori-
cowych, ale i ten polega na tej samej zasadzie, a rézni sie wprowa-
dzeniem wigkszej ilosci

i

odcinkéw przy pomocy % 5

rozgalezienia. Mam tu na I

mysli uklad galezisty. **

Uklad taki poleganatem, ke 424
kaz (w zasadzie) ilo§¢

ze linja rozszczepia sie
sie rozszczepiait.d. “** 426 C)

na dowo'ng ilos¢ linij,
zkiérych kazda (lub nie-
ktére) ze swej strony na

Uktad taki nabiera wiedy znaczenia zdobniczego, jesli do niego
wprowadzimy rylm zbiezny. Wiedy rozgalezienia robia sie coraz
krétsze i daza do pewnej granicy. (Patrz rys. od 421 do 425).




Zaleznie od ilosci i systemu rozgatezieri — oraz zaleznie od tego, czy
zbieznos¢ rytmu we wszystkich rozgatezieniach jest réwna, czy tez nie-
réwna — wreszcie zaleznie od kat6w rozgatezienia, cato$¢ nabiera¢ moze
bardzo réznorodnego wyrazu, ktéry charakteryzuje si¢ po czesci ogél-
nym ksztaltem ptaszczyzny, tym systemem r ieri wypetnionej.

Ogdlny ksztalt ptaszczyzny, takim ukiadem linij rozgatezionych
wypelnionej, nabiera rowniez charakteru zbieznego w tem znaczeniu,
ze poczucie ujmuje ptaszczy-
zne taka, jako catosé skori-

P\"‘{ czong i dobrze zamykajaca
/‘ sie w kierunku rytmu rozga-

2 %L/ tezied. Jasnem jest, ze naj-
prostsza forma plaszczyzny

o charakterze zbieznym jest

tréjkat. Jjezeli rozpatrujemy
kolo, elipse, lub inna krzywa
zamknieta ze stanowiska je-
dnej osi, to rozgatezienia bo-
czne, dotej osi poprowadzone,
beda wykazywaty zbieznosé
(podobnie jak wspdirzedne a-
nalityczne prostopadte do tej
osi). Z tego wigc wzgledu rézne
krzywe zamykaja ptaszczyzny
zbiezne w kierunku osi. Réw-
noczes$nie moga one ograni-
czac uklady gateziste zbiezne.
Uklad taki, a wigcej jeszcze
ptaszczyzny takim ukladem
wypetnione, nadaja si¢ zatem
na utwory koricowe.

Niestychanie bogaty materjat takiego rytmicznego rozwiazania

wykazuja zylki u lisci — a zwiazane z nim kszlatty lisci daja nie-
wyczerpalna skarbnice réznych plaszczyzn, na wartosci koricowe sie
nadajacych.

Dwuwymiarowo$¢ plaszczyzny umozliwia podwéjna zhieznosé,
a mianowicie co do gestosci rozgatezier i co do ich diugodei. Roz-
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patrujac rozne typy lisci, przekonamy sie, ze dwa te rodzaje zbie-
znodci stale sie w ukladzie zylek ze soba splataja, wywolujac ré-
znorodne ksztalty konturu. Wiele lisci wykazuje zbiezno$¢ tak w kie-
runku nasady, jak w kierunku korica, przyczem zaznaczyé nalezy,
ze czesto pojawiaja sie takie formy, w kiérych zbieznos¢ zytek tak
co do ich gestosci, jak co do ich diugosci, jest tagodniejsza w kie-
runku nasady, niz w kierunku zakoriczenia, skutkiem czego naj-
wigksza szerokos¢ liscia znajduje sie blisko jego korica. (Patrz rys.
428). Przy ukladach wachlarzowatych zylek, tak katy, pomiedzy pro-
mienistemi zytkami zawarte, jak i ich dtugosci, zmniejszaja sig
w miare odchylania si¢ od zylki osiowej. (Patrz rys. 427). Istnieje
wreszcie wiele form takich, w kiérych ukiad wachlarzowaty kombi-
nuje sie z ukladem szeregowym. (Patrz rys. 429).

Liscie i galezie naprowadzity bez watpienia na typ ukladu ga-
fezistego w ornamencie, ale chociaz liscie uzna¢ nalezy za pierwo-
wzor takich wartosci koricowych, nie wynika stad, aby je nalezato
niewolniczo kopjowa¢. Rytmy, w nich wystepujace, chociaz wyraznie
zbiezne, maja zwyczajnie bardzo zlozona budowe, a ksztalty lisci
rzadko odpowiadaja technice, w kidrej sie dany ornament urzeczy-
wistnia. Dozwolonem tedy, a nawet wskazanem jest, rytm gatezisty
upraszcza¢ — od rytmu wewnetrznego czlowieka i od techniki zdo-
bniczej uzaleznia¢, a ksztatty lisci zmienia¢ — byle tylko zachowac
zasade podstawowa zbieznosci i te zasade, o ile moznosci, uwyraznié.

Te rozmyslania doprowadzity nas do motyw6w roslinnych.

Sprawa ta zajmiemy sie jeszcze w dalszej czesci, a obecnie powrd-
cimy do form zdobniczych w zelaznych kratach.
*  Oméwilismy w og6lnych zarysach elementarne formy, na jakie
naprowadza nas sztaba metalowa, uzyta jako materjat zdobniczy.
Widzimy, ze zachodzi tu zasadnicza réznica w zestawieniu z po-
przedniemi technikami. Nie mamy tu mianowicie elementéw nieza-
leznych, jak poprzednio, gdyz wszystkie czesci ze wzgledw kon-
strukcyjnych musza by¢ ze soba zlaczone. Skutkiem tego zaciera
sie granica pomiedzy elementem i motywem, atakze czesciowo po-
miedzy ‘motywem a ornamentem.

Nie mamy tu wlasciwie zadnego tta i nie mozemy dobrowol-
nie przeprowadzac linji ogdlnego podziatu. W rozmieszczaniu moty-
w6w bedziemy zmuszeni stosowaé sie do tych podziatéw, jakie nam
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gléwna konstrukcja kraty narzuca. Ponadto, wypetniajac w catosci
lub czesciowo te narzucone konstrukcja przedzialy, powinni§my da-
zy¢ do tego, aby dodawane czesci zgadzaly sie z konstrukcja i shu-

S8 E

zyly do jej umocnienia. Z braku istotnego ta wynika, ze wartos¢
kazdego elementu nie moze by¢ od tla zalezna, a przynajmniej nie
w tym stopniu, jak to miato miejce poprzednio. Stad zasada réwno-

\

T—
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miernego wypetnienia tta moze tu by¢ stosowana z wigksza swoboda.
Z tego samego powodu przecinania sie linij przestaja by¢ tak nie-
bezpieczne, gdyz powstajace stad wieloboki niechetnie przez wzrok,
jako utwory plaszczyznowe, ujmowane bywaja, ze wzgledu na to,
ze sa pustemi dziurami. Méwiac ogélnie, pustka pomiedzy sztabami
zelaznemi ma tu niejako potowicznie tylko wartos¢ tla, z czego wy-
nika pewna wieksza swoboda w zakresie postulatéw, wynikajacych

05 B B
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ze stosunku tta do ornamentu. Ze pustka ta nie moze graé roli
istotnego tla, wynika chocby stad, ze soczewka oka inaczej si¢ na-
stawia na kazda odleglosé. Przedmioty, kidre widzimy pomiedzy
sztabami, sa wiecej oddalone od oka, niz sama krata. Skutkiem
tego oko nie moze réwnoczesnie pairze¢ na nie i na krate i nie
moze ich odczuwaé jako tho.

Na tem zakoriczymy ogélne uwagi, nasuwajace sie przy tej
technice. Widzimy na tym przykladzie, jak ornament nagina¢ sie

Homolacs : Budowa ornamentu 10
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musi do wszelkich warunkéw technicznych ijak przy formach kon-
strukcyjnych od tej konstrukcji jest zalezny. Jest on skazany na
to, aby rozwijat si¢ zawsze w pewnych ramach i zawsze znajduje
mozno$¢ w obrebie tych ram swoje wartosci ujawniaé. Te ramy
warunkuja, jak wiemy, typ ornamentu i sa w zatozeniu korzystne,
gdyz nadaja calosci jednolitos¢ materjalna. Przy technikach bardziej
swobodnych grozi zawsze zalrata tej jednolitosci i w takich razach
intuicja dobrowolnie czesto sama sobie takie ramy narzuca sztu-
cznie, aby jednolitos¢ zachowaé. Do tej kategorji zjawisk zaliczy¢
mozna zachowywanie w technice swobodniejszej form ustalonych
technika, bardziej krepujaca. Przyklady takie znajdujemy w calej
historji zdobnictwa, poczynajac od epoki kamienia szlifowanego,
gdzie kreska lub kropkami odtwarzane sa formy sztywne, prostoli-
nijne, widocznie z innych dziedzin przemystu, o technice bardziej
krepujacej, zaczerpnigte.




S

CWICZENIA PRARTYCZNE
PRZY UZYCIU ODCINKOW SZTABY ZELAZNEJ O STALYM
PRZEKROJU DO KONSTRUKCJI OZDOBNEJ KRATY

Cwiczenia w budowie ornamentu z linij o statej grubosci, a do-
wolnej diugosci o dowolnej krzywiznie, mozna wykonywac prze-
waznie rysunkowo, gdyz trudno jest znalezé materjal, odpowiada-
jacy tym warunkom, a dostepny dla nauki szkolnej. Niemniej je-
dnak nalezy rysunek traktowaé tylko jako technike zastepcza, ktéra
stuzy jedynie do projektowania rzeczy, przeznaczonych do uzytku,
np. krat ogrodowych, balkonowych, schodowych, wywieszek lub in-
nych ozdobnych wyrobéw ze sztaby lub listwy metalowej. Czesciowo
przy sprzyjajacych warunkach mozna drobniejsze przedmioty jak:
ozdoby do $wiecznikéw, galeryjki u pétek i t. p., wykonywaé z pa-
skéw blachy, taczonej obraczkami. W kazdym razie nalezy de-
monstrowaé okazy, w naturze wykonane i reprodukcje fotograficzne
dobrych rozwiazari zdobniczych, aby uczed stale miat na mysli
przedmiot materjalny, a nie abstrakcyjny ornament, otéwkiem ry-
sowany.

10



PORZADEK ZADAN

1. Wyjasnienie charakteru plynnej linji krzywej i jej stosunek do linji lamancj.
Przerabianie linij lamanych na krzywe droga stopniowego zaokraglenia i przerabia-
nie krzywych na linje lamane.

2. Tworzenie motyww pasowych z jednej krzywej. Przy motywach pasowych,
budowanych na podstawie jednej (lub wigcej) krzywej, rozwigzania naroznikowe po-
dobne sa do rozwigzan analogicznych linji tamanej z ta réznica, ze wykazujg jesz-
cze wiecej ciaglosci poprzez naroznik.

3. Tworzenie krzywych zamknigtych z wielobokéw zamknietych. Koo, elipsa,
linje eliptyczne, linje jajowe ctc.

4. Wyjasnienie potrzeby wartosci koficowych, linja spiralna i linja falista
o zbieznym rytmie.

Aby wyrobié poczucie réznych (ze i i anie
linij spiralnych, korzystnem bedzie przerobi¢ éwiczenia na analogicznych linjach la-
manych. Linje lamane o charakterze spiralnym mozna wykreslaé przy pomocy od-
powiednich linij lamanych falistych o zbieznym rytmie. W tym celu wykresli¢ na-
lezy najpierw linj¢ famana falisto o dowolnie prayjetym kacie zalamania i dowolnie
przyjetej zbieznosci, a nastepnie wykreslié odpowiednia linje lamana o typie spiral
nym, zachowujac ten sam kat i te same dlugosci odcinkéw. Najwygodnicj bedzie
przy tem uwzglednia¢ katy, mieszczace sig bez reszty w 360° a wiec: 30°, 450, 607,
907, 120°.

Linje spiralng o zwojach réwnej odleglosci najprosciej kreslic od rodka. Naj-
latwiej bedzie przyjac przy kresleniu analogicznej linji lamanej kat prosty i zaczaé
od wykreslenia odcinka réwnego polowie szerokosci zwoju. Dodajac takiz sam od-
cinek do diugosci kazdego nastepnego boku, otrzymamy linje lamana o zadanym
typie.

Przy powyzszych Gwiczeniach nalezy uzywaé przyrzadéw, umozliwiajacych
dokladnos¢. Rysowanie takie nalozy traktowaé jedynie jako przygotowanie teorety-
czne, po kidrem nastapi¢ winno praktyczne wyginanie sztaby (np. paska blachy)
oraz kreslenie bez mierzenia na podstawie poczucia, a jeszcze lepicj, jako przery-
sowanie zwoju, w naturze wykonanego.
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5. Wyjasnienie konstrukcji kraty, polegajacej na spajaniu obraczka plasko zesta-
wionych sztab. Szkiclet giéwny moze by¢ wykonany z grubszego materjatu i zmon-
towany dowolng technika.

6. Tworzenie motywdw z linji prostej lub falistej w zestawieniu z linja spiralna.

7. Tworzenie motyw6w z linij zamknigtych w zestawieniu z linjq spiralna.

8. Plaszczyzny og6lnego podzialu zalezq od szkieletu kraty. Wyjasnienie braku
tla istotnego i wynikajace stad swobody.

9. Ornament powinien byé zgodny z ogélna konstrukcjg kraty i wzmacniaé
ja, a réwnoczesnie moze spelniaé i inne jeszcze zadanie uzytkowe, np. uniemozliwia
przecisniecie sig pomigdzy zelazem. Skutkiem zespolenia wszystkich czesci zaciera
si¢ roznica pomigdzy clementem i motywem.

10. Przerobienie szeregu przykladéw krat i 0zd6b w réznem zastosowaniu.

11. Tworzenie prostych symboli i wprowadzenie ich do ornamentu.




ROZDZIAL IV

Dla éwienia dalszych cech jmi sie technika
zdobnicza ‘swobodna, a mianowicie rysowaniem przy uzyciu pidra.
Technika ta daje nam oczywiscie ogromna réznorodno$¢ form, gdyz
wolna jest od wiezéw konstrukcyjnych, kiére wiazaly nas dotych-
czas, zwlaszcza przy kratach. Nie jesteSmy tu krepowani ani co do
dtugosci, ani co do kierunku, a jedyne ograniczenia odnosza si¢ do
grubosci linji i wlasciwosci ruchéw samej reki, prowadzacej pidro.

W zwigzku z budowa piéra grubosé¢ linji nie jest stata, jak to
miato miejsce np. przy wypalaniu lub przy kratach, ale ma zgru-
bienia, ktérych granice i rodzaj zaleza od specjalnych wiasciwosci
pidra.

Jak wiadomo, piéro trzymane prawidlowo, daje linje cienka,
jezeli prowadzimy kreske w kierunku stycznym do grzbietu piéra,
a linje stopniowo grubsze, im bardziej si¢ od tego kierunku odchy-
lamy i im silniej przytem naciskamy.

To sa prawie jedyne wiezy, jakie nam naklada sam przyrzad.
Dalsze wiasciwosci wynikaja z ruchéw miesniowych palcéw, reki
i ramienia. Poniewaz uzywamy piéra od dzieciristwa, przeto nabie-
ramy rutyny i dochodzimy do znacznej sprawnosci, kiéra namjtem
wigksza umozliwia swobode.

Najcharakterystyczniejszemi formami, jakie z tej techniki zo-
staly wyprowadzone, sa oczywiscie litery alfabetu. Sa to formy,
kiére krystalizowaty si¢ stopniowo przez przeciag diugich stuleci
i maja wartosci dojrzate, charakteryzujace wszelkie formy, ktére sie
stopniowo przez diugie okresy czasu ksztattowaty.
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Nie sa to formy scisle zdobnicze, gdyz speiniaja one przede-
wszystkiem inne swoiste zadanie; tem niemniej jednak mozna je ze
stanowiska zdobniczego rozpatrywaé, gdyz duzo wartosci tej kate-
gorji w sobie mieszcza. Czlowiek, jak to juz podkreslalismy, dazy
do uszlachetnienia prawie kazdej rzeczy, kiéra z rak jego wycho-
dzi; nie dziw wiec, ze przydal pigkna i tym znakom, ktére dla
utrwalenia swych mysli wytworzyl. Zreszta wiadomo nam, ze pismo
narodzito sie i ksztaltowalo pomiedzy znakami zdobniczemi i miato
do$¢ czasu, aby ich cechami przesiaknac.

A wiec, jezeli bedziemy rozpatrywali alfabet w formie monu-
mentalnej, przekazanej nam przez Rzymlan, to przekonamy slg, ze
niektére litery sa symetryczne w od iu do osi pi j i po-
ziomej: ,X, O, H, I*. Inne sa symetryczne tylko w odniesieniu do
osi pionowej: ,A, W, M, U, T, Y. Inne jeszcze sa symetryczne
w odniesieniu do osi poziomej: ,E, B, K, C, D“. Poza tem sai ta-
kie, ktére skladaja sie z dwéch potéw jednakowych, rozchodzacych
sie ze $rodka: ,Z, N, S“ Tylko nieliczne wigc litery maja budowe
swobodniejsza: ,F, G, J, L, P, R

Litery te, jak wiadomo, w ciagu $rednich wiekéw przez uzy-
wanie, a moze tez czesciowo pod wplywem starych znakéw runi-
cznych, ulegly stopniowej ewolucji; wytworzyty alfabet, zwany go-
tyckim, a wreszcie ustalily si¢ w wigkszej czesci Europy w takiej
formie, w jakiej je obecnie piszemy. Pod wptywem swobody i da-
zenia do ciaglosci zatracity one w znacznej mierze regularnos¢ bu-
dowy, a natomiast nabraty wartosci innych, zwiazanych z ich piyn-
noscia wzdhiz wiersza. Linje proste, charakteryzujace pismo monu-~
mentalne, wygiely sie, przybierajac przy literach wielkich wartosci
koricowe w ksztalcie linji spiralnej. Ponadto wytworzyly sie warto-
$ci rytmiczne innego typu, wiazace nietyle pojedyncze czesci litery
same w sobie, ile raczej szereg liter w jedna harmonijna calosé.
Wigkszo$¢ stow, naplsanych kaligraficznie, przedstawia sie jakby
rodzaj motywu p: Zgrubienia ja po so-
bie regularnie, przyczem wypeimerue plaszczyzny jest dosy¢ réwno-
mierne, a plynno$¢ linji zachowana. Rytmiczna regularnos¢ zgru-
bieri charakteryzuje przedewszystkiem pismo gotyckie.

Ogdlnie wiec biorac, litery nasze w poréwnaniu z pismem mo-

numentalnem zatracity wartos¢ y motywow,
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zrosly sie z¢ soba wzajemnie i zwiazaly sie z plaszczyzna. (Patrz
rys, 468).

Pismo monumentalne nie wypetnia réwnomiernie plaszczyzny.
W niektérych zestawieniach liter jak: ,LA%, ,TW* i t. p., tworza
sie pomiedzy literami duze plaszczyzny wolne. Chcac temu zapo-
biec, zesuwano litery w Sredniowiecznych manuskryptach
tak, ze czesciowo zachodzity na siebie; w ostatnich za$ czasach,
a zwlaszcza w epoce t. zw. secesji, deformowano litery, zmienia-
jac kierunek lub wymiary niektérych kresek tak, aby lepiej do sie-
bie przylegaty.

Nie bedziemy dalej sprawy pisania rozwijaé, gdyz jest ona
zbyt obszerna, aby ja mimochodem wyczerpaé. Powyzsze uwagi
stuza jedynie do tego, aby wskaza¢ na istnienie w pismie kaligrafi-
cznem i wartosci zdobniczych, odpowiadajacych
naszym zatozeniom.

Istnieja specjalnie opracowane podreczniki, ktére umozliwiaja
blizsze zapoznanie si¢ z wiasciwosciami pisma, jego artystycznemi
wartosciami i metodyka nauczania. Odsylajac czytelnika do tych
podrecznikéw (Rudolf v. Larisch: ,Unterricht von Ornamentaler
Schrift¢, Wien 1909; Eduard Johnston: ,Schreibschrit, Zierschrift
und ungewandte Schrilt*, Leipzig 1910), kiére szczegélowo omawiaja
ksztalt i wzajemny stosunek liter, stosunek pisma do plaszczyzny,
oraz sprawe inicjatéw i 0zd6b — zwréce jeszcze uwage na zaga-
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dnienie ogélnej natury, niedo$¢ moze w podrecznikach specjalnych
uwzgledniane.

Pismo nasze jest graficzna transpozycja mysli i tak daleko
w ewolucji swojej odbiegto od pisma obrazowego, ze zwiazek zna-
kéw, jakiemi si¢ postuguje w odniesieniu do myslowej tresci, jest
bardzo posredni i nieuchwytny.

Pomiedzy obrazem, jaki przedstawia napisane zdanie, a trescia
tego zdania, niema zadnego widocznego zwiazku, a skutkiem tego
graficzny rytm pisma nie pokrywa si¢ z rytmem samych mysli.
RAby zwiazek ten zaznaczyé¢, a przez to ulatwi¢ czytanie, wprowa-
dzono odpowiednie wartosci, a mianowicie: Oddzielano od siebie
stowa, uzyto znakéw pisarskich, wyrézniano duze litery po kropce
i na poczatku, oraz inicjaty, wreszcie wprowadzono alinea, przerwy
pomiedzy ustepami i t. p.

Tym sposobem uwypuklaja si¢ w pi§mie akcenty myslowe;
réwnoczesnie jednak wystepuje nowa trudnosé, a mianowicie rodzi
si¢ potrzeba pogodzenia tych akcentéw z tresci ptynacych z ukia-
dem graficznym samych znakéw w odniesieniu do ptaszczyzny pa-
pieru. Duze litery, inicjaty, odstepy i t. p., wypadaja ze stanowiska
wypetnienia zdobniczego stronnicy w miejscach przypadkowych
i staja sie skutkiem tego-momentami, zaki6cajacemi tad, réwnowage,
harmonje obrazu. Jezeli si¢ przypatrzymy rekopisom réznych kul-
tur, to przekonamy sie, ze trudnosc ta rozmaicie bywata rozwiazy-
wana — a punkt ciezkosci przenosit sie badZ naforme zewnetrzna,
badZ tez na podkreslenie wewnetrznej tresci.

Grecy stawiali swoje litery réwnorzednie obok siebie i wypetnialita
droga réwnomiernie powierzchnie, nie troszczac sie czesto o graficzne za-
akcentowanie samejtresci. Rzymianie wiecej o to dbali i wprowadzali od-
stepy pomiedzy stowami. Réwnolegle z tem, w $redniowiecznych manu-
skryptach romariskich i gotyckich, inicjaty wystepuja na poczatku zda-
nia, w manuskryptach bizantyjskich zas, na poczatku wierszait. p. Zaga-
dnienie to wystepuje z réwna sita w drukarstwie. Podczas gdy jedni,
przedewszystkiem o graficzne wartosci dbajac, zatracaja akcenty pisma
z tresci plynace i dochodzq w skrajnych wypadkach do tego, ze cata ko~
lumna jest zupetnie r iernie wy] inni lek zg strong
zewnetrzna tak dalece, ze kolumna poszarpana i rozbita przypadkowemi
plamami robi wrazenie dla oka nieprzyjemne.
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Sprawy tej nie mozna rozstrzygna¢ zapomoca schematycznej
formuly. Nalezy jednak zasadniczo uzna¢, ze zadanie pisma polega
przedewszystkiem na wyrazeniu mysli, a skutkiem tego, ze Srodkéw,
jakiemi dysponujemy dla jasniejszego zobrazowania tych mysli, nie
powinni§my sie na rzecz graficznych wymogéw zrzekac. Racjonalne
zatem rozwiazanie polega¢ bedzie na uzgodnieniu jednych wyma-
gadi z drugiemi.

Podobny stosunek zachodzi pomiedzy trescia poezji a jej ryt-
mem i rymem, przyczem réwniez oczywistem jest, ze nie mozna
pierwszej dla drugich poswieca. Réwniez i w architekturze, ze sztuka
stosowana wiacznie, pojawiaja sie czesto analogiczne trudnosci,
zwlaszcza przy budowie form uzytkowych. Przy wszystkich takich
formach, jak wiemy, strona uzytkowa narzuca przedewszystkiem
swoje postulaty, a ksztalt, na tej podstawie zrodzony, uszlachetnia
i wzbogaca sie dzigki poczuciu pigkna. JezelibySmy wtych wszyst-
kich wypadkach wymagania rytmu i harmonji uznali za punkt wyj-
Scia, to doszlibySmy z koniecznosci do form zupelnie regularnych,
martwych i pozbawionych istotnego wyrazu. Przykladem powyzszego
moze by¢ dzbanek, u ktrego dzidbek i raczka niszcza wprawdzie
idealna regularno$¢ formy ale réwnoczesnie staja si¢ podnieta do
rozwiazari bardziej interesujacych.

Jezeli od druku i Sredniowiecznego rekopisu przejdziemy do
pisma codziennego, to uderza nas zjawisko, ze ludzie, uczac sie
przecietnie na podobnych wzorach, dochodza do bardzo réznych re-
zultatéw. Gra[ologowxe odgadu]g z pisma charakter nieraz z zadzi-
wiajaca Scistodcia i a, ale i bez jalnej nauki z intui-
cji umiemy wszyscy tatwo rozréznia¢ pisma znajomych i mamy
poczucie zwiazku, jaki pomiedzy pismem a psychika danej je-
dnostki zachodzi. Pochodzi to stad, ze rytm naszego wewnetrznego
zycia jest zwiazany z rytmem naszych miesniowych ruchéw, a ten
ostatni przelewa sie bezposrednio w linje, jaka pi6ro na papierze
kresli.

W pismie naszem codziennem, poza wartosciami rytmicznemi,
jakie posiada alfabet w kaligraficznem ujeciu, ujawniaja sie warto-
&ci rytmiczne innego typu o wiele subtelniejsze, bezposredniejsze i bar-
dziej indywidualne. Wartosci tych niepodobna ujmowaé w reguty,
gdyz sa one zbyt zlozone; nalezy jednak podkregli¢, ze wartosci te

’
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istnieja i moga ujawniaé sie jako swoisty wyraz pickna, dostepnego
dla naszego poczucia. Chcac lepiej samo piekno rytmiczne pisma
sobie u$wiadomi¢, wystarczy spojrze¢ na karte, zapisana wyrobio~
nem pismem z odwrotnej strony pod Swiatho. Wtedy bowiem kreski
przestaja narzuca¢ sie jako litery, a przez to ich charakter rytmi-
czny, ich zdobnicze wartosci silniej sie uwydatniaja. To samo zja-
wisko powtarza sie, jezeli patrzymy na pismo, pisane nieznanym
nam alfabetem.

Ten sam rytm, jaki ujawnia sie w pismie, charakteryzuje
wszelkie inne linje, jakie czlowiek swobodna reka kresli.

Jak w pi¢mie jego charakter czyli styl indywidualny
ujawnia sie droga przeksztatcenia kaligraficznych liter, tak samo
w rysunku ulegaja przeksztatceniu w szczegétach, prawidiowo za-
mierzone linje, nie zatracajac sensu zasadniczego. Jezeli wigc w ce-
lach zdobniczych bedziemy kreslili piérem linje spiralne, faliste lub
jakiekolwiekbadz inne, to nie wypadna one nigdy zupetnie prawi-
dlowo; ale odstepstwa od prawidfowosci moga mie¢ urok swoisty,
z rytmem wewnetrznym zwiazany, tak, jak go ma nieraz pismo,
zgota niekaligraficzne.

To zjawisko wystepuje nietylko w technice pidrowej, ale roz-
ciaga sie nacata dziedzine wytwérczosci iczej czlowieka i dla-
tego zastuguje na jaknajsilniejsze podkreslenie. Powtarza sie ono
zawsze, ilekro¢ twércza reka ludzka z materjatem sie zetknie. Swia-
doma wola czlowieka zamierza forme a reka postuszna wyko-
nuje j,q — ale, wykonujac to $wiadome, a przeto schematyczne za-
mierzénie woli, wprowadza ponadto pewne wartosci nieuchwytne,
zdawaé by sie moglo przypadkowe, ktére ozywiaja forme i nadaja
jej urok jedyny, niezastapiony. Urok, jaki te drobne, nieobliczalne
niby przypadkowosci wywieraja, dowodzi w sposéb niezbity, ze maja
one jakas swoista, dziwnie gieboka i nieomylna logike, wyplywajaca
z logiki pod$wiadomego zycia czlowieka.

Psychologja, ktéra w ostatnich czasach zajeta sie bardziej sy-

z daniem p iadomosci, moze zdota z czasem od-
stoni¢ cho¢ w czeci tajemnice, jaka pokrywa te dziedzing. Dzisiaj
jednak trudno o tych rzeczach méwi¢ w sposéb Scisty i moze le-
piej zadowolni¢ sie stwierdzeniem faktu, ze w sztuce plastycznej
reka czestokro¢ madrzejsza jest od glowy.
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Méwitem na poczatku, ze dzieto sztuki uwarunkowane jest
przez wiecej lub mniej $wiadoma intencje stworzenia rzeczy pigknej.
Szl reka rzemiesinika rozmitowuje sie w materjale, kidry
urabia i niezaleznie od $wiad j woli kazdem dotknieci przy-
daje zycia martwej materji. Jezeli wolno poetom pisa¢ w przenosni,
ze kwiaty rozkwitaja na $ladach, ktére wycisnety stopy ukochanej,
to bez przenosni mozna powiedzie¢, ze dziwne kwiaty kwitna na
Sladach, kidre wycisneta rozmitowana w pracy reka rzemiesinika. Wy-
starczy spojrze¢ na owe dobre wyroby reczne, ze Srednich wiekéw
zachowane i poréwnaé je z analogicznemi wyrobami dzisiejszemi,
przy pomocy maszyn lub zmechanizowanych robotnikéw wykonane,
aby odczuc ten urok, jaki pierwszym nadato dotkniecie czujacej reki.

Reka czlowieka, migkka i gietka, jak czuly seismogral, znaczy
na materji naj iejsze drgnienia podswi j duszy ludzkiej.
Ale ze migkka jest i gietka, wigc tylko w bardzo wyjatkowych wy-
padkach moze bezposrednio urabiac ksztalty w materjale. Moze ona
ulepiaé garnek w podatnej glinie, moze zaplata¢ wiotkie widkna w ki-
limie, ale przy innych, twardszych materjatach uzywaé musi narze-
dzia. To narzedzie zrasta si¢ jednak z reka i staje sie jakby jej
przediuzeniem, tak, ze diuto rzezbiarza albo miot kowala nabieraja
tego samego czucia, jakie ma reka.

Przez doskonalenie si¢ ludzkosci w technice narzedzia te staja
sig coraz bardziej ztozonemi i coraz mniej bezposredni jest stosunek
czlowieka do materjatu. Wiadza jednak reki umie siegna¢ czasem
poprzez caly szereg dZwigni i dotkna¢ materjatu z réwnem czuciem,
jak gdyby stykata sie z nim bezposrednio. Jest to zjawisko istotnie
zadziwiajace i trudno wprost zrozumieé np. jakim sposobem nie gubi
sig czucie, kidre z klawisza przez caty szereg dzwigni przej$¢é musi,
zanim dosiegnie struny, ukrytej w pudle fortepianu.

Narzedzia moznaby tedy nazwa¢ przewodnikami rytmu we-
wnetrznego. Sa lepsze i gorsze przewodniki miedzy niemi i trudno
jest okresli¢, od czego zalezy stopieri przewodzenia. W kazdym ra-
zie wydaje si¢ pewnem, ze nie stoi on koniecznie w stosunku pro-
stym do stopnia zlozonosci samego narzedzia. Maszyna powstata
jako dalsze rozwiniecie narzedzia. Przez wprowadzenie jednak mo-~
toru, zastepujacego site migsniowa, utrudnita, chociaz nie przecieta
zupelnia przenoszenia czucia od reki, ktéra nia rzadzi.
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Wiertnik przy szybie naftowym dotyka sztaby zelaznej i wy-
czuwa rodzaj gruntu, o ktéry uderza dtuto, poruszane sita maszyny,
chociaz uderzenie to ma miejsce o 1000 metréw pod powierzchnia
ziemi. Pie$fi nie umiera, cho¢ miechy, ktére sa ptucami organéw,
zastapi elekiryczny ekshaustor. Czlowiek moze do pewnego stopnia
ozywi¢ maszyne, jesli sie z nia czuciowo zrosnie. Nierzadko tez
spotka¢ mozna maszyniste, ktére rozumie'kazde stukniecie maszyny
tak dobrze, jak rozumie mowe towarzysza.

Maszyna tedy nie jest w zasadzie wrogiem cziowieka i ze sta-
nowiska artystycznego mozna ja uzna¢ i wyzyska¢, tylko nalezy
dazy¢ do tego, aby byla odpowiednio uzyta. To rozgraniczenie za-
krasow pracy recznej i maszynowe] nalezy do najtrudniejszych
i ych zadai w dzinie przemystu artystycznego. Nie da
si¢ ono jednak zadng schematyczng zasada zatatwi¢ i wymaga gte-
bokiego zrozumienia tak pracy recznej, jak maszynowej.

Przewaznie niestety dzieje sie tak, ze ci, ktérzy rozumieja
prace reczng, gardza maszyna, odmawiajac jej wszelkiego poczucia,
a ci, co rozumieja maszyne, gardza praca reczna, odmawiajac jej
wszelkiej racji bytu. Pierwsi chcieliby nieledwo recznie heblowaé
deski, na podioge przeznaczone i recznie wykuwaé szyny zelazne,
a drudzy prébuja maszynowe tworzy¢ ornamenty i maszynowe wy-
konywac rzezby. Znalezé wilasciwa forme i wilasciwy zakres dla
kazdej z tych technik jest zadaniem waznem i pilnem, a rozstrzy-
gniecie wymaga nietyle dyskusji teoretycznej, ile préb, na dobrej
woli i zrozumieniu opartych.

Zagadnienia tego nie rozwiazemy nigdy, jezeli rozdzielimy sie
na 2 skrajne obozy i maszyne przeciwstawimy narzedziu, jako jego
przeciwieristwo. Zblizymy si¢ natomiast do rozwiazania z chwila,
kiedy staniemy na stanowisku, ze maszyna nie jest przeciwstawie-
niem, ale _pewnem rOZWlnIQCIQm narzedzia. (Stowo rozwiniecie nie
jest ) dnicza tedy rzecza jest, aby m
szyne ]ako narzedzie czlowiekowi podporzadkowaé i nie stac¢ sie

iem. Jezeli t imy sie glebiej nad przyczynami upadku
zdobnictwa w ostatnich okresach, to niewatpliwie dojs¢ musimy do
przekonania, ze istotna przyczyna tego upadku nie jest pojawienie
sig maszyny, ale caly splot giebokich zmian, jakie zaszly we wza-
jemnym stosunku jednostek; zmian, ktére obok rezultatéw dodatnich
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wydaly szereg rezultatéw bardzo smutnych, gdyz wypaczyly zycie
nowoczesnego czlowieka, wypaczyly przemyst i wypaczyly takze
i sama maszyne.

Przypuszczam, ze glebiej ujmiemy sprawe, jezeli powiemy, ze
nie w maszynie tkwi zlo, ale w czlowieku, ktéry nig wiada. Kiedy
bowiem rozgladniemy sie w produkcji dzisiejszej, to znajdziemy
tandete nietylko tam, gdzie maszyna tysiace dziwolagéw co godzina
rodzi, ale i tam, gdzie rzemieslnik lub artysta wlasne swe rece
przeksztaicit w maszyny bez czucia. Jezeli malarzowi odcieto rece,
a on maszynki do ramion przyprawi i pocznie malowac, ale malo-
waé szczerze, chocby niedoteznie, to czlowiek taki wiecej przeleje
na ptétno czucia, niz ten, kiérego reka zywa jest az do korica pal-
c6w, ale ze sercem zatracita zwiazek. Skoro zatem pragniemy zwal-
cza¢ zlo, to nie z maszyna walczy¢ nalezy, ale z cztowiekiem. Na-
lezy wychowywaé pokolenia ludzi, szlachetnie czujacych i zyjacych
zdrowo, a ludzie tacy nie ulegna maszynie, ale ja uszlachetnia i pod-
porzadkuja sobie.

Niebede rozwijat dalejtego tematu, gdyz jest on tak nieuchwytny
i wielostronny, ze nie da si¢ w ramy sc|§le]sze) Ieorp zamkna¢ i zmusza
do subjektywnego i i tonu, iwego w tej pracy,
choéby z tego wzgledu, ze ja zbyinio rozciaga. Przerywajac tedy
tok mysli, powrécimy do naszego ornamentu, kreslonego piérem.

Na podstawie cech, charakteryzujacych linje kreslone piérem,
jakie oméwili§my poprzednio, mozemy fatwo zrozumie¢, ze orna-
ment, tym przyrzadem wykonany, bedzie sie réznit od poprzednich
tem, ze linje, z jakich sie sklada, beda mniej poprawne, niz przy
poprzedniej technice, natomiast beda bardziej zywe. Linje, kreslone
piérem, wynikaja bezposrednio z ruchu migsniowego reki, linje zas
wykute np. ze sztaby, powstaja przez stopniowe urabianie materjatu
w mysl zamierzenia.

Zasada jednolitosci typu or tu, war jed d;
$cia skladowych elementéw, wymaga, aby nie wprowadzac do je-
dnego ornamentu linij swobodnych obok linij kaligraficziych, wy-
kreslonych np. cyrklem lub linijka. Mozna i nalezy nawel dazy¢ do

mozliwie najwiekszi stopnia pop i linij, kreslo-
nych swobodna reka, ale nie mozna pomagaé sobxe przyrzadami,
gdyz to nie zgadza sie z ps orl

T ——
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Trudno$¢ osiagniecia regularnych form przy rysowaniu pidrem
wplywa takze na sama kompozycje ornamentu. Symetrja nastrecza
trudnosci, gdyz rytm migsniowy inaczej odksztalci wygiecia, w jedna
strong zamierzone, a inaczej wygiecia w druga. Krzywe zamkniete,
a zwlaszcza regularne, jak: koto i elipsa, nie beda tu pozadane,
gdyz oczywicie trudno jest swobodnie je wykreslic; wszelkie diuz-
sze linje nie nadaja sie do ryso- /\/\/\/\/\/\
wania ciagiem nieprzerwanym ze Zgq
wzgled6w fatwo zrozumiatych. Na- KVVWV\
tomiast linja spiralna odpowiada “47o
bardzo dobrze iej techrice, scho- m
dzi sie z rytmem migsniowym i wy-

4F
stepuje bardzo czesto w technice
pidra. To samo dotyczy linij o ty-
pie cyklojdy lub epicyklojdy, ktére \12 473

staty sie podstawowemi linjami
w pi$mie codziennem, a wreszcie réznych innych linij falistych.
Wszystkie te linje wynikaja z ruchéw miesniowych, gdyz powstaja
jako wypadkowe z rytmicznego ruchu reki i palcéw z jednej strony,
a postepowego ruchu ramienia z drugiej. (Patrz rys. 469 do 473).
Najtatwiej przyjdzie nam sktadaé¢ catos¢ z réznych linij krzy-
wych stykajacych sie lub oderwanych, zwlaszcza w ujeciu pasowem.
(Patrz rys. od 474 do 495). Jezeli. zechcemy wypetni¢ ornamentem
powierzchnie, zamknieta w kole, prostokacie i t. p., wtedy przy swo-
bodnem rysowaniu wystepuje trudnosé rytmicznego powtarzania mo-
tywu dookota srodka, czy to w Scistem, czy w symetrycznem rozu-
mieniu. A wiec trudno$¢ budowania silnie zwiazanych cafosci. Te
trudno$¢é mozemy omina¢ przez wprowadzenie swobodniejszego ukladu.
Taki swobodny uklad daje sie osiagnaé przez wypeinienie da-
nej ptaszczyzny linja ptynna (lub kilkoma takiemi linjami), wygina-
jaca sie rytmicznie w obrebie danej plaszczyzny, ktéra mozna bo-
gaci¢, wprowadzajac rozgatezienia. Linja taka miewa najczesciej ja-
Kis staty punkt wyjscia, np. litere przy inicjatach lub symbol i z tego
punktu rozwija sie jej podstawowy pieri, zajmujac w ogélnych za-
rysach powierzchnie, do wypetnienia pr. Z jedna linja ryt-
micznie wygieta. Od tego gléwnego pnia mozna wyprowadza¢ roz-
gatezienia, pod warunkiem jednak, ze kazde z nich zachowuje cia-
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glo§¢ rytmiczna z gléwnym pniem (patrz rys. 426 i 427), ze har-
monizuje z sasiedniemi linjami i ze jest rytmicznie zakoriczona

(warto$¢ koricowa).

Ta droga osiaga sie catosé, ktéra wykazuje rytm nieprzerwany
w Kazdej czesci i zdolna jest wypeini¢ dowolna plaszczyzne réwno-
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miernie, a przytem stanowi calo$¢ zamknieta w sobie. Jest to zatem
ukfad, kiéry zadawalnia poczucie rytmiczne, choclazby wcale nje
posiadatfani punktu ani linji, z ktéraby 9
rytm catosci byt zwiazany — czyli cho-
ciazby wcale nie uwidaczniat tendencyj do
budowy osrodkowej. Taki ornament moze
jednak posiadaé oprécz wartosci rytmi-
cznych linijnych (ktére sie uwidaczniaja,
jezeli wzrokiem wzdtuz linji biegniemy),
réwnoczesnie pewne wartoSci motywu
osrodkowego, o ile potozenie linji lub przy-
najmniej wartosci koricowych wykazuje bu-
dowe zwiazana w odniesieniu do jakiego§
punktu lub do jakiej$ linji.

Uklad taki ma wyraZne powinowac-
two z ukladem gatezistym, kiéry przy
omawianiu wartosci koricowych przerobi-
lismy. Jest to niejako ten sam uklad, za-
stosowany do kompozycji catosci orna-
mentu, a réznica zaznacza si¢ gléwnie
w wigkszych wymiarach, jakie przybiera
i mniejszej regularnosci.

Ta sama mniej wiecej réznica za-
chodzi pomiedzy gateziami drzewa, a zyl-
kami lisci. Jezeli poréwnamy taki ukiad
z drzewem; to tatwo sobie wyobrazi¢, ze
przy regularnej budowie drzewa utwory
koricowe (np. kwiaty) beda rytmicznie roz-
tozone w odniesieniu do osi drzewa, a réw-
noczesnie kazda gataz, od pnia poczawszy,
az do samego korica, wykazuje wartosci
rytmiczne.

Ta podwéjna niejako rytmicznosé cha-
rakteryzuje w zasadzie réwniez, jak wspo-
mnieli§my, i uklady ornamentalne tego
typu, ktére zreszta bardzo rézne przybieraé
moga formy.

Homolacs : Budowa ornamentu
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Przy wszystkich rozwiazaniach uklad gatezisty rodzi sig iroz-
wija z pewnego punktu poczatkowego. Ten punkt jest tedy jakby
$rodkiem rytmicznym catosci i bywa z tego wzgledu czesto
zdobniczo podkreslany. W dalszej swojej budowie, zwlaszcza o ile
jest regularny, t. j. wyraznie symetryczny, powinien sie uklad gafe-
zisty rozwijaé od $rodka symelrji ku brzegom, nie za$ przeciwnie.

Przy takich regularnych ukladach gatezistych w ornamencie
napotyka sie z tego wzgledu na trudno$¢ skomponowania form,

wzdiuz osi rozmieszczonych. Albo bowiem wypada wzdiuz tej osi
umiescié pieri prostolinijny, kiéry jako sztywna linja nie harmoni-
zuje dobrze z innemi linjami ukladu, zazwyczaj swobodnie wygie-
temi, albo wypada sama of Srodkowa pozostawi¢ niewypetniona, co
nie jest racjonalne ze wzgledu na naturalna skionnos¢ zdobniczego
podkreslania $rodka, wiazacego uklad; albo wreszcie wypada wy-
petni¢ $rodek, zblizajac az do zetknigcia rozgatezienia, z obu stron
ku niemu skierowane, co sprzeciwia si¢ znowu zasadzie rytmicznego
rozrastania si¢ ukladu od Srodka. Najbardziej moze harmonijne roz-
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wiazanie polega na umieszczeniu nietylko u podstawy, ale takze
wzdtuz osi symetrji elementu ptaszczyznowego (np. bogato rozwi-
nigtego pnia), z kiérego sie elementy linijne swobodnie na zewnatrz
rozgatezia¢ moga. Dos¢ czesto spotyka sie réwniez takie rozwiaza-
nie, ze' na osi giéwnej wystepuje motyw osrodkowy, np. kielich
kwiatowy, kidry dla unikniecia sztywnej linji Srodkowej zupetnie
jest z ukladem niepotaczony. Wszystkie te trudnosci nie istnieja
oczywiscie z chwila, kiedy uklad staje si¢ swobodniejszy i wyka-
zuje tylko przyblizona symelrje, albo tez zgota sie jej zrzeka.

tatwo tez znalezé harmonijne rozwiazania w takich ukfadach,
w kiérych symetrja utworéw koricowych (np. kwialéw) jest zacho-
wana, ale rytmika linji swobodna.

Uktad gatezisty daje nam, jak widzimy, nowe rozwiazanie rytmu,
rozwinietego na plaszczyznie, ktére przy omawianiu rytmu grafi-
cznego (rozdziat I) nie Losla{o uWLg]gdmune Z tego wzglgdu ustep po-
wyzszy taczy sie logi zr z popr i p je.

Poniewaz dnienie rytmu jest ieniem najbardziej pod-
stawowem w zdobmctme, przeto skorzystam z tej sposobnosci, aby
catoksztalt tych zjawisk w najogdlniejszem ujeciu powtérzy¢, przy-
puszczajac, ze sprawa ta moze jasniej przedstawi sie obecnie, kiedy
formy zdobnicze na szeregu konkretnych przykiadéw zostaty zobra-
zowane.

Wiemy, ze |stnle]q dwie podstawowe formy rytmu grahcznego
a mianowicie rytm Kkierunkowy, charakteryzujacy motywy pasowe
i osrodkowy, charakteryzujacy motywy osrodkowe. Pierwsze sa zdo-
bniczem rozwinigciem linji, wyrazaja linje i linja daja si¢ zastapié,
drugie wyrazaja punkt i daja sie zastapi¢ punktem. Wobec tego wszelkie
zdobnicze wypeinienie powierzchni przedstawia si¢ w uproszczeniu
jako system linij i punkt6w, organicznie ze soba 7WlQZanyCh t. j. do
jednego punktu lub jednej osi (punktu w nieskoriczonos¢ przesu-
nigtego) odniesionych. Schematy te moga by¢ regularne, z linij prostych
i két sie skladajace (patrz nastepna strona), albo mniej prawidlowe
(utwory osrodkowe ekscentryczne, wachlarzowate i t. p.). Do naj-
swobodniejszych nalezy ostatnio omawiany uklad galezisty.

Wszystkie te rozwiazania stanowia rézne formy rytmu plasz-
czyznowego, bez wzgledu na to, czy sa zlozone z rytméw linijnych,

e
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czy tez polegaja na bezposredniem zgrupowaniu akcentéw na ptasz-
czyznie. Nawet jedna linja tamana, uzyta jako motyw, nalezy juz
w tnosci do rytmu ptaszc: go, gdyz wytwarza ona swoje
akcenty jedynie na zasadzie zmiany kierunku, a kierunek, jakesmy
to juz raz zaznaczyli, jest wiasnie ta wartoscia, z ktérej Wyprowa-

dzaja sie pojecia Ikich wielowymi Sci pr zennych.
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Ornament tedy odczuwamy zawsze jako jednolita budowe plasz-
czyznowa, bez wzgledu nato, czy ztozony jest z linij, czy tez z plam;
a jezeli przy analizie logicznej postugiwalismy sie wszedzie poje- »
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ciem rytmu linijnego, to wynikato to stad, ze inny jest zakres na-
szych zdolnosci odczuwania, a inny naszych zdolnosci myslenia
i chociaz dwuwymiarowa wartos¢ tatwo uczuciem ujmujemy, to my-
sla analizowac ja musimy za posrednictwem wartosci jednowymia-
rowej. I tak jezeli poczucie ujmuje krzyz zazwyczaj jako jednolita
calos¢, to myslowo przedstawi¢ go musimy w postaci dwéch prze-
cinajacych sie linij, albo w postaci czterech promieni; podobnie
tréjkat umiemy odczuwaé jako taki, analizujemy go jednak najcze-
Sciej przy pomocy trzech jego bokéw, rozpatrywanych kolejno.
RAby sobie tatwiej uzmystowi¢ rytm plaszczyznowy jako jedno-
lita calos¢, mozna go poréwnaé z pewnem zjawiskiem analogicznem
w dziedzinie akustyki. Jezeli wprowadzimy w drganie napieta strune,
to fale obejmuja odcinki tej struny o statej dlugosci, a wezty sa
punktami, rytmicznie wzdiuz struny rozlozonemi. Jezeli natomiast

507

w miejsce struny uzyjemy plaszczyzne, to wtedy drganie ogarnia
wszystkie czasteczki tej plaszczyzny, a wezly ukladaja sie wzdhuz
pewnych linij. Powstaje tu niejako drganie plaszczyznowe, kiére
w takim stosunku stoi do drgania linijnego struny, w jakim po-
zostaje rytm plaszczyznowy do rytmu linijnego. Zgodnie z tem
punkty wezlowe na strunie ukladaja si¢ w rytm linijny, a linje we-
zlowe, na plytach dzwigkowych Chladniego wystepujace (patrz rys.
506 do 510), maja uklad rytmiczny, odpowiadajacy zasadom zdo-
bnictwa ptaszczyznowego. Drganie kazdego punktu struny zwiazane
jest jedynie z drganiem dwéch sasiadujacych z nim czasteczek
struny; drganie za$ kazdej czasteczki na plycie dzwiekowej zwia-
zane jest z drganiem wszystkich okalajacych ja zewszad czasteczek
tej ptyty. Podobnie akcent zdobniczy, w rytmie linijnym wystepu-
jacy, zwiazany jest z akcentami, obustronnie z nim sasiadujacemi,
natomiast akcent, na ptaszczyZnie polozony, zwiazany jest wielo-
stronnie ze wszystkiemi okalajacemi go akcentami. W ukladzie sza-
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chownicowym akcenty ukiadaja si¢ w rytm linijny w poziomym
pionowym, a oprécz tego jeszcze w kilku skosnych kierunkach.
Zaden z tych kierunkéw nie jest decydujacym, gdyz ukfad plasz-
czyzny polega wiasnie na réwnoczesnem uchwyceniu wszystkich
tych kierunkéw rytmu, a raczej na wyczuciu tej jednej zasady,
7 kibrej wszystkie te zwiazki wyptywaja.

W architekturze oraz w przyrodzie, kiére obie buduja swoje
formy z elementéw tréjwymiarowych, wystepuje rytm przestrzenny.
Rzuty takich form, ich powierzchnia, a zwlaszcza pewne przekroje,
przedstawiaja budowe rytmiczna dwuwymiarowa, ktéra skutkiem tego
robi czesto wrazenie ornamentu. Powierzchnie te nie sa jednak war-
tosciami petnemi i nie wyrazaja w calosci rytmu przestrzennego.
Tego rodzaju powierzchnie bywaja wyzyskiwane w zdobnictwie jako
materjaly, np. agaty, marmury, przekroje drzewne i t. p.; nie na-
lezy ich jednak uzywac jako wzoréw.

Rzeby ukiad zdobniczy wyrazal ptaszczyzne (w przeciwieri-
stwie do punktu albo linji, ktére wyrazone sa przez motywy), po-
trzeba, azeby robit -wrazenie calosci ograniczonej, zamknietej. Przy
rytmie jednostajnym jest to zamkniecie niejako mechani tylko
i nalezaloby te forme zamkniecia raczej nazwac zastawieniem. Jak
wiemy, polega ono na tem, ze na granicach plaszczyzny umiesz-
czone sa motywy silne i kontrastowo sie wyrézniajace. Najlepsze
wrazenie osiaga si¢ przez opasanie cafosci motywem pasowym,
ktéry ornament mechanicznie ogranicza, tem bardziej, ze z wypel-
niajacemi wnetrze motywami osrodkowemi kontrastuje. (Jezeli nato-

miast hodzi sie o k motywu pi w kierunku
diugosci, to osiagamy to najlepiej przez zastawienie rytmu moty-
wami osrodk i, silnie zwi. i). Istotne, organi zamknie-

cie ornamentu osiagna¢ mozna dopiero przez wprowadzenie rytmu
zbieznego, ktérego rézne formy zostaly juz oméwione.

Dzigki analogji, jaka cechuje ukiad gatezisty w zestawieniu
z budowa rosliny, wystepuje on zazwyczaj w zwiazku z formami
roslinnemi. Wiemy, ze roslina moze wystepowaé w ornamencie badz
jako symbol, badZ tez wprost jako pigkno, zapozyczone z natury,
bez zadnego pojeciowego znaczenia. W kazdym jednak razie, jezeli

e
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ma by¢ istotna czescia sktadowa ornamentu, musi z nim by¢ orna-
mentalnie zwiazana, czyli musi nabra¢ wartosci wiasciwych wszel-
Kkiemu ornamentowi, a polegajacych, jak wiemy, na zwiazaniu wszyst-
kich czesci w jedna cato$¢ i na zwiazaniu calosci z ptaszczyzna.

Zadanie to ulatwia ta okolicznos¢, ze rolina z natury swojej
ma wartosci rytmiczne bardzo ze zdobniczemi analogiczne. fodyga
jej odpowiada linji ciaglej, badZ prostej, badz wygietej falisto lub
spiralnie. Ta fodyga gra role przestrzennego rdzenia rytmicznego,
wokét ktdrego sadowia sie rozgatezienia. Kazde z tych rozgatezier
staje sie rdzeniem rytmicznym dla nowych pedéw i L d., az wresz-
cie zjawiaja si¢ liscie i kwiaty; utwory tym samym rytmem zwia-
zane, ktéry charakteryzuje calo$¢. (Rozgatezienia w odniesieniu do
fodygi tworza rytm analogiczny z motywem pasowym, biegna-

- cym, jedno- lub dwustronnym, naprzemianleglym, -lub symetry-
cznym; a uzmystawiaja to doskonale schematy, na tablicach przy-
rodniczych czestokroc zestawiane). .

Jest wiec w roslinie rytm wyrazny i to rytm jednolity, ktérego
jednolito$¢ wyraza sie nieraz, jak to juz wspominali§my, w analo-
gji, jaka zachodzi pomiedzy charakierem zabkéw u lisci, samych
lisci, oraz catoksztattu rosliny. (O tym ostatnim stosunku wspomina
Walter Crane i zestawia szereg poréwnawczych rysunkéw w ksiazce:
,Linje u Form*, rozdzial czwarty).

Roslina wykazuje poza tem i inne jeszcze wlasciwosci, wspélne
z ornanmientem. Pedy jej daza do Swiatta i skutkiem tego wypetniaja
réwnomiernie miejsca wolne w przestrzeni, pozostawione przez sa-
siednie galezie, co wylwarza zjawisko, podobne do réwnomiernego
wypelnienia powierzchni, zamykajacej cafoksztalt drzewa (jezeli
uwzglednimy liScie, a nie gatezie). Liscie, umieszczone na koricach
galazek, odpowiadaja wartosciom Koricowym ornamentu linijnego.
Takze i spiralna linja, bedaca jedna z najbardziej podstawowych
form linijnego ornamentu, wystepuje obficie w $wiecie roslinnym,
czesto przeksztatcona w rytmice przestrzennej na linje Srubowa.

Obok tych réznorodnych analogij istnieja jednak takze i bardzo
zasadnicze réznice pomiedzy ornamentem a roslina. Podczas kiedy
roslina i wszelka inna budowa organiczna wykazuje rytm zbiezny,
ornament postuguje sie chetnie rytmem jednostajnym. Wogdle ryt-
mika ornamentalna wyraza si¢ w formach stosunkowo bardzo pro-
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stych, podczas gdy rytmy organiczne. przybieraja budowe zazwy-
czaj niezmiernie ztozona, zwlaszcza w ustrojach wyzszych. Ustroje
organiczne pierwotne sa i rytmicznie bardziej proste i dlatego robia
one czesto wybitnie ornamentalne wrazenie, (np. okrzemki).

Inne réznice wynikaja stad, ze gdy roslina jest utworem prze-
strzennym, ornament jest utworem plaszczyznowym; gdy roslina
dazy do réwnomiernego wypelmema przestrzeni zapomoca gatezi
(wzglednie powierzchni, ogr j bryle drzewa lisci),
to ornament stosuje sie do tej jedynej plaszczyzny, jaka ma do roz-
porzadzenia. Jednem stowem, gdy roslina w budowie swojej wyka-
zuje pewna forme rytmu przestrzennego, ornament rozwija rytm
sw6j na ptaszczyznie. Przekrdj podiuzny pnia daje nam stoje o cha-
rakterze motywu pasowego. Ten sam charakter ma gatazka z lisémi,
ogladana z boku. Przekrdj poprzeczny pnia daje nam stoje o cha-
rakterze motywu osrodkowego; ten sam charakter ma uktad lisci na
gatazce, ogladany z géry, jakotez i kwiaty, bedace zazwyczaj za-
koriczeniami.

Przekr6j zatem rosliny ma, wprawdzie rytm plaszczyznowy, ale
nie mozemy go uzywaé, gdyz nie daje on obrazu rosliny, o ktéry
nam sie rozchodzi; rysunek za$ perspektywiczny, kiéry ten obraz
nam daje, nie posiada rytmu plaszczyznowego.

Azeby uzy¢ rosliny do ornamentu, nie zatracajac jej pigkna
naturalnego, nalezy ja przerobi¢, przetransponowaé na lorme orna-
mentalna. Czynno$¢ ta, znana pod nazwa: ,Stylizowania“, roz-

hnil zostala zwlaszcza od czasu t. zw. secesji i weszta
do szkél, jako jedna z metod, a czesto jako gtéwna metoda tworze-
nia form ornamentalnych. Praca ta polega na studjowaniu rosliny

(lub innej formy organicznej), upraszczaniu, uregularnianiu jej, ewen- "

tualnie podkreslaniu jej cech charakterystycznych i daje jako rezul-
tat rzeczywiscie formy, kiére w pewnej mierze odzwierciadlaja pigkno
naturalne rosliny i robig wrazenie mniej lub wiecej zdobnicze. (Patrz
rys. 511). Formy takie przy uzyciu maja jednak przewaznie te wia-
Sciwosc¢, ze sig tatwo banalizuja. Mimo wszystko jest w mo{ywach
ta droga wyprowadzonych, jakas dowolnos¢, przyp . kiére
je odréznia od form rdzennie zdobniczych, chocby réwniez pocho~
dzenia organicznego, ale wygladzonych wiekowem uzywaniem. Wy~
nika to prawdopodobnie stad, ze motywy te sa tylko powierzchownie

-



do wymogéw zdobniczych dostosowane, a nie sa dostalecznie im

podpor . Formy, powstajace przy bezposredniej obserwacji
natury, nie ulozyly sie jeszcze w rytm psychiki ludzkiej. Sa one
zgwalcone, wtloczone w ksztalt ornamentu, ale nie staty . sie jeszcze
same w sobie ornamentem.

Jezeli rosling z natury stylizuje czlowiek, obdarzony wyjatkowa
intuicja, wtedy poddaje si¢ ona wiecej jego rece i moga powstawac
formy o wielkiej wartosci zdobniczej, jak np. kwiaty, stylizowane
przez Wyspiariskiego. Tutaj juz sama linja ma rytm Wyspiariskiego.
Przy pomocy tej linji reka jego zdotata wprawdzie w pewnych wy-
padkach przetopic i przekrystalizowaé liscie i kwiaty w linje orna-
mentalne; ale i te najlepsze jego ornamenty, wykonane w formie
aplikacyj, haftéw czy metalowych ozdéb, traca conajmniej potowe
zdobniczego wyrazu, gdyz odpada wlasnie ta linja, ktéra sama w so-
bie ma moc wigzania. (Zreszta nie moze nas dziwi¢ u Wyspiari-
skiego zdolnos¢ przetapiania zywych kwialéw na ornament, jezeli
sobie uprzytomnimy, ze miat on w sobie moc aktualne wydarzenie
przezyte — bezposrednio na Iny dramat przetranspono-
wac). Wogdle metody, jakiemi sie w twérczosci swojej kieruje ge-
njusz, rzadko kiedy nadaja sie do nasladowania. Wiadomo bowiem,
ze genjusz, czesto lalszywa wybierajac droge, dobre osiaga rezul-
taty, a to dlatego, ze te rezultaty sa w nim niejako potencjalnie go-
towe, zanim rozpoczal swoja prace. Zwykle wigc mate przynosiko-
rzy$ci podpalrywanie i nasladowanie sposobéw, jakich ci ludzie wy-
jatkowi uzywali i lepiej jest ograniczy¢ sie na podziwianiu samych
rezultatéw.

Dla ludzi zwyczajnych natura jest zbyt silna, aby ja bezpo-
Srednio w ornament przetopi¢ umieli. Lepsze rezultaty osiagna¢ mo-
zna, jesli si¢ formy zdobnicze tworzy z pamieci, nie wykluczajac
oczywisci wpr ia form icznych, ale odtworzonych do-
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wolnie bez bezposredniego wptywu natury. Do wybrania tej drogi
skianiaja i inne wzgledy, a w pierwszym rzedzie dazenie do zgo-
dnosci ornamentu z materjatem i technika.

Méwilismy, ze w zatozeniu typ motywu wywodzi sie z mate-
rjatu, ktéry dostarcza swoistych elementéw zdobniczych. Jasna jest
rzecza, ze inaczej wyglada¢ musi kwiat, ulozony z piyt kwadrato-
wych, a inaczej kwiat, ze sztaby zelaznej wykuty; inaczej utkany
w kilimie, a inaczej wreszcie narysowany piérem. Ot6z bezposredni
wplyw natury utrudnia d ie, araczej wypr ie ksztattu

2z warunkéw materjalnych i sklania raczej do gwatcenia materjatu -

przez narzucanie mu wartosci, niezgodnych z jego charakterem.

Natura buduje swoje lormy z elementéw przestrzennych; linje
i ptaszczyzny maja tedy jedynie znaczenie elementéw ograniczaja-
cych. Zdobnictwo uzywa linji lub ptaszczyzn jako elementéw budu-
jacych — jako warto§ci samych w sobie — a o wprowadzeniu
pierwszych lub drugich decyduje w pierwszym rzedzie dana technika.
Rysowanie tedy ornamentu z natury wymaga przetransponowania
danej formy na linje lub plaszczyzny.

Wreszcie i sprawa wiazania ornamentu z plaszczyzna czyli
whoczenie danej formy organicznej do podziatu, o kszlalcie zgéry
okreslonym, jest znacznie trudniejsza, jezeli mamy rogline zywa
(albo wierne jej studjum), wypelniajaca inna zgota powierzchnie.

Ze wszystkich powyzszych wzgledéw, z ktérych jedne warun-
kuja jednolitos¢ typu, a inne jednoli stylu, jest bardziej wska-
zane, aby ornament komponowaé z pamieci, wedlug wspomnied,
wedtug fantazji, czy nawet kaprysu reki, a nie wedlug prawdy ze-
wnetrznej. Studja z natury mozna, a nawet nalezy robi¢ dla wyro-
bienia w sobie poczucia linji i plamy, dla zapoznania sie z natura
i jej niezgiebiona logika, ale lepiej jest robi¢ je niezaleznie od or-
namentu, bez zamiaru bezposredniego uzycia podpatrzonych form
do celéw zdobniczych. Natura powinna stuzy¢ jako szkota ogdlno-
ksztatcaca, jako podnieta, ale nie jako wzér bezposredni.

Dotyczy to oczywiscie w réwnym stopniu kwiatéw, jak wszel-
kich innych ksztaltéw, z natury czerpanych. W niektérych szkotach
zdobnictwa posunigto ornamentalne studjum z natury tak daleko, ze
studjowano nawet formy, nieprzystepne dla przecigtnego obserwatora,
jak: przekroje (patrz rys. 512, 513, 514), albo drobne szczegély,
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ogladane przez szklo powigkszajace. Wiadoma jest rzecza, ze wiele
form tej kategorji przedstawia ukiady rytmiczne, podobne do moty-
woéw, dzieki temu, ze cala natura

organiczna ma w zatozeniu budowe,
rytmicznie zwiazana.

Budowa rytmiczna ujawnia
sie réwniez w zakresie materji, **

t. zw. nieorganicznej, w formie krysztatéw, fal i innych zjawisk ana-
logicznych, wytwarzajacych formy, majace pozory motywéw. Bogac-
two tych form w przyrodzie jest nieprzebrane, ale wykazaliSmy na
poczatku naszych rozwazard, ze ornamentyce wiasnie nie o mno-
gos¢ form sie rozchodzi.

Widzielismy, ze nawet najprosisza technika doprowadzata nas
do niewyczerpalnej ilogci motyw6w, kiére mechanicznie wytwarzac
sie dadza i ze zadanie polega nie na wys7uk|wamu mozliwie naj-
wigkszej ilosci binacyj, ale na shar iu pewnej, szczu-
ptej ilosci motywéw i na tworzeniu z nich catosci jednolitych, cato-
$ci wyzszego rzedu, kidre zwiazane sa organicznie intuicja czlowieka.

Jezeli do zdobnictwa wprowadzamy formy organiczne, to czy-
nimy to badZz ze wzgledu na ich symboliczne znaczenie, badz tez
ze wzgledu na pewne umitowanie tych form znanych, z ktéremismy
sie zzyli. Wprowadzanie jednak ksztaltéw nieznanych, kidre nam
nic nie méwia, jest zgota zbyteczne i szkodliwe, gdyz narzuca war-
tosci obce, nie z psychiki ludzkiej wyprowadzone, bez zadnej ko-
rzysci, a z wielkiem niebezpieczeristwem dla budowy i dla typu or-
namentu. Formy takie moga co najwyzej stuzy¢ jako podnieta dla
fantazji — jako bodZce. Wiemy, ze bodZcéw uzywali rézni ludzie
W réznej postaci. Leonardo da Vinci radzit oglada¢ stare odrapane
mury; Makart uzywal podobno jako punkiu wyjscia do swoich obra-
z6w palety zaskrobanej; Matejko wpalrywat si¢ w chmury, ale za-
den z nich nie uzywat tych podniet jako wzoréw.

Rysujac kwiaty z pamieci, nie odrywamy sie przez to zupet-
nie od natury i wprowadzamy zawsze pewne wartosci naturalisty-
czne, kidre, o ile sa podporzadkowane, wzbogacaja i ozywiaja orna-
ment, nie wytracajac go z ram sztuki zdobniczej.

Stopieri, w jakim ulegaja przeobrazeniu ornamentalnemu formy
przyrodnicze, jest oczywiscie bardzo rézny. Jezeli natura nie ulegla
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zbytniemu przeksztalceniu i motyw robi wyrazne wrazenie rosliny,
to nalezy liczy¢ sie przy kompozycji nietylko z wy iami or-
namentu, ale takze z zasadniczemi cechami budowy organicznej,
aby nie stana¢ w sprzecznosci z poczuciem natury, z ktérego dany
ksztatt jest wyf dzony. Im dalej odbiegamy
od form naturalnych, im silniej je przetapiamy
na wartosci specyficzne zdobnicze, tem mniej
sie polrzebujemy liczy¢ z natura i jej organi-
czng logika.

Rwiaty u Wyspiariskiego, ktére zwykle
bardzo silnie z natura sa zwiazane, sa zawsze
wolne od razacych nielogicznosci w budowie.
Kazda roslina ma miejsce, z ktérego wyrasta,
ma fodyge, liscie i kwiaty na wlasciwem miej-
scu. W kompozycjach, mniej z natura zwiaza-
nych, gdzie pojawiaja sie formy, kiére tylko
zdaleka przypominajq nieokreslone rosliny, wy-
stepuja czesto zestawienia, niezgodne z przy-
roda, np. z kielicha kwiatu wyplywa fodyga i
$cie (patrz rys. 516), albo tez kwiat umiesz-
czony jest jako zakoriczenie dla dwéch scho-
dzacych sie z nim todyg (patrz rys. 515), albo
todyga rozkwita na obydwéch koricach, albo
wreszcie roslina przybiera czesciowo
ksztatty innych organizméw, jakoto:
ptakéw, gryféw i t. p. (Patrz rys. 517).

Mozna postawic¢ ogélna zasade, ze
w ukladzie ornamentalnym form, za-
czerpnietych z natury, logika ich organicznej
budowy tem bardziej jest obowiazujaca, im
sama forma bliZej jest o nature oparta i od-
wrotnie. Jasnem jest réwniez, ze im wiecej
wartosci naturalistycznych do ornamentu przesiaka, tem budowa jego
musi by¢ swobodniejsza i mniej zwiazana.

W formach Scisle ornamentalnych, jak méwilismy, piekno na-
turalne musi by¢ podporzadkowane zasadom rytmicznym, skad wy=-
nika dwojakie ujecie rosliny, a mianowicie: profilowe albo gérne
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(en face). Wynika to z konieczno$ci przetransponowania rytmu prze-
strzennego rosliny na rytm plaszczyznowy. Jezeli np. roslina wy-
kazuje rytm, charakteryzujacy sie linja Srubowa, ktéra réwnoczesnie
obiega rdzedi i réwnoczesnie wzdiuz niego sie wije, to mozna uklad
taki przeobrazi¢ badZ to w motyw pasowy, badZ tez osrodkowy, co
uzyskamy, patrzac na rosling badZ z boku i wtedy linja Srubowa
przemienia sie w linje falista, badz z géry i wtedy powstaje koto
lub spiralna. Jezeli profil rosliny np. wijacej, chcemy uzyé jako
motywu pasowego, to musimy rytm zbiezny przemieni¢ na jedno-
stajny. (Patrz rys. 519).

Sprawy te, jasne same przez sie, nie wymagaja objasnier
i samo poczucie zmusza kazdego do stosowania powyzszych zasad
orazichkombinacyj. Istniejauktady,
w ktérych jedna czesé rosliny jest
w jednem, a inna w drugiem poto-
zeniu. Tak np. roslina jako catos¢
moze by¢ widziana z géry, two-
rzac motyw osrodkowy (np. rozete),
kt6remu moga towarzyszy¢ kwiaty
w ujeciu profilowem (patrz rys.518);
mozna tez przeciwnie rosling jako
calo$¢ przedstawi¢ z profilu np.
w formie motywu pasowego, kt6-
remu towarzysza kwiaty, widziane z géry w postaci motywéw osrod-
kowych. (Patrz rys. 519). Mozemy réwniez potaczyé rytm jedno-
stajny z rytmem zbieznym, przyczem o gléwna przybierze zazwy-
czaj pierwsza forme, a pedy boczne druga. (Patrz rys. 240).

Rosling, jak wiemy, charakteryzuje rytm zbiezny galezisty.
Wspominali$my réwniez, ze rytm ten w zylkach lisci jest regular-
niejszy, niz w galeziach drzewa i ze skutkiem tego liscie, nietylko
jako system zylek, ale réwniez jako plaszczyzna, nadaja sie zna-
komicie jako utwory koricowe. Wzrok ujmuje z fatwoscia zbieznosé
rytmiczng réznych form li§ciastych, odczuwajac formy te jako skori-
czone i zamkniete w sobie. Dzigki tej wlasciwosci liscie i analogi-
czne do nich kwiaty speiniaja ogromnie czesto w zdobnictwie role
wartosci koricowych. Wystepuja one tedy w motywach pasowych,
zamykajac te motywy na szerokosé¢ (patrz rys. 520, 230, 240), albo

519



174

tez w motywach promienistych, tworzac rozety zamkniete wszech-
stronnie. (Patrz rys. 519, 247, 240). Przy motywach linijnych sta-
nowia liscie i kwiaty réwniez ulu-
bione wartosci koricowe. Sa one
tutaj tem bardziej na swojem miej
scu, ze wledy ornament linijny
w catosci (zwlaszcza o ile ma uktad
gatezisty) oddaje najlepiej cato-
ksztatt rytmu roslinnego. W ta-
kiem tez ujeciu najtatwiej moze
jeszcze pogodzi¢ mozna wzgledny
naturalizm z wymaganiami zdo-

- bniczemi. (Patrz rys. 518). Jezel:
i [ AI)Z natomiast wprowadzamy motywy
B |81 9 radlinne s arehments osy nie
7220 opiera si¢ na wartosciach linij-
nych, wiedy trudniej jest pogodzié ogélny uklad z wymogami na-
turalizmu. W takich razach napotykamy lez czesto czesci roslinne,
ze soba materjalnie zupetnie nie-
zlaczone itylko rytmicznie ugru-
powane (pairz rys. 521), albo tez
widzimy sztuczny wysitek wytwo-
rzenia elementéw linijnych, z ma-
terjatem niezgodnych, wysitek,
ktéry jako podioze nieraz miewa
zgota nieusprawiedliwiona tenden-
cje naturalistyczna.

W takich technikach, nie na-
dajacych si¢ do wytworzenia li-
nijnych wartosci, spotykamy tez
czesto formy roslinne, bardzo da-
lekie od naturalistycznego ujecia
i doprowadzone az do ksztattéw najprostszych, zblizonych do geo-
metrycznych figur. Przy takich formach uproszczonych (nietylko
roslinnego, ale wogdle naturalistycznego pochodzenia) nieraz nie
mozna zdecydowa¢, czy punktem wyjscia byla dla nich geometrja,
czy tez przyroda — gdyz oba te punkty wyjscia sa mozliwe i by-
)
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waja tak geometryczne figury, ktére nastepowo w naturalistyczne
formy przechodza, jak z drugiej strony bywaja tez naturalistyczne
formy, ktére sie do geometrycznych figur upraszczaj

Wielu autoréw sili sie na to, aby udowodni¢, ze wszystkie
formy zdobnicze powstaty na podstawie obserwacji przyrody, a twier-
dzenie to, niezgodne ani z materjatem historycznym, ani z doswiad-
czeniem, utarto si¢ powszechnie. Wogéle czlowiek zbyt czesto ulega
ztudzeniu, ze wszystko, co posiada, z zewnatrz sobie przywlaszczyt,
ze wszelkie formy, w jakie ducha swojego zakuwa, zapozyczyl z oto-
czenia. Zapewne natura jest przebogata w swoich objawach i bez
korica od niej uczy¢ si¢ mozemy, ale nie wynika stad, aby$my sami
sobie niczego zawdzieczac nie mieli.

Juz zwyke koto, na osi ruchomo osadzone, jest forma, w na-
turze nieznana; a od tego kota wyszediszy, rozwinal cztowiek caty
Swiat maszyn, niemajacych zgota pierwowzoru w naturze. To samo
znajdziemy i w innych dziedzinach. Mowa nasza, ze stéw pojecio-
wych zlozona, napewno nie zostala przejeta z zewnatrz, ale wy-
ksztalcita sie w nas samych. Podobn\e i $piew, na zasadzie Iegu
samego materjatu gl , nie jest
gloséw natury. Pewnym stanom uczuciowym towarzysza odruchowo
pewne skurcze miesni, a skurcze e, o ile dotycza krtani, wywoluja
charakterystyczne cieniowania glosu. Te samorzutne cieniowania
sugestjonuja nam odpowiadajace im stany uczuciowe, tak, jak to
czynia wyrazy twarzy, réwniez samorzutnemi skurczami podskérnych
mie$ni spowodowane. Cieniowania glosowe maja dla nas tedy pewien
okreslony wyraz uczuciowy, a jesli potacza si¢ z rytmem, kiéry ca-
fem naszem zyciem wewnetrznem rzadzi, daja poczatek melodji. Tak
zrodzona muzyka moze w dalszym rozwoju nasladowac glosy natury.

W analogiczny sposéb wyprowadzi¢ mozna wiele innych zja-
wisk, a pomiedzy niemi takze i nasze zdobnictwo, kiére cho¢ cze-
sto wzoruje si¢ bardzo silnie na formach, przez przyrode stworzo-
nych, nie z nasladownictwa sie poczelo, ale z nas samych i nie
jest odbiciem Swiata zewnetrznego, ale uzewnetrznieniem naszego
Zycia psychicznego, tem bardziej, ze podobnie jak muzyka (taniec),
wiaze si¢ $cile z rytmicznym skurczem naszych migsni.

Jezeli natura tworzy cuda, to nie nalezy zapominaé o tem, ze
czlowiek jest réwniez czeScia tej natury i tak, jak ona, w sobie sa-
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mym nosi mozliwosci i nakazy twércze. Podkresli¢: jednak nalezy,
ze powyzsze zal ie nie dza wcale ienia, czy i oile
twérczo$¢ cztowieka w sferze Swiadomego zycia jednostki sie do-
konuje.

Wracajac do naszej techniki rysowania piérem, zauwazymy,
ze chociaz technika ta z natury swojej w pierwszym rzedzie napro-
wadza na kreslenie motywéw linijnych, tem niemniej i do wprowa-
dzenia wartosci ptaszczyznowych dosé tatwo nagiaé sie daje.

Naprowadza na to zestawienie samo piéra, majace tendencje
do pogrubiania pewnych odcinkéw linji, czyli do nadawania im pew-
nych wartosci ptaszczyznowych. Ten sam rezultat mozna osiagnac
i bez pogrubiania, zapomoca rozszczepiania sie linij. W obu wypad-
kach przechodzenie wartosci linijnych w plaszczyznowe mozna prze-
prowadzi¢ dowolnie fagodnie z zachowaniem zupelnej ciagtosci. Te
utwory pl yznowe moga wystep oczywiscie tak jako war-
tosci koricowe, jak tez w ciagu samej linji i wtedy wzmacniaja
pewne jej czesci, nie naruszajac plynnosci.

Mozliwe jest takze rozciagniecie tych wartosci powierzchnio-
wych na caly bieg linij, kiére wtedy przemieniaja si¢ w tasmy o sta-
fej lub zmiennej grubosci. Ta droga ornament czysto linijny prze-
mienia si¢ na rodzaj ornamentu plaszczyznowego. Tego rodzaju uje-
cie nie odpowiada jednak scisle technice rysowania pisrem i wy-
stepuje raczej przy or tack h d Takie mo-
tywy tasmowe staty sie bardzo ulubione i napotyka si¢ je w wielu
epokach.

Elementy ptaszczyznowe, uzyskane przez pogrubienie linji, nie
maja przy technice pidrowej nigdy zbytniej szerokosci i sa silnie
wypetnione tonem; natomiast elementy ptaszczyznowe, uzyskane przez
rozszczepienie linji, moga by¢ dowolnie szerokie i sa niewypetnione.

Wiemy z poprzednich rozwazan, ze takie powierzchnie, wy-
odrebnione z tta zapomoca konturu, chociaz niewypetnione, nieko-
niecznie robia wrazenie pustych i ze wrazenie to zalezy od stosunku
wielkosci tych plaszczyzn do gestosci wypelnienia tla przez motyw.
Wiemy tez, ze unikna¢ wrazenia pustki mozemy zapomoca wypet-
niania tych pfaszczyzn w dowolnym stopniu i dowolnemi elementami.

Mamy tedy mozno$¢ wprowadzi¢ réznice w wypetnianiu
tych plaszczyzn nietylko w stopniu gestosci, ale tez i w jakosci wy-
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peinienia. Inaczej wyglada ptaszczyzna, wypetniona np. punktami,
niz plaszczyzna, wypetniona réwnolegtemi linjami albo siatka. Ana-
icznie efekt wypelnienia osiaga sie, jac ornament z kawai-
kéw réznych materjatéw. Wtedy réznice w rodzaju powierzchni graja
tacznie z réznicami kolorystycznemi te sama role, co réznice w cha-
rakterze wypelnienia.
Utwory, uzyte do wypelnienia, zwlaszcza przy wiekszych po-
wierzchniach miewaja, zwlaszcza w niektérych innych technikach,

same w sobie pewne wartosci zdobnicze i sa niejako motywami
W zmniejszonej skali. Pomiedzy niemi a motywem wlasciwym za-
chodzi tedy ten sam stosunek, jaki zachodzi pomiedzy motywem
a dzialami powierzchni (kiére, jak wiemy, maja te same wartosci
rytmiczne, jakie charakteryzuja motyw). ‘
Ornament tedy moze sie sklada¢ z motywéw dwéch lub trzech
stopni, w takim ze soba pozostajacych stosunku, ze zawsze motyw,
w wickszej skali wystepujacy, daje plaszczyzny ogdl podziatu
dla motywu, w mniejszej skali wykonanego, a naodwrét motyw,

Homolacs : Budowa ornamentu i
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w mniejszej skali wykonany, jest wypetnieniem dzialéw motywu
wigkszej skali.

Wzajemny stosunek takich dwéch motywéw réznych stopni
moze byé réznorodny. Motyw obejmujacy i wypelniajacy moze
mie¢ ten sam charakter (t. zn. np. moga by¢ geometryczne albo ro-
dlinne), albo tez moga mie¢ rézne charaktery (np. wigkszy moze
by¢ geometryczny, a mniejszy wypetniajacy roslinny lub odwrotnie).

Przykiady wypetnienia ptaszczyzny takiemi motywami nizszego
rzedu napotkaé mozna bardzo ‘czesto. Widuje sie je np. w haitach
(patrz rys. 523) i koronkach, gdyz tu sama technika do takiego
wlasnie uktadu si¢ nadaje.

Takie rozwiazanie ma te dodatnia strone, ze umozliwia budowe
ornamentu, zrozumiala dla wzroku na rézne odlegtosci. Zdaleka uj-
mujemy, plaszczyzny ogélnego podziatu i motywy, ktére je wypel-
niaja, motywy zas druglego stopnia zlewaja sie w jeden ton. Zbliska

iast nie orj jemy sie wp: ie w ptaszczyznach ogélnego
podziatu, a ich role biora na siebie ptaszczyzny samych motywow.
Natomiast dostrzegamy motywy drugiego stopnia, wypetniajace po-
wierzchnie motywéw wiasciwych. To samo zjawisko napotykamy
w naturze. Zaleznie od odleglosci dostrzegamy wigksze masy lub
szczegdly, a formy, jakie widzimy, sa zawsze harmonijne. Natura
bowiem tworzy formy, pigknie skrystalizowane, tak w ogélnych ma-
sach, jak w szczegétach, az do uktadu nieuchwytnych molekut wig-
cznie. Pigknym jest ogdlny ksztalt drzewa, gdy na nie zdaleka pa-
trzymy. Pigkna jest kazda gatazka, gdy ja do reki wezmiemy, pie-
knym jest kazdy poszczegdlny li$é, a wreszcie pigknym jest réwniez
uktad komérek w tym lisciu, pod mikroskopem ogladany.

Przy or h rozwiazania ki i przybieraja rézne
formy.

Najczesciej ogélny podzial bywa geometryczny, motyw sam
o charakterze roslinnym, a wypeinienie ptaszczyzn tego motywu
miewa znowu charakter geometryczny. Natomiast niekiedy np. w sza-
lach tureckich spotyka sie motwy roslinne, wypetnione ornamentem
réwniez roslinnym, tylko w zmniejszonej skali. (Patrz rys. 522).

Do tego typu zaliczy¢ nalezy réwniez haft, pokrywajacy plaszcz
koronacyjny cesarzoéw rzymskich, wykonany w XII wieku (patrz
rysunek na nastepnej stronie). Uklad kompozycyjny polega tu na
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tem, ze pojedyncze ptaszczyzny, na podobiznach zwierzat wykrojone,
wypetnione sa ornamentem roslinnym. *)

Przy pomocy takich réznorodnych w charakterze swoim wy-
petnieri pojedynczych ptaszczyzn mozna w ornamencie jednobarwnym
zastgpowac do pewnego stopnia wartosci kolorystyczne, co przy or-
namentach kwiatowych jest bardzo pozadane.

*) Przyklad ten dowodzi przekonywujaco, ze przy wprowadzaniu form, z pray-
rody zaczerpnigtych, do zdobnictwa nie rozchodzi sig weale o ich wierne odtworze-
nia. Przeciwnie formy te wykazujq sklonnosé odchylania si¢ od pierwowzoru w kie-
runku potrzeb ornamentalnych. To przeksztalcenie nie polega jednak na zwyczajnem
geometrycznem uproszczeniu — ale raczej na przekrystalizowaniu w kierunku przej-
rzystosci rytmicznej, kt6ra, jak to np. widzimy na naszym hafcie, nie wyklucza
weale bogacenia ukladu w pewnym sensie. Przy tym procesie formy organiczne
zmienisja czgsto bardzo silnie sw6j wyglad, zachowujac o tyle tylko cechy pierwo-
wzory, o ile to jest niezbedne do tego, aby byly jeszcze zrozumiate jako symhole
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CWICZENIA PRAKTYCZNE PRZY UZYCIU PIORA

Rysowanie ornamentu piérem potaczy¢ nalezy o ile moznosci
z nauka kaligralji, opartej na dobrych $redniowiecznych wzorach.
Nie bedziemy rozpatrywa¢ metodyki tak ujetej nauki pisania, gdyz
istnieja w tym kierunku znakomite i zwiezle podreczniki, wydane
w ostatnich latach i ograniczymy sie na podaniu najogélniejszych
wytycznych.

Nalezy dazy¢ do tego, aby uczeri komponowal motywy zdobni-
cze wprost piérem w celu zachowania i zuzytkowania charaktery-
stycznych form, wiasciwych tej technice.

Motywy tak powstate beda oczywiscie wykazywaly pewne ce-
chy analogiczne z pismem i beda sie nadawaty przedewszystkiem
do zdobienia manuskryptu.

Uczniowie powinni tedy wprowadzac je do tekstéw, ktéry sami
wypisuja.

Przy takiem ujeciu nalezy oczywiscie przestrzega¢ przede-
wszystkiem, aby calos¢ byla dobrze skomponowana. Wazne sa
w pierwszej linji wartosci zdobnicze, z samem pismem zwiazane,
jak: odpowiedni stosunek margineséw do kolumny, matych liter do
inicjatéw; dalej rytmiczny uklad samych znakéw pisarskich, prze-
dziaty pomiedzy stowami i wszystkie te rzeczy, ki6re wiaza z jednej
strony litery pomiedzy soba, a z drugiej litery z powierzchnia papieru.

Do tekstéw tych mozna wprowadza¢ ozdoby w réznem ujeciu,
badz to jako ramy z motywéw pasowych, bad jako inicjaty, rozwi-
niete ornamentalnie z samej litery i zamkniete w okreslonej regu-
larnej formie, ktéra moze miesci¢ sie w kolumnie, albo tez rozra-
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sta¢ na powierzchni marginesu; badZ wreszcie jako zdobniki oder-
wane, umieszczone w naroznikach lub na osi kolumny, np. na koficu
tekstu i t. p. Poza tem mozna matemi motywami dopetnia¢ linje
niepetne w tekscie, aby wyréwnac¢ gestos¢ kolumy. Jednem stowem,
mozna wprowadza¢ ornament w dowolnej formie, byle byt zgodny
z typem i stylem pisma i zwiazany topologicznie z uktadem kolumny.

Rozpocza¢ Ewiczenia nalezy jednak od konstruowania luznych
i prostych motywéw, a dopiero stopniowo przejsé do budowania catosci.

Motywy powinny mie¢ budowe raczej swobodna, zgodnie z tem,
cosmy poprzednio omawiali. Tem niemniej kazdy motyw powinien
wypetnia¢ zgéry wyznaczona powierzchnie. Linje przecinajace sie
sa przy tej technice dopuszczalne podobnie jak przy kratach, nalezy
ich jednak pomimo to unika¢ ze wzgledu na podkreslenie jednoli-
tosci ptaszczyzny papieru (linje przecinajace sie robia wrazame na-
krywania si¢ w miejscu przecigcia).

Przy komponowaniu nalezy unikaé szkicowania oféwkiem.

b CbRGE
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PORZADEK ZRADAN

1. Wyjasnienie charakteru linji, kreslondj pidrem i komponowanie prostych
motywéw pasowych, zgodnych z ta technika.

- Tworzenie ornamentéw pasowych z dwdch motywow réwnoleglych, przy-
czem nalezy zwraca¢ uwage na zachowanie zgodnosci rytmicznej obu paséw. Mo-
tywy te, jednolite w iczym typie, moga si¢ ia sobie w charakte-
r2e, przez co podnosza wzajemnie swojq wartosé, tak np. jeden z nich moze mie¢
cechy linji lamanej, drugi za$ plynnej.

3. Tworzenie naroznikéw przy motywach pasowych.

4. Wypelnianie i figur linijnym (np. galezistym) : kwa-
drat, prostokat, tréjkat, trapez, koto, elipsa i t. d.

5. Tworzenie motyw6w linijnych w formie inicjaléw, wypelniajacych powierz-
chnig o ksztalcie zgéry prayjetym.

6. Tworzenie motywéw pasowych przy wprowadzeniu wartosci plaszczyznowych.

7. Wypetnianie i figur przy i wartos
plaszczyznowych (kwadrat, prostokat, tréjkat, trapez, kolo, elipsa i t. d

8. Wypisanie ozdobnie calej stronicy tekstu przy uzyciu poprzednich motywéw.

9. Komponowanie motywéw pasowych o charakterze roslinnym.

10. Wypetnianie zamknigtych figur ornamentem przy uzyciu motywéw o cha-
rakterze roglinnym.

11. Wypelnianie zamknietych plaszczyzn elementami réznego typu, jak kratki,
linijki, kolka, gwiazdki i t. p.

12. Wprowadzenie tych wypelniari do motywéw roslinnych dla scharakteryzo-
wania réznicy koloru.




ROZDZIAL V

Od or: vk pidrem, jdziemy obecnie do
oméwienia wia§c]wo§cl pendzla. Pendzel ma w pewnej mierze ce-
chy pokrewne z piérem. Mozna przy jego uzyciu osiagaé linje cieri-
sze i grubsze przez stabsze lub silniejsze naciskania. Skala jednak
tych réznic w grubosci jest przy pendzlu znacznie wieksza, niz
przy pidrze i zalezy oczywiScie od budowy samego pendzla. Poza
tem jednak pendzel nadaje si¢ réwniez do zakladania plaszczyzn
o dowolnej powierzchni i tem wiasnie rézni sie zasadniczo od piéra.

Skutkiem tej wielkiej swo- pr—
body, jak tez skutkiem tej oke /
licznosci, ze z pendzlem mniej
jestesmy zzyci, niz z piérem —
technikapendzla, w Europie przy-
najmniej, nie wytworzyta wyra- j
Znie swoistego typu zdobniczego.

j
od zgrubienia na jednym Kkoricu, 2
akoricza sig klinowato nadrugim, b
albo maja zgrubienie posrodku, akoricza sig¢ klinowato na obu koricach,
przyczem moga by¢ réznorodnie wygiete, zgodnie zrytmem reki. Linje te
wystepujaréwniezw pokrewnejtechnicepiérowejiniema prawie alfabetu,
w ktérymby nie byty obficie reprezentowane. (Patrz rys. 525).

W krajach, w ktérych pendzel
stuzy takze do pisania, np. w Ja-
ponji, technika pendzla ustalita
wigcej cech swoistych. (Patrzrys.
524). Najcharakterystyczniejsze
plamy pendzlowe zaczynaja sie
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Jako przyktad mozna przytoczy¢ tak zwane ,obfoki. Jest to
linja esowata, posrodku zwykle rozdwojona i zgrubiona, a zbiezna
na obu koricach. W dziedzinie zdobnictwa znalazla ona najszersze
zastosowanie na wschodzie, u ludéw, kidre pendzla wlasnie uzywaja
jako przyrzadu do plsama Wystepuje ona tam w tysiacznych nd-
mianach, czestokro¢ bardzo wzh nietylko w or
wykonanych pendzlem, ale i w wielu innych technikach zdobni-
czych, a nawet i w technice tkackiej i w dywanach, gdzie ulega za-
zwyczaj silnemu przeobrazeniu.

Obtoki te napotka¢ mozna réwniez na pasach polskich, tka-
nych wedlug motywéw wschodnich, gdzie jednak przyjely inne na-
zwanie, a mianowicie ,pijawki“. (Patrz rys: 526). Ten szczegét jest
bardzo znamienny dla ewolucji form zdobniczych, gdyz wykazuje
on, ze nasladowanie natury nie jest istotna ich trescia. Dla form,
rytmicznie silnie przetrawionych, obojetnym staje sie pierwowzor
naturalistyczny, z kiérego sie ewentualnie wywodza. Waznym pozo-
staje jedynie ich sens, czysto zdobniczy.

Zdarzac sie tez moze, ze formy, czysto geometrycznego pocho-
dzenia, dopiero pod wplywem naturalistycznych czy symbolisty-
cznych tendencyj upodabniaja sie do pewnych form przyrodniczych,
ktére przypadkowo przypominaja. Jezeli np. przypatrzymy sie for-
mom poszczegélnych lisci palmaty, malowanej pendzlem na greckich
wazach, to spostrzezemy, ze formy tych lisci malo opieraja sie o na-
ture, a natomiast zupeinie Scisle zgodne sa z technika pendzlowa,
tak, ze trudno rozstrzygnaé, czy punktem wyjscia byt lis¢, czy tez
rytmiczne ugrupowanie kilku plam pendzlowych, kiére lisé przypo-
minaja. (Patrz rys. 527).

Skutkiem swoich wlasciwosci pendzel staje sie zdolny do na-
sladowania wielu innych typéw zdobnictwa, co oczywiscie tem wie-
cej przeciwdziata wytworzeniu typu swoistego. Pendzel i inne ma-
terjaty, réwnie mato krepujace, jak np. otéwek, uzywane byly z daw-
nych czaséw do nasladowania. Nasladowano przy ich pomocy nie-
tylko formy zdobnicze, do réznych typéw przynalezace, ale przede-
wszystkiem nature. Pendzel nadaje sie znakomicie do wprowadzenia
Swiatlocienia, tem bardziej, ze zakladanie wigkszych, zupetnie giad-
kich powierzchni, nie lezy w jego charakterze. Powstaja bowiem
przy tem latwo pregi i plamy, ktére raza na jednostajnej powierz-
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chni, a staja si¢ niewidoczne i nieszkodliwe, jezeli te powierzchnie
rozbijemy na plamy Swiatla i cienia.

Pendzel tedy, nie podsuwajac wiele zdecydowanych swoistych
elementéw, ciagnie reke badz do nasladowania innych meterjatéw,
badz tez do nasladowania natury z jej $wiatlocieniem i innemi war-
tosciami przestrzennemi, przez co odrywa ja niejako od ornamentu
w $cistem tego stowa rozumieniu.

Te daznosci mozemy juz zauwazy¢ na malowidtach dekoracyj-
nych Egiptu, gdzie pojawiaja sie badZ to imitacje tkanin, badz proby
plastycznych efektéw. Widzimy je tez w Grecji i w Rzymie, np.
w pompejariskich freskach Sciennych, na ktérych rozwija sie bogata
architektura, perspektywicznie przedstawiona. W wiekach srednich
pendzel, wprowadzony do kolorowania iluminacyj, nadaje im wnet
wartosci przestrzenne, czesto silnie naturalistyczne, ktére, nie mo-
gac pomiesci¢ sie w ramach ornamentu, odrywaja sie wreszcie od
kart pergaminu i rozpoczynaja samodzielna ewolucje w postaci ma-
larstwa sztalugowego. I dzieje sie, ze pismo, ongis zrodzone z obrazu,
odwdziecza sie i wydaje na Swiat obraz.

Droga nasladowania natury prowadzi nas tedy w inne dzie-
dziny sztuki, niewchodzace “w zakres obecnych rozwazar; naslado-
wanie za$ form, powstatych w innych technikach, nie przynosi no-
wych wartosci zdobniczych i z tego wzgledu nie bedziemy obecnie
tego zjawiska rozpatrywa¢, zwlaszcza, ze zajmiemy sie niem w dal-
szej czesci ze stanowiska ogélnego.

Obecnie, skoro postawili§my sobie za zadanie oméwi¢ formy
zdobnicze, zwiazane z technika pendzlowa, musimy zaciesni¢ zakres
nasz do takich form, kidre tej technice najlepiej odpowiadaja. Z cha-
rakterystyki, jaka na poczatku tego ustepu zaznaczylismy, wynika,
ze formy te beda podobne do tych, jakieSmy przy uzyciu piéra osia-
gneli. Réznice beda polegaty gtéwnie na tem, ze rozszerzanie sie linij
moze przybiera¢ wigksze wymiary. Ponadto, o ile piéro nie nadaje sie do
wyréwnywaniai poprawiania raz wykreslonejlinji, to pendzlem chetnie
powracamy kilkakrotnie na to samo miejsce. Wskazanem tedy jest przy
technice pendzlowej, aby przed r iem wlasciwej roboty cala
kompozycje w oféwku wykreslié. Wreszcie pendzel rézni sie i pod tym
wzgledem od pi6ra, ze mozna nim w kazdym dowolnym kierunku ciagnaé
tak cienkie, jak i grube linje, co dla pi6ra, jak wiemy, jest niedogodne.”
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Reasumujac wszystkie powyzsze analogje i réznice, dojdziemy
do wniosku, ze formy najwlasciwsze dla techniki pendzlowej beda
mialy podobny charakter do form, kreslonych piérem, tylko beda
si¢ odznaczaly wigkszemi réznicami grubosci, wigksza poprawnoscia
czyli kaligraficznoscia, a wreszcie moga by¢ bardziej regularne i sil-
niej zwiazane, gdyz np. uzyskanie symetrji, zwlaszcza przy poprze-
dniem naszkicowaniu oléwkiem, nie sprawia takich trudnosci, jak
przy kresleniu piérem. Wreszcie pendzel odciaga od form czysto li-
nijnych, a naprowadza na formy ptaszczyznowe. Nalezy on do tych
materjaléw, kiére od ja sie r jernem pok jem tych
dwojakich elementéw przyczem ujawnia sie tendencja do skladania
calosci raczej z krétkich odcinkéw.

Formy roslinne nadaja sie do tej techniki oczywiscie w réwnym
stopniu, jak“do poprzedniej. Odpada natomiast wypetnianie pojedyn-
czych powierzchni elementami zdobniczemi nizszego rzedu, gdyz
niema potrzeby “szukaé wartodci, zastepujacych kolor, skoro sie ope-
ruje pendzlem.

2 533




CWICZENIA PRAKTYCZNE PRZY TECHNICE PENDZLOWE]

uczniéw z wiasciwosciami materjalu, mozna pro-
wadzié éwiczenia w zastosowaniu do ozdobnych napiséw lub szyldéw.
Stosunek piéra do pendzla odpowiada mniej wigcej wiasnie stosun-
kowi, jaki zachodzi pomiedzy pismem manuskryptowem a pismem
w zastosowaniu do szyldéw i napiséw, tak pod wzgledem wielkosci,
jak i pod wzgledem kaligraficznej poprawnosci. Poza tem nadaja sie
jako tematy do ¢wiczeri luzne ozdoby, ktére moga znalei¢ zastoso-
wanie przy odpowiedniem pomniejszeniu jako zdobniki drukarskie,
gdyz typem odpowiadaja z natury kaligraficznej, drukarskiej czcionce.
Zadania te nie wymagaja systematycznego, szczegétowego uporzadko-
wania. Nalezy tylko przestrzegac, aby cwnczema rozpocza¢ od ele-
ment6w i drobnych fr i dopiero stopt przechodzié do
komponowania wiekszych catosci.
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ROZDZIAL VI

Zagadnienia kolorystyczne naleza do spraw najbardziej ziozo-
nych i wymagajacych bardzo wyczerpujacych wyjasnied. Aby nie
rozszerza¢ zbytnio wymiaréw niniejszej pracy, pominiemy te zaga-
dnienia pomimo ich waznpsci, tem bardziej, ze wymagaja wielkiej
ilosci reprodukcyj barwnych, trudnych do uzyskania, zwlaszcza
w obecnych warunkach. 5

Podkresli¢ tylko pragne, ze zjawiska kolorystyczne maja zu-
pelnie swoiste cechy, ktére nie znajduja odnosnikéw w innych sztu-
kach. Majq one inna budowe, niz sztuki, na rytmicznych wartosciach
oparte i mato tez cech wspdlnych wykazuja z harmonja muzyczna,
chociaz z ta ostatnia czesto bywaja poréwnywane. Poruszymy te
dziedzing o tyle tylko, o ile to jest koniecznem, aby wyjasni¢ zwia-
zek, jaki pomiedzy kolorem a ornamentem zachodzi.

Skala kolorystyczna, obejmujaca wszystkie barwy teczy, bywa
czesto por6wnywana ze skala tonéw muzycznych, mieszczacych sie
w oktawie.

Istnieja rzeczywiscie pewne analogje pomiedzy temi dwoma
skalami — a istnie¢ one musza wobec wspélnego podloza wszyst-
kich naszych zmysléw z jednej strony i wobec analogji glosu i barwy
(jako drgan) z fizycznego punktu widzenia z drugiej strony. Obok
tych analogij istnieja jednak bardzo charakterystyczne i podstawowe
roznice pomiedzy glosem i barwa, odpowiadajace zasadniczym rézni-
com budowy oka i ucha i psychicznym reakcjom, z temi zmystami
zwiazanym. Jezeli styszymy réwnoczesnie dwa tony muzyczne, to
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y sobie oba ré w formie akordu, t. j. nowej
me]ako wartosci stuchowej, ktérej nie odpowiada zaden trzeci czysty
ton pojedynczy. Natomiast jezeli widzimy dwa kolory na jednem
i tem samem miejscu (pokrywajace si¢ albo pomieszane), to odbie-
ramy wrazenie tonu, dosy¢ jednolitego, ktéremu odpowiada zawsze
trzeci, nieztozony, samoistny kolor.

Nikt np. nie jest w mDZﬂOSCl rozréznic z)elonych promieni te-
czy od barwy zielonej, pi j przez mi ieni zéttych
i niebieskich, chociaz z flzycznego punktu w1dzema takie dwa tony
nic ze soba wspélnego nie maja. Mieszanina fal Swietlnych, zéitych
i_niebieskich, robi wiec to samo wrazenie, co fale zielone, chociaz
ta migszanina wcale nie wytwarza fali zielonej.

Poza tem istnieje poczucie tonu czarnego i biatego, ktére w mu-
zyce zadnych nie maja réwnowaznikéw. Ton czarny, bedac ze sta-
nowiska fizycznego brakiem drgar Swietlnych, nie jest pomimo to
ze stanowiska poczucia negacja tonu — przeciwnie nawet, przed-
stawia zazwyczaj warto§¢ wybitnie aktywna. Czarnej plamy na
biatem tle nie mozna w zaden sposéb poréwna¢ do ciszy wsréd
krzyku.

Mieszanina czarnego i biatego wytwarza cata skale tonéw sza-
rych, kitére réwniez nie maja odpowiednikéw w muzyce. Z drugiej
strony istnieje w muzyce kategorja t. zw. barwy tonéw, ktéra niema
zadnego odpowiednika w $wiecie barw. Jezeliby mozna na pierwszy
rzut oka przypuszczad, ze szmery muzyczne odpowiadaja kolorom
ztamanym, to poréwnanie takie jest bardzo niesciste, chociazby dla-
tego, ze szmery nie moga stuzy¢ do wytworzenia pigknych akor-
déw, podczas gdy barwy zlamane uzywane sa wiasnie do najsub-
telniejszych harmonij kolorystycznych.

Drgania glosowe w muzyce wytwarzamy sami bezposrednio
i mozemy kazdemu tonowi nada¢ dowolne natezenie; w malarstwie
za$ korzystamy z istniejacego juz Swiatta, ktdre si¢ réwnomiernie
na wsystkich miejscach ptaszczyzny rozktada. Ucho ujmuje caty
szereg oktaw tonéw muzycznych, podczas gdy oko ujmuje tylko
jedna oktawe barw.

W zwiazku z temi dwoma faktami barwy, w Srodku widma
spekiralnego potozone (z6te), oddziatywuja najsilniej na siatkéwke
i robia wrazenie jasnych, podczas gdy te barwy, ktére blizej krari-
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céw widma sie znajduja (ku niebieskiemu i karminowemu), oddzia-
tywuja stabiej i robia wrazenie coraz ciemniejszych.*)

Réznice pomiedzy tonem muzycznym a barwa charakteryzuje
i ta okolicznos¢, ze podczas kiedy kazda barwe rozpoznajemy z tatwo-
$cia sama w sobie i nie potrzebujemy si¢ namyslaé, aby rozstrzy-
gnqé czy dana plama jest czerwona, czy tez mebleska to przeclwme
musimy posiada¢ zupetnie specjal k aby
czy dany ton muzyczny jest ,c, czy Iez »g“. Uderzajaca réznica
zachodzi i pod tym wzgledem, ze wszystkie barwy teczy, pomie-
szane ze soba, wytwarzaja czysta plame biata, podczas gdy pomie-
szane ze soba tony jednej oktawy wytwarzaja gwattowny dysonans.

Zestawitem tych kilka charakterystycznych réznic, pomiedzy
tonem w muzyce a barwa w malarstwie zachodzacych, aby uzasa-
dni¢ potrzebe zupetnie samodzielnego traktowania harmonij kolory-
stycznych i wskazaé na niebezpieczeristwo, jakie kryje w sobie zbyt
lekkomys$Ine korzystanie z pewnych analogij, narzucajacych sige mi-
mowoli, choéby dlatego, ze istnieje caly szereg termindw, stuzacych
do okreglenia pewnych wrdzer, tak muzycznych, jak kolorystycznych
réwnoczesnie. ,Ton, barwa, harmonja, krzykliwy, brudny“ naleza
do najpospolitszych.

Kolorystyka rozporzadza ogromnie bogatym materjatem pomimo,
ze istnieja tylko trzy rodzaje zakoriczer nerwéw wzrokowych, pod-
czas gdy zakoriczer nerwéw stuchowych jest ogromna ilosc.

Rby sobie caly materjat, jakim rozporzadza kolorystyka, uzmy-
stowi¢, mozemy go w nastepujacy sposéb ugrupowac:

Najpierw istnieje skala barw, kiéra nazwa¢ mozemy skala te-
czowa. Do niej zaliczymy wszystkie barwy czyste, bez domieszki

*) Jezeli tedy np. pragniemy zestawi¢ dwie barwy kontrastujace, ale dla uzy-
skania harmonji jednakowo jasne, to osiggnaé to mozemy wlasciwie jedynie przy
barwach, jednakowo od Srodka widma odleglych, t. j. przy zestawieniu barwy zie-
lonej z barwa cynobrowa. Jezeli natomiast pragniemy zestawié barwe bardziej krari-
cowa, np. niebieska z dopelniajaca, a wigc pomarariczowa, to ta ostatnia, jako w Srodku
widma polozona, bedzie od pierwszej znacznie jasniejsza. Jezeli pragniemy i w tym
wypadku dla sharmonizowania osiagna¢ jednaki stopieti jasnosci tych dwéch barw,
to mozemy barwe pomarariczowa zciemnié, przez co zamieniamy jo na bronzowa
Wiemy tez istotnie, ze w harmonjach kontrastowych barwa zielona czysta wystepuje
chetnie obok czystego cynobru, natomiast niebieska czysta czesciej si¢ laczy z bron-
zowa, niz z czysta pomarariczowa.
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biatego, czarnego ani szarego tonu. W skali tej kazda barwa posiada
maximum swojej barwnosci przy maksymalnej mozliwej jasnosci.
Skale taka przedstawia tecza. Przy idealnej jakosci barwikéw moznaby
wszystkie barwy tej skali uzyska¢ z trzech barw podstawowych, po-
mimo, ze W teczy kazda barwa posiada swoista amplitude fali $wietl-
nej. Analogicznie moznaby uzyskac¢ cata te skale z trzech tylko
rodzai promieni teczowych, faczac je po dwa w rozmaitych proporcjach.

Pomiedzy wytwarzaniem barw z mieszania promieni a wytwa-
rzaniem ich z mieszania farb, istnieja bardzo réznorodne réznice.
Najwazniejsze z nich polegaja na tem, ze potaczone dwa. promienie
daja barwe wypadkowa, jasniejsza od kazdego ze sktadowych, pod-
czas gdy zmieszane dwie farby daja podobna zazwyczaj wprawdzie
‘barwe wypadkowa, ale z ta réznica, ze nic jest ona nigdy jasniej-
sza od skladowych. Mianowicie, jezeli farby te zmieszane sa tak,
aby réznobarwne czasteczki ukladaty sie obok siebie, to barwa wy-
padkowa réwna sie przecietnej jasnosci obu barw sktadowych; je-
zeli zas czasteczki ukladaja sie jedne ponad drugiemi i skladowa
powstaje przez przeswietlanie, to wypadkowa jest zawsze ciemniej-
sza od sktadowych.

Wspominam ogélnikowo te rzeczy, aby uzasadnié¢ koniecznogé
rozrézniania materjalnego barwika od samej barwy. Specjalne wila-
Sciwosci, jakie rézne barwiki wykazuja przy mieszaniu, poznaé mo-
zna jedynie przez ¢wiczenie i dlatego nie bedziemy ich teoretycznie
omawiac.

Wszystkie barwy teczowe, jak wspominatem, powstaja z trzech
barw podstawowych. W obrebie tej skali poza podziatem na poje-
dyncze barwy, istnieje jeszcze inny podzial, niejako biegunowy, na
barwy cieple i zimne

Wobec tego, ze zjawiska kolorystyczne poruszamy tylko po-
Srednio, nie bedziemy teoretycznie uzasadnia¢ znaczenia powyzszego
podziatu. Jakiekolwiek psychologiczne podioze mu przypiszemy, mu-
simy uznaé, ze narzuca sie on poczuciowo sam z siebie i skutkiem
tego musi by¢ uwzgledniony. Dzieli on barwy na dwie grupy, a mia-
nowicie: grupe barw cieptych i grupe barw zimnych, umozliwiajac
stopniowanie od najzimniejszej, ktéra jest barwa niebieska, do naj-
cieplejszej, ktéra jest dopetniajaca barwa, a wiec pomarariczowa.
Wartos¢ barwy jako cieptej a'bo zimnej nie jest bezwzgledna, a tylko
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relatywna, tak, ze z pomiedzy dwéch ych barw,
ze soba, jedna z koni; Sci musi by¢.ci js adruga

Kazda z barw, nalezacych do skali teczowej, mozna dowolnie
rozjasni¢, dodajac farby biatej i mozna ja dowolnie Sciemnié, doda-
jac farby czarnej. JeslibySmy taka czynno$é wykonali w odniesieniu
do wszystkich barw skali teczowej, przeprowadzajac ja przy kazdej
z nich w catej rozciaglosci od bialej do czarnej, to otrzymamy; skale
rozszerzona, ktéra moznaby nazwac¢ skala barw czystych.

Wreszcie kazda z barw, do tej skali barw czystych nalezaca,
mozna poszarzyé, czyli ztama¢ dowolnie przez dodanie farby szarej
o tej samej jasnosci. (Wzglednie przez dodanie barwy dopetniajacej
o tej samej jasnosci i w odpowiedniej ilosci). Ta droga kazdafz barw
czystych moze sta¢ si¢ punktem wyjscia dla nowej skali koloréw,
jednakich co do jasnosci i cieploty, a réznych co do stopnia barw-
nosci, az do tonéw zupetnie szarych wiacznie, ktéra nazwiemy skala
tonéw zlamanych.

Jezeli skala barw teczowych utozy¢ sie daje wzdtuz linji (np.
na obwodzie kota), to kazdy punkt tej linji moze postuzy¢ jako punkt
wyjscia dla odpowiedniej skali koloréw czystych, ktére tedy rozmie-
Sciéby nalezalo na plaszczyznie. Poniewaz kazdy punkt tej plasz-
czyzny, odpowiadajac jakiemus kolorowi czystemu, postuzyé moze
ze swej strony za punkt wyjscia dla nowej skali tonéw, kiéresmy
nazwali zlamanemi, przeto ogét barw rozmiesciéby wypadato
w bryle.

W ten sposéb mozemy sobie uzmystowié¢ ogét wszystkich m
zliwych barw w postaci bryty, ktérej kazdy punkt odpowiada scisle
okreslonemu tonowi. Aby ztak wielkiej ilosci mozliwych tonéw ze-
stawia¢ harmonijne kombinacje, trzeba mie¢ bardzo wyrobione po-
czucie kolorystyczne. Poczucie to nie da si¢ zadnemi teorjami za-
stapi€. Jezeliby jednak chodzito o u$wiadomienie sobie, na czem
wiasciwie tego rodzaju harmonja polega¢ moze, to mozna ogdlnikowo
okreslié, ze harmonja barw, jak kazda harmonja wogéle, polega
w zasadzie na zestawieniu pewnych kontrastéw, ktérych jednak
kontrastowo$¢ podporzadkowana by¢ musi jakiejs jednolitej zasadzie
wyzszego rzedu, aby wytworzyta harmonje.

Taka harmonja ma np. miejsce, jezeli stopieri kontrastowosci
pomiedzy sasiadujacemi barwami jest stale ten sam, albo jezeli wszyst-

Homolacs: Budowa ornamentu 13
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kie barwy wykazuja ten sam stopiefi kontrastowosci w odniesieniu
do jakiej$ jednej barwy.

Ta kontrastowo$¢ zas moze by¢ rozmaitego rodzaju. Jezeli
uwzglednimy wytacznie skale teczowa, to najsilniejszym mozliwym
kontrastem w jej obrebie beda barwy dopetniajace. Im blizej beda
barwy na naszej graficznej skali teczowej sasiadowaty, tem stabsza
bedzie ich kontrastowos¢. Ten gatunek kontrastowosci nazwacby
mozna kontrastowoscia barwnosci. Jezeli uwzglednimy wylacznie
nastepna skale (kolory czyste), ktéra od dowolnej barwy teczowej
rozszerza si¢ w jedna strone do bialej, a w druga do czarnej barwy,
to otrzymamy kontrastowos¢ w sensie jasnosci. Wreszcie istnieje
odpowiednio do ostatniej skali i kontrastowo$é w sensie stopnia zta-
mania, czyli w sensie szarosci.

Oko jest w stanie uchwyci¢ dosé dokladnie stopieri kazdej z tych
kontrastowosci i odczuwa harmonje, jezeli ten stopieri jest staty we
wzajemnym stosunku tonéw, wprowadzonych pomiedzy soba, lub
tez ich stosunku do jednego tonu. Jezeli wigc w obrebie takiej har-
monji nagle znajduje si¢ jeden ton o silniejszym stopniu kontrasto-
wosci w danym sensie, to ton taki uderza wzrok w sposéb gwal-
towny, kolor taki wyrywa sie, dysharmonizuje z innemi.

Tak przed: ia si¢ w naj iejszych zarysach zasada har-
monji kolorystycznej w najprostszej formie. Jest ona zjawiskiem
ogromnie ztozonem, tem bardziej, ze umozliwia kombinacje kontra-
stowosci w dwéch lub trzech sensach réwnoczesnie. Komplikuje te
sprawe niezmiernie jeszcze i ta okolicznosé, ze oddziatywuja na sie-
bie nietylko barwy, sasiadujace ze soba bezposrednio, ale i dalej
potozone. Barwa kazda oddziatywuje na druga, podnoszac jej zna-
czenie w tym sensie, w jakim z nia kontrastuje. Oddziatywanie to
jest tem silniejsze, im wigksza jest kontrastowos¢, im mniejsza od-
legtos¢ i im wigksza powierzchnia. Nie majac do dyspozycji barw-
nych reprodukcyj, nie bedziemy omawiali tej sprawy teoretycznie,
tem bardziej, ze, jak zaznaczyliSmy, poczucie jest jedynym mozli-
wym kierownikiem w dziedzinie kolorystycznej, a wszelkie rozwa-
zania moga mie¢ jedynie uswiadamiajace znaczenie.

Uwagi powyzsze maja giéwnie to zadanie, aby wykazaé, ze
harmonja kolorystyczna polega na wartosciach innej kategorji, niz
ornament. Pomimo wigc tego, ze kolorystyka odgrywa w ornamen-
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tyce bardzo wazna role, stanowi ona zupelme ndrgbny typ z]amsk,
kitére moga wprawdzie wartosci or
i wzmacniaé, ale réwnie dobrze moga sie im przec!wstamaé

Kolor jest wartoscia nawskrés ptaszczyznowa i z tego wzgledu
przedewszystkiem w plaszczyznowych utworach ornamentalnych
znajduje zastosowanie. Kazda ptaszczyzna ornamentu moze byé za-
tozona dowolnym tonem i przez to uzyska¢ wypeinienie. Poza tem
istnieje w ornamencie, w dotychczasowem jego ujeciu zawsze tlo,
ktére z natury swojej powinno by¢ jednolite jako wartosé neutralna
i skutkiem tego powinno i kolorystycznie zachowaé swoja jednolitosé.

Istnieja wiec w ornamencie dwa stosunki, ktére kolorystycznie
mozna podkresli¢: 1) stosunek tta do ornamentu jako catosci, 2) wza-
jemny  stosunek pojedynczych czesci ornamentu pomiedzy soba. Po-
niewaz w ornamentyce tlo jest wiasnie ta wartoscia, na ktérej or-
nament sie rozwija, czyli ta wartoscia, z ktéra sie kazda czes¢ or-
namentu poréwnywuje — przeto nalezy i kolorystycznie wprowa-
dzi¢ staty stosunek kontr i tha do or

Jezeli ornament jest jednobarwny, to stosunek ten jest sam
przez sig staly; jezeli natomiast ornament sam jest réznobarwny,
wtedy nalezy wprowadzi¢ staly stosunek kontrastowosci tta w odnie-
sieniu do zabarwienia réznych czesci samego ornamentu. (Tyczy to
larmonij prostych, podstawowych, nie operujacych dysonansami).

Uzyskac sie to daje w ten sposb, ze wprowadza sig jeden ro-
dzaj kontrastowosci dla odréznienia tta od ornamentu jako catosci,
a inny rodzaj kontrastowosci dla odréznienia pomiedzy soba poje-
dynczych czesci samego ornamentu. Aby zachuwac jednolitos¢ tak
w stosunku tta do or jak i we j m ku poje-
dynczych czedci ornamentu pomiedzy soba, nalezy dazyé do tego,
aby tak jedna, jak i druga kontrastowo$¢ miata staly stopier, np.:

Tio w odniesieniu do ornamentu jako catosci jest jasne; poje-
dyncze za$ czesci samego ornamentu kontrastuja pomiedzy soba co
do barwy. Przytem dazy¢ nalezy, aby stosunek jasnosci tta do or-
namentu byl wszedzie staty, jak réwniez, aby barwy samego orna-
mentu wykazywaly pomiedzy soba staly stosunek kontrastowosci
W sensie barwy (jedne czesci ornamentu, np. ciemno-czerwone, inne
cil na tle j; ym), albo tez: to w odniesieniu
do ornamentu jako cato$ci ma barwe zlamana (np. szaro-niebieska),

13*
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a pojedyncze czesci samego ornamentu kontrastuja pomiedzy soba -
co do stopnia jasnosci (np. barwy czyste niebieskie w réznych sto-
pniach jasnosci).

Mozna tez taczy¢ dwa lub wszystkie trzy rodzaje kontrastowo-
$ci réwnoczesnie, np.: mozna wprowadzi¢ ornament ciemny o bar-
wach czystych na tle o tonie jasnym ztamanym; albo ornament
jasny o kolorach zimnych na tle ciemnem o zabarwieniu cieptem;
albo ornament o kolorach czystych, o tonacji zimnej na tle o tonie
zlamanym w tonacji cieptej i t. p.

Jaka w ktérym wypadku przyjmiemy zasade, zalezy oczywi-
Scie wylacznie od poczucia i regut zadnych stawia¢ tu niepodobna.
Ogdlnikowo tylko zaznaczy¢ mozna, ze tlo, jako warto$é neutralna,
nie powinno kolorystycznie przedstawia¢ warto$ci uderzajacych, a po-
winno raczej stuzy¢ do podniesienia wartosci kolorystycznych sa-
mego ornamentu,

Zaznaczy¢ tez nalezy, ze chociaz wybér rodzaju kontrastowo-
sci kolorystycznych, przyjetych na tlo i ornament, jest dowolny, tem
niemniej skoro raz przyjety zostanie jakis typ przeciwstawienia, po-
winien on by¢ konsekwentnie w calym ornamencie utrzymany. Je-
zeli np. przyjmiemy, ze to przeciwstawia sie ornamentowi przez to,
ze jest ciemniejsze i bardziej ztamane, to nie nalezy zalozy¢ zadnej
czesci ornamentu tonem ciemniejszym lub bardziej ztamanym od
tta; jezeli za$ przyjmiemy, ze tlo przeciwstawia sie ornamentowi
przez to, ze jest zimniejsze w kolorze od niego, o nie powinnismy
zadnej czeSci ornamentu zaktada¢ tonem zbyt zimnym. W przeciw-
nym razie rozwiazanie Kkolorystyczne nie podkresla, nie uzupetnia
wartosci ornamentalnych, ale im przeczy i ostabia ich wyraz.

Powyzsze uwagi kolorystyczne znajduja zastosowanie wtedy,
kiedy stoimy na stanowisku ornamentalnem, a-koloru uzywamy je-
dynie dla wzbogacenia cafosci. Stosunek jednak taki nie jest obo-
wigzujacy. Mozemy z réwnem prawem tworzy¢ takie uktady,
w ktérych harmonja kolorystyczna jest gtéwnym tematem artysty-
cznym, a wartosci ornamentalne graja role drugorzedna.

Przy takich ukladach punktem wyjscia nie jest tto i ornament,
na nim rozwiniety, ale zestawienie tonéw jako takie. Chodzi tu za-
tem w pierwszym rzedzie o harmonijny dobér plam kolorowych.
Kolory te, sasiadujac ze soba lub otaczajac sie, przeciwstawiaja sie
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sobie wzajemnie, ale réwnoczesnie, jak wiemy, wiaza sie ze soba,
ujete wspélna jednolita zasada kolorystyczna.

Ten punkt wyjscia nie ma nic wspélnego z zatozeniami ornamen-
talnemi, wyprowadzonemi z zasady powtarzania si¢ elementéw wedtug
praw rytmiki. Takie czysto kolorystyczne wypetnienie ptaszczyzny, nie
polegajace na przeciwstawieniu ornamentu do tta, uwydatnia w mniej-
szym slopmu istnienie plaszczymyxztego wzgledu nie nadaje sie do
wypeh plaszczyzny ar ktéra pragniemy podkresli¢.

Harmonja kolorystyczna polega na wzajemnym stosunku do-
wolnej ilosci tonéw, kiére nie potrzebuja sie wcale powtarzaé i moga
mie¢ wszystkie réwnorzedne znaczenie. Ornament opiera sie, jak
wiemy, na dwéch wartosciach nieréwnorzednych, z ktérych jedna
gra role giéwna i wytwarza zapomoca powtarzania rytm, a druga
jest tylko jej przeciwstawieniem. (Jezeliby$my przy kolorystyce chcieli
réwniez wyszuka¢ moment powtarzania, to moglibySmy powiedzie¢,
ze powtarzaja sie tu nie kolory, ale stosunki tychze).

Jezeli tedy wychodzimy z zatozenia kolorystycznego, to gléwnem
naszem zadaniem jest dobrac‘szereg tonéw w taki sposcb, aby utworzyt
harmonijny zespdt. Takie jednak czystokolorystycznerozwiazania napo-
tykamy wtedy przewaznie, kiedy ilos¢ plam, mieszczacych sie na ptasz-
czyinie, jest niewielka. W miare, jakilosé; plam rosnie, powstaja coraz
wigksze trudnosci shar ich Wtedy ujawnia sie
potrzeba powtarzania tych samych tonéw pokilkarazy, aréwnoczesnie
narzucaja si¢ prawidta rytmiczne, jako jedyna mozliwa forma uporzadko-
wania, chroniaca od wrazenia chaosu, ktéreby powstaé musiato, gdyby-
$my wielka ilo§¢ plam kolorowych, cho¢by najbardziej harmonijnie do-
strojonych, ale beztadnie powtarzajacych sie, na ptaszczyznie rozrzucili.

Przy takiem rozwigzaniu niema jednak potrzeby wprowadzac jaka-
kolwiek warto$é neutralna wrodzaju tta. Kazdy kolor moze sig niezaleznie
od innych powtarzaé rytmicznie. Rytmy réznych kolorowych plam prze-
plataja sie wzajemnie, a wzrok pomimo tego nie odczuwa niepewnosci,
niepokoju ani wahania, gdyz nie w kierunku ujecia rytmu skierowane jest
jego zainteresowanie, ale w kierunku gry barw, wynikajacej ze wzajem-
nego stosunku koloru.

Rytmiczny uklad plam ma raczej znaczenie bierne, jako Sro-
dek, stuzacy do uniknigcia chaosu, ktéryby mégt swoim beztadnym
niepokojem psué¢ wrazenie harmonijnej catosci.
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Latwo sobie wyobrazi¢ cata skale rozwiazar dekoracyjnych,
poczynajac od takich, w kiérych ornament jest wartoscia przodujaca,
a kolor tylko dopetnieniem, az do (aklch ktérych kolur staje sie
wartoscia przodujaca, a rytm , podpor .

Przy tych ostatnich rozwiazaniach niema potrzeby wprowadze-
nia Ha I wszystkie ptaszczyzny moga mie¢ warto$é réwnorzedna
ry jem tego pozad jest, aby wszystkie w réwnym
stopniu miaty formy regularne i dla oka zrozumiate, analogiczne do
wartosci motyw6w. Wobec tego wprowadzenie jakichkolwiek form, ze
Swiata zewnefrznego zaczerpniatych, jest niepozadane, gdyz utru-
dniatoby rysunek plam sasiednich. Calos¢ tedy sklada sie zazwy-
czaj z ligur o znaczeniu wylacznie geometrycznem. Tego rodzaju
budowe miewaja tez czesto barwne tkaniny, witraze kolorowe i t. p.
Przy takiem rozwiazaniu wystepuja zazwyczaj linje konturowe, ze
wzgledéw technicznych czesto nieuniknione. Linje te nie maja jednak
znaczenia ornamentu linijnego, gdyz nie leza one na plaszczyznie,
ale sa elementem, odgraniczajacym plaszczyzne. Wobec tego przy
ich ukladzie niema potrzeby zwracaé uwage na ich rytmiczne war-
tosci i pod dkowa je nalezy wy iom, jakie ja plasz-
czyzny.

Potaczenie wartosci rytmicznych z wartosciami kolorystycznemi,
z ktérych badz jedne, badz drugie, odgrywaja role przodujaca, wzbo-
gaca niepomiernie formy zdobnicze. Te dwie kategorje wartosci, do$¢
rézne w swojej istocie, towarzyszyly sobie od niepamietnych cza-
séw. W tych to dwéch wartosciach zespolonych czerpie wytacznie
sw6j materjat pseudo-sztuka zwierzecia. Wytworzyly tez one caty
szereg form zdobniczych, w kiérych kolor i ornament zrosty sie ze
soba w jedna nierozdzielna organiczna catosé.

To splatanie urzeczywistnia si¢ w réznorodny, nieraz bardzo
skomplikowany sposéb. Spolykamy np. taki ukiad, w ktérym jeden
i ten sam kszfait po’ jac sie w or przy-
biera naprzemian rézne zabanmema, albo tez przeciwnie taki uklad,
w ktérym jedna i ta sama barwa pokrywa rézne motywy. Przez fa-
kie kombinacje bogaca si¢ tak warlosci ornamenlalne, jak i kolory-
styczne. Takie uklady przyczyniaja sie do si
wartosci kolorystycznych z wartociami rytmicznemi i czesto by-
waja wprowadzane.
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Jako inng forme splecenia warto$ci kolorystycznych z ornamen-
talnemi mozna przytoczy¢ takie uktady, czesto spotykane (zwlaszcza
w tkactwie), w ktérych plaszczyzny ogélnego podziatu, zatozone ré-
znemi tonami, stanowia harmonje kolorystyczna; w obrebie zas$ kazdej
takiej plaszczyzny wystepuje ornament, na tle danego koloru sie roz-
wijajacy i razem z tem tlem zlewajacy si¢ w ogdlny ton, charakte-
ryzujacy dang plaszczyzne w stosunku do innych.

Nie wdajac sie w szczegétowy rozbiér rozmaitych typéw rozwia-
zai, polegajacych na zespoleniu sie tych dwéch réznorodnych war-
tosci, zadowolnimy sie podkresleniem giéwnej zasady, ktéra wymaga
bezwzglednie, aby isinial Scisly zwiazek pomlgdzy budowg orna-
mentu a kolorysty jego r i Jezeli zwiazku ta-
kiego niema, tedy wartosci kolorystyczne nie wiaza si¢ z ornamen-
talnemi, ale si¢ od nich odrywaja. Tak jedne, jak i drugie, traca
wiedy na tem, ze sa ze soba przemoca zwiazane, a calos¢ przestaje
byé orgamzmem jednolitym.

forma tej i i koloréw i
tykana w zdobnictwie, polega- na kolorystycznem pogwatceniu war-
tosci tla. Pojedyncze odcinki tta, bedace ze stanowiska ornamental-
nego czesciami jednej jednolitej ptaszczyzny, bywaja czesto rozbite
na szereg réznych palm kolorowych, przez co oczywiscie traca swéj
sens wlasciwy i nabieraja warto$ci réwnorzednych z samym moty-
wem i stala si¢ w takiem ujeciu niezrozumiate. Dzieje sig to, jezeli
np. jakis li§¢, czy pas, wystepujacy na tle, kolorystycznie potraktu-
jemy w ten sposéb, ze tto po jednej jego stronie zatozymy innym
tonem, niz po drugiej. (Patrz rys. 511). Wtedy w miejsce dwéch
wartosci, przeciwstawiajacych sie sobie, jakiemi sa tlo i lis¢, na
tem tle wystepujacy, powstaja trzy wartosci réwnorzedne. W ten
sposéb kolorystyczne rozwiazanie zaprzecza logice uktadu rysunko-
wego zamiast ja dopetniaé. -

Ogoélnie biorac, nalezy dazy¢ do tego, aby kazdy element,
w zdobnictwo wprowadzony, miat §cl§le 0kre§lone, jednolite zna-
czeme. Postulal len y zasada je-

it ych. (Str. 128). Jezeli wiec np.
wprowadzamy linje, to nalezy zda¢ sobie sprawe z tego, czy ona
gra role elementu zdobniczego jako linja i wtedy nalezy plasz-
czyzne, na kidérej ona wystepuje, traktowaé obustronnie jako to

tu, spo-
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(z obu stron lm]l tto musi byc jednakowe), czy tez jest ona tylko

go, a wtedy nalezy dazy¢
do tego, aby tenj elemenl piaszczyznowy od sasiedniego wyréznié.
W tym drugim wypadku jest tedy dopuszczalne, albo nawet wska-
zane, aby plaszczyzna, po jednej stronie tej linji potozona, miata
inny kolor, niz ptaszczyzna po drugiej jej stronie.




ROZDZIAL VII

RAby uzmystowi¢ sobie lepiej zastosowanie powyzej omdwio-
nych zasad na konkretnym przyktadzie, zwrécimy sie do dziedziny,
w ktérej wystepuja najcharakteryst iej; formy lenia war-
fosci kolorystycznych z ornamentalnemi, a mianowicie do dziedziny
tkactwa. Jest to tem bardziej wskazane, ze, jak to juz wspominali-
$my, tkactwo wytworzylo juz w zamierzchiej starozytnosci swoiste
formy, kiére odegraly i odgrywaja pierwszorzedria role w ewolucji
form ornamentalnych. <

Formy ornamentalne tkackie sa bardzo bogate i stoja w sci-
stym zwiazku z réznemi materjatami tkackiemi i z réznemi _Sposo-
bami wiazania nici. Wszystkie jednakze maja pewne d ce-
chy wspélne, gdyz elementem podstawowym sa zawsze nici, ktére
sie pod katem prostym krzyzuja. Jezeli zapoznamy sie blizej z je-
dnym rodzajem tkactwa, to ufatwi nam to znakomicie zrozumienie
i odczucie typéw tkackich ornamentéw wogdle. Wybierzemy oczy-
wiscie wiazanie proste, a przytem dopuszczajace wprowadzenie barw-
nych rozwiazan, a mianowicie tkactwo kilimowe przy uzyciu warsz-
tatu poziomego z ptocha.

Kilim jest plecionka prymltywnq, analoglcznq do zwyczajnego
plotu chr go. Na wi sq nici, zazwyczaj
Iniane lub konopne, miedzy ktére wpoprzek przeplata sie recznie
lub przy pomocy czétenka przedze weiniana wzdiuz cafej szeroko-
Sci warsztatu. Kazda taka warstwe przedzy zbija si¢ réwnomiernie
uderzeniem plochy, poczem przeplata si¢ warstwe przedzy w prze-
ciwnym kierunku i t. d.
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Nici postawu, rozwijajace si¢ w miare roboty, maja diugos¢
nieograniczona i dlatego kierunek ich odpowiada zazwyczaj dtugosci
kilima. Kierunek przedzy, ktéry ograniczony jest szerokoscia warsz-
tatu, odpowiada zazwyczaj szerokosci kilima,

W ten sposéb powstaje tkanina, w ktérej nici postawu (rozcia-
gniete na warsztacie nici Iniane lub konopne) staja sie niewidoczne,
a cala powierzchnia utworzona jest z przedzy, biegnace réwnolegtemi
pasmami wpoprzek.

Jezeli uzywamy do tkaniny przedzy jednobarwnej, to osiagamy
powierzchnie jednolita. Wprowadzenie przedzy réznobarwnej umozli-
wia rozwinigcie réznorodnych form zdobniczych.

Najprostsze rozwiazanie, narzucajace sie samo przez sie, po-
lega na ukiadzie pas6w o dowolnej szerokosci, ciagnacych sie przez
caly kilim réwnolegle do kierunku przgdzy Pasy te, utkane w ré-
znych kolorach, umozllwlaya rozwlmgcle harmonij kolorystycznych,
ale w rytmi pr iaja bardzo prosta budowe,
niezdolna do wytworzenia bogatszych form ornamentalnych. Pasy te
bowiem moga si¢ jedynie zwiaza¢ rytmicznie w kierunku nici po-
stawu, dajac rozwiazanie, oméwione przy plaszczyznach nieograni-
czonych i wytwarzaja catosé, stabo zwiazana i niezamknieta w za-
dnym kierunku. Przy tak ubogiej budowie rytmicznej wartosci ko-
lorystyczne z natury rzeczy wybijaja sie na plan pierwszy i od nich
tez warto§¢ arlys(yczna catosci w pierwszym rzedzie zalezy.

¢ wrazenie b przy r i iach kolory-
stycznych, nie nalezy dazy¢ do wprowadzenia wielkiej ilosci tonéw.
Przeciwnie nalezy stara¢ sie osiagna¢ zadany efekt mozliwie naj-
mniejsza ich iloscig przez odpowiednie zestawienie. Wynika to tak
ze znanej nam juz ogélnej zasady, polegajacej na uzyskaniu maksy-
malnego rezultatu przy pomocy mozliwie najmniejszych srodkéw,
jak ze wzgledu nalatwiejsze skoordynowanie matej ilosci tonéw, jak
wreszcie i z innych wzgledéw natury praktycznej, ktére wymagaja
ograniczenia ilogci rodzai wetny. (Patrz rys. 540). Ten cel osiagnac
mozna, wprowadzajac te same tony na pasach o réznej szerokosci
i w réznych zestawieniach. (Patrz: splecenia wartosci rytmicznych
z wartosciami kolorystycznemi, str. 198). Zgodnie z tem w Kkili-
mach pasowych spotykamy czesto takie uktady, ze pasy, odpo-
wiadajace sobie rytmicznie, réznia sie co do koloru. Bogate przy-
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kiady rozwiazar kilimowych na podstawie paséw réznobarwnych daje
nam tkactwo rodzime w postaci zapasek i t. p. (Patrz rys. 541).

St
Pomimo uzycia wszelkich sposob6w bogacenia, rozwiazanie pa-
sowe pozostaje forma rytmicznie uboga i monotonna, ktéra urozmai-

ci¢ mozna wiecej dopierofprzez wprowadzenie poprzecznych podzia-
téw pasa. Kazdy pas mozna technicznie tatwo rozbié na szereg do-
wolnych prostokatéw, jezeli kazdy z tych prostokatéw bedziemy tkali
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tak, jak gdyby byt catym kilimem. Pomiedzy takiemi prostokatami
powstana oczywiscie przez to szpary, idace wzdluz nici postawu,
tak, ze pas rozleciatby sie na szereg niezaleznych odcinkéw, gdyby
go nie wiazaly sasiadujace z nim pasy jednolite, lub przynajmniej
w innych miejscach rozdzielone. (Patrz rys. 542).

Szpary takie ostabiaja oczywiscie tkanine i to tem wiecej, im
sa diuzsze. Wobec tego z korzyscia bedzie dla tkaniny, jezeli w miej-
sce prostolinijnych, wpr dzimy podziaty scl lub zebate.
Takie rozwiazanie, narzucajace si¢ z technicznych wzgledéw, stato
sie typowem dla kiliméw pierwotnych, zwlaszcza, ze réwnoczesnie
wzbogaca w wysokim stopniu ksztalty motywéw. (Patrz rys. od 543
do 551).

VRV ENEYER
-‘“ P
Formy schodowate lub zebate rozwijaja sie bogato w pierwotnej
sztuce Rzji i Egiptu i staly sie charakterystyczne dla ornamentyki
staro-peruwjariskiej. (Patrz rys. od 552 do 557). Formy te wywarty
wplyw nietylko na ornamenty tkackie, ale imitowano je réwniez
w innych technikach plaszczyznowych, a nawet weszly one do mo-
tywéw linijnych.
Przy tej sposobnosci zwréce uwage na pewne zjawisko spe-
cjalne, ktore korzystnie bedzie sobie uswiadomi¢. Widzielismy, ze
linja przez otoczenie i wykrojenie pewnej plaszczyzny wytwarza

warto$¢ plaszczyznowa (str. 124), naodwrét, kazda ptaszczyzna z:
mknieta posiada granice, kifre w zasadzie nie musza przedstawiac
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wartosci linijnej. Granice te jednak mozemy sobie w postaci geome-
trycznej linji konturowej uswiadomi¢, albo mozemy je przez wpro-
wadzenie wyraznego konturu podkreslié. W dalszym procesie mo-
zemy oddzieli¢ tak powstate linje konturowe od plaszczyzny, z kitdrej sie
narodzity i uzy¢ je samodzielnie jako motywy linijne. Takie zjawisko
obserwowa¢ mozna wiasnie na linjach schodowatych i zgbatych, ktére
w wigkszosci wypadkéw powstaty pierwotnie jako linje konturowe
tkackie, a nastepnie uzyte zostaty jako samodzielne motywy linijne.

Zaznaczywszy nawiasowo to zjawisko, wazne ze wzgledu na
konieczno$¢ Scistego rozrézniania wartosci ptaszczyznowych od war-
todci linijnych, powrécimy do naszych paséw kilimowych. Jezeli
wyobrazimy sobie, ze pas kilima skiada sie z tylu warstw (paskéw),
ile wprowadzilismy zebéw lub schodéw, to mozemy pociagna¢ ana-
logje pomiedzy motywami, jakie w takim pasie utworzy¢ sie dadza,
a motywami pasowemi, jakiesmy z ptyt kwadratowych ukiadali (przy
tej samej ilogci warstw).

Roéznice scharakteryzowaé mozna najogélniej w ten sposéh, ze
podczas gdy przy plytach element byt staty i mial forme kwadra-
towa, tutaj jest dowolny co do wymiaru i ma ksztatt wydluzonego
prostokata. Gdy tam oba wymiary byly ze stanowiska materjatu
i konstrukcji rownorzedne, tutaj réznia sie zasadniczo, gdyz jeden
schodzi sie z kierunkiem przedzy, drugi prostopadly rézni sie od
niego konstrukcyjnie, gdyz zaznacza sie szpara wzdtuz nici postawu.
Pierwszy w miare wydtuzania sie upraszcza robote, drugi utrudnia.
Wreszcie pierwszy ma wymiary $cisle ustalone (gdyz nici postawu,
raz lecione przedza, nie zmieniaj j tozenia, a po-
tozenie to okresla scisle dany wymiar), drugi moze ulega¢ waha-
niom, gdyz zalezy od grubosci.welny i od stopnia zbicia (obie te
sktadowe nie sa state). W zwiazku z tem przy piytach kwadrato-
wych dugosé fali byta ze stanowiska technicznego obojetna, a wzglad
na fatwiejsze wzrokowe ujecie sklaniat raczej do tworzenia fal sre-
dnich (u ktérych diugos$¢ nie bardzo rézni sie od szerokosci). Przy
pasie za$ kilimowym dtugos¢ lali ze stanowiska technicznego dazy
do uzyskania mozliwie najwigkszego dopuszczalnego optycznie wy-
miaru. Zestawienie motywow, uktadanych z ptyt kwadratowych, z mo-
tywami kilimowemi, uwydatnia w spos6éb najbardziej przejrzysty cha-
rakterystyczne cechy tych ostatnich.
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Przez wprowadzenie tego rodzaju motywéw na wszystkich lub
na niektérych tylko pasach, skiladajacych kilim, mozemy znacznie
wzbogaci¢ ukfad (poréwnaj str. 58). Ornament taki mozemy zwia-
za¢ dwoma osiami symelrji, jasno si¢ uwidoczniajacemi i nada¢ mu
ta droga budowe o$rodkowa (rys. 556). Cato$¢ tak powstata mozemy
ponadto zamknaé, wprowadzajac wzdiuz bokéw, réwnolegtych do
przedzy, szlaki czyli motywy pasowe, wyrézniajace sie. Wprowa-
dzenie szlakéw zamykajacych wzdiuz pozostatych dwéch bokéw

= i 560

natrafia natomiast na trudnosci, gdyz motywy te beda miaty z ko-
niecznosci zasadniczo inny rytm, niz jakiekolwiek motywy pasowe,
réwnolegle do przedzy biegnace. Réznica rytmu wynika stad, ze pod-
czas gdy motywy pasowe, réwnolegte do przedzy, zlozone sa z ele-
mentéw, majacych charakter paskéw podiuznych, pierwsze ztozone
beda z el 6w, majacych ck paskow pe ych, a w za-
leznosci od tego, gdy ostatnie daza do wytworzenia fali, mozliwie
najdtuzszej, pierwsze beda dazyly raczej do wytworzenia fali krot-
kiej. Aby wiec uniknaé wprowadzenia motywéw, zbyt silnie réznia-




207

cych sig, bywaja boki, réwnolegte do postawu, albo zgota -nieza-
mkniete (patrz rys. 556), albo tez posiadaja szlaki bardzo dyskretne.
(Patrz rys. 557 do 560).

Jezeli pomimo wskazanych trudnosci wprowadzimy dla zamknie-
cia ornamentu szlaki bogatsze, w kierunku nici postawu biegnace,
to wobec koniecznej réznicy rytmicznej, ciaglosé rytmu poprzez na-
roznik nie da sie utrzymaé. Rozwiazanie takich naroznikéw nastre-
cza dos$¢ znaczne trudnosci i bywa przeprowadzone zazwyczaj we-
dtug sposobu, wyjasnionego na sir. 48. (Patrz rys. 184, 185).

Budowa, polegajaca na pasach, réwnolegtych z kierunkiem prze-
dzy, jest bardzo typowa w technice kilimowej, ale nie wyklucza innych
rozwiazari poprawnych. Mozemy mianowicie, odstepujac od podziatu
na pasy poprzeczne, ztozy¢ catos¢ z samodzielnych motywéw osrod-
kowych, zwigzanych ze soba w dwéch kierunkach wedtug zasady, wy-
jasnionej przy rozpatrywaniu powierzchni nieograniczonych. (Str. 62).

Poniewaz motywy takie, zgodnie z charakterem elementu pod-
stawowego, beda miaty, podobnie jak fale motywéw pasowych, ten-
dencje do wydtuzania si¢ w kierunku przedzy, a zwezania w kie-
runku nici postawu, przeto mata ich tylko ilo§¢ zazwyczaj daje sie
pomiescié¢ w tym pierwszym kierunku, a wieksza znacznie w dru-
gim. Jest to tem bardziej naturalne, ze kierunek przedzy schodzi sie
z szerokodcia kilima, a kierunek nici postawu z diugoscia kilima.
Wobec tego motywy w kierunku przedzy nie moga sie zazwyczaj
wielokrotnie powtarzaé i wiaza sie raczej przez symetrje, w odnie-
sieniu do osi podtuznej, gdy na- ,

fomiast w kierunku diugosci mo- *6' G
tywy powtarzaja sie dowolna -
ilo$¢ razy i przybieraja zazwy- 562 564

czaj uklad rytmiczny wzdhuz tej H
osi. Caty kilim ma zatem naj-
czesciej uktad ornamentu paso-
wego, wzdiuz nici postawu bie-
gnacego. (rys 566, 567).
Motywy kilimowe mozemy
budowaé na podstawie symetrji - 565
w odniesieniu do dwéch osi (patrz rys. 561, 562); nie nalezy nato-
miast wprowadza¢ w nich symetrji w odniesieniu do przekatni. (Patrz

:

563
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rys. 564). Mozna je réwniez skiada¢ z dwéch potéw przeciwstawio-
nych (patrz rys. 563), a nie nalezy budowaé ich z czterech éwiar-
tek, okrecajacych si¢ wokoto srodka. (Patrz rys. 565). Wynika to
bezposrednio z ch u el p i owionego po-
przednio. Pomimo tego napotyka si¢ tego rodzaju utwory dos¢ cze-
sto w kilimach, komponowanych na kratkowanym papierze bez na-
lezytego zrozumienia charakteru tkaniny, albo tez w takich kilimach,
- ktérych wzér zostat skopj kadi j iej z haftu krzy-
zykowego, dla ktérego takie wlasnie motywy sa charakterystyczne.

Przyjecie powyzej omdwionych motywéw, zgodnych z technika
kilimowa, uniemozliwia réwnoczesnie automatycznie wprowadzenie
przekatni jako osi symelrji w budowie catosci ornamentu kilimowego.
Widzimy na tym przykladzie, jak typ motywu wybija swoje pietno
na budowie catosci ornamentu. Widzimy, jak nieraz konieczno$é
zmusza nas do zachowania analogji pomiedzy rytmem motywu a ryt-
mem og6lnego ukfadu. (Patrz str. 91). Kilimy zatem, jako catos¢
beda w zasadzie wykazywaly symetrje najwyzej w odniesieniu do
dwéch osi.

RAby y i¢ sobie motywéw
symefrycznych do przekatni w kilimie, wystarczy przypatrzec sie
kwadratowi, jako najprostszej formie takiego motywu. Poniewaz, jak
mowiliSmy, charakter techniki kilimowej wymaga, aby linje wzdiuz
przedzy biegnace byly jak najdtuzsze, a linje wzdtuz postawu jak
najkrétsze, przeto juz w zatozeniu kwadrat nie zgadza sie z charakte-
rem tkaniny. Jezeli go pomimo to wprowadzimy, to i tak nie bedzie
mial cech ligury symetrycznej w odniesieniu do przekatni, gdyz dwa
jego boki maja zawsze inny wyglad, niz dwa drugie boki, choéby
ten sam wymiar uzyskaty. Wreszcie samo zachowanie tozsamosci
wymiaru jest niepewne, gdyz przedza fatwo sie zbija lub rozluznia
nawet po zdjeciu z warsztatu, skutkiem czego zmienia sie wymiar
w kierunku postawu, drugi za§ wymiar zachowuje swoja wielkosé
pierwotna stale i kwadrat wyciaga sie w prostokal. Zamiast wiec
sztucznie narzucac tego rodzaju formy, niezgodne z technika, lepiej
jest poprzesta¢ na motywach, tylko dwoma osiami symetrji zwiaza-
nych; przez co uwydatnia sie typ, wlasciwy tkaninie kilimowej.

Przy rozwiazaniu ornamentalnem, ktére obecnie omawiamy,
wprowadzenie szlak6w, biegnacych w kierunku nici postawu, jest do-

woS¢ wpr
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puszczalne, a nawet wskazane, gdyz odpowiadaja one w zupetnosci

fadowi catosci azwyczaj, przynajmniej
w pewnym stopniu, charak!er pasa, w tym wiasnie kierunku bie-
gnacego. Szlaki, biegnace w kierunku przedzy, moga tutaj wystepo-
wac¢ dla zamkniecia, ale jak wiadomo, rézni¢ sie musza charakte-
rem od szlakéw poprzednich, skad wynika budowa naroznikéw,
oméwiona poprzednio.

Przy dotychczasowych rozwiazaniach zamkniecie kilima nie
gra roli najwazniejszej i moze by¢ uskutecznione bez wprowadzenia
specjalnych motywow przez odpowiednie roziozenie plam kolorowych.
Wszystkie powyzej omawiane
formy ornamentu kilimowego sa
przedewszystkiem rozwigzania-
mi kolorystycznemii w tym tez
kierunku gtéwny nacisk winien
by¢ potozony. Wartosci rytmi-
czne graja tu role drugorzedna.
Skutkiem braku tta wszystkie
cze$ci powierzchni sa réwnorze-
dnemi wartosciami i wszystkie
musza mie¢ cechy motywu. (Patrz rys. 566). Przy wprowadzeniu
tta natomiast cata uwaga skupia sie na motywie, a ksztalt samego
tta nie odgrywa zadnej roli.

Rby oméwi¢ rozwiazania kiliméw, w ktérych wartosci kolory-
styczne podporzadkowuja sie wartosciom rytmicznym, uzyjemy jako
punktu wyjscia tkanine jednobarwna, gtadka, ktéra jako taka odpo-
wiada pojeciu tta. Na takiej powierzchni mozemy znanemi nam me-
todami wprowadzi¢ plamy kolorowe o wartosci motywéw.

Charakter tych motywéw, wynikajacy z samej techniki, pozo-
staje takim, jakim go widzieli§my poprzednio, a cata réznica polega
na tem, ze obecnie bedziemy starali si¢ wszystkie wprowadzone
motywy zwiaza¢ w jedna calo$é, kt6ra przeciwstawimy gtadkiej po-
wierzchni pozostawionego tha. (Patrz rys. 567).

Przedewszystkiem nalezy ustalié podzial ogélny ornamentu.
Poniewaz motywy kilimowe w stosunku do catosci maja zazwyczaj
wymiary wzglednie duze, przeto i podziat bywa bardzo prosty. Cata
plaszczyzna rozpada sie najczesciej na dwie czesci, t. j. na szlak

Homolacs: Budowa ornamentu 14
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1 wypetnienie $rodka. (Patrz rys. 567a). Sprawe szlaku, ktéry obecnie
nabiera wickszej wagi, wyczerpalismy poprzednio, a wypetnienie
Srodka nie nasuwa réwniez za~
dnych uwag specjalnych. Mo~
tywy wypelniaja Srodek badz
catkowicie, badz tez zajmuja ja-
kas czesc jego o ksztalcie regu-
larnym, zwiazanym harmonijnie
z catoscia. Ze motywy-musza
by¢ tak zestawione, aby wypel-
nialy mozliwie najréwnomier-
niej ustalone dziaty, rozumie sie
samo przez si¢; nadmieni¢ je-
dynie nalezy, ze uklad catosci
powinien by¢ dostosowany do
przeznaczenia uzytkowego ki-
lima, a wigc jezeli kilim prze-
znaczony jest na podioge lub
sole, wogéle, jezeli ma mie¢ potozenie poziome, to ornament moze
by¢ symetrycznie do obu osi zbudowany; jezeli zas przeznaczony
jest na Sciane i wogdle, jezeli ma by¢ powieszony pionowo, wtedy
wskazana jest raczej symetrja w odniesieniu do osi pionowej, gdyz
o ile w plaszczyZnie poziomej wszystkie kierunki sa w zasadzie
réwnorzedne, o tyle na plaszczyZnie pionowej géra i dét przeciw-
stawiaja si¢ sobie. Bywaja wypadki, w ktérych i przy potozeniu po-
ziomem jeden - kierunek nabiera wyjatkowego znaczenia, np. kieru-
nek wschodni w niektérych kultach religijnych. W wypadkach takich
i kilimy, z kultem zwiazane, podkreslaja ten kierunek ornamental-
nie i w zwiazku z tem zatracaja odpowiednia 0§ symetrji. Analo-
gicznie z rozwiazaniem Srodka i szlaki boczne powinny by¢ przy
kilimach poziomych raczej stojace (albo biegnace w dwie strony sy-
metrycznie od $rodka) przy kilimach za$ pionowych raczej biegnace.
Takie i inne tego rodzaju zwiazki narzucaja si¢ same i nie wyma-
gaja szczegtowych teoretycznych rozwaz

Co do samego ukfadu kilima moga istnie¢ i mozna wprowa-
dza¢ rozliczne ziozone rozwiazania ornamentalno-kolorystyczne. Ca-
1o$¢ np. moze rozpada¢ sie na kilka dziatéw, rytmicznie zwiazanych.
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W kazdym z tych dzialéw moze by¢ inny kolor jako tho wprowa-
dzony. Te réznokolorowe tta mozna ie wypetnia¢ motywami.
Przy takiem rozwiazaniu jedna har-
monja kolorystyczna musi taczyé
ze soba tta, a druga motywy z ttem,
na ktérem wystepuja. (Patrz rys.
567 b).

Przez rozbicie catosci na kilka
réznobarwnych dziatéw mozna uzy-
skaékolorystyczne podkreslenie po-
jedynczych czesciogélnego podziatu
ornamentu. W pierwszym rzedzie
narzuca sie tu potrzeba racjonal-
nego ustosunkowania catosci orna-
mentu do szlaku. Te dwie wartosci,
jako wypetnienie i ograniczenie, sa
ze soba biegunowo sprzégniete,
a skutkiem tego i kolorystycznie
szlak kontrastuje najczesciej z we-
wnetrznym ornamentem. Spotyka
sig¢ tedy szlaki ciemne, okalajace
jasne wnetrza, albo szlaki, w zimnych tonach trzymane, okalajace
wnetrza, w cieplych tonach zestawione, szlaki w tonach ztamanych,
okalajace barwne wnetrza lub przeciwnie. Dla sharmonizowania ca-
tosci kontrasty te nie polegaja zazwycza] na wprowadzeniu nowych
wartosci kolorystycznych, ale uzyskuja sie je przez odpowiednie ilo-
sciowe ustosunkowanie tych samych plam. I tak, jezeli kilim wy-
peiniaja tony ciemne, urozmaicone mniejszemi plamami jasnemi,
moga w szlaku przewazac te same formy jasne, urozmaicone mniej-
szemi plamami ciemnemi i przeciwnie, albo tez wnetrze moga wy-
pelnia¢ tony niebieskie, urozmaicone mniejszemi plamami bronzo-
wemi, szlak za$ stanowi¢ beda tony bronzowe, urozmaicone mniej-
szemi plamami niebieskiemi i t. d. Kompozycje catosci mozna bo-
gaci¢ przez wprowadzenie wiekszej ilosci tonéw, jak réwniez przez
wprowadzenie bardziej ztozonych podziatéw.

I tak np. mozna kolorystycznie wyrézni¢ motyw, w $rodku ryt-
micznym ornamentu umieszczony, przeciwstawiajac go reszcie wy-

14*
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petnienia (w sensie jasnosci, cieptoty lub ztamania). Szlak ze swej
strony moze kontrastowaé z tem samem wypetnieniem i to badz
W tym samym sensie (i wtedy odpowiada Srodkowemu motywowi),
badz w innym sensie i wiedy sprzeciwia sie catosci wnetrza. Np.
motyw srodkowy ciemny (albo zimny albo barwny), reszta zas
wnetrza jasna (albo ciepta albo ztamana), a szlak znowu, podobnie
jak motyw srodkowy, ciemny (albo zimny albo barwny). Jako przy-
kiad drugiego typu rozwiazania mozna sobie wyobrazi¢ motyw srod-
kowy, np. jasny i zimny, reszta wypetnienia réwniez jasna, ale cie-
pla, a szlak ciemny.

Widzimy, ze nawet niewielka ilos¢ tonéw umozliwia tworzenie
bardzo réznorodnych i bogatych rozwiazan, podkreslajacych w ré-
znorodny sposéb rytmiczne zwiazki. Bogactwo ogélnego wrazenia
poteguje ta okolicznosé, ze wartosé kolorystyczna kazdej plamy
zmienia sie zaleznie od tonu i wielkosci plam sasiadujacych. Umie-
jetne wyzyskanie tych stosunkéw umozliwia koloryscie tworzenie
bogatych catosci przy uzyciu nielicznych tonéw. Wobec tego jest
wskazane ograniczy¢ przy nauce liczbe tonéw poczatkowo do dwéch
i dopiero stopniowo wprowadzaé wieksza ilo$¢ tonéw.

Powyzsze uwagi zachowuja oczywiscie swoja wage przy wszyst-
kich innych kompozycjach kolorystycznych (wycinanki, pisanki, ba-
tik it d.).

Motywy, o jakich dotychczas méwilismy, t. j. o ksztatcie scho-
dowatym lub zgbatym, wystepuja przedewszystkiem w dawniejszych
tkaninach kilimowych, zwlaszcza wschodnich. Obecnie spotyka sig
najczesciej motywy o linjach skosnych, ktére, jak zobaczymy, tatwo
z formy schodowatej wyprowadzi€. Jezeli bowiem bedziemy WySs0-
kos¢ pojedynczych schodéw znizad, skracajac réwnoczesnie odpo-
wiednio ich dtugos¢ i doprowadzimy w tem do ostatecznej techni-
cznie mozliwej granicy, to wtedy zalamania konturu znikng w gru-
bosci przedzy i otrzymamy kontur skosny, robiacy wrazenie linji
prostej. (Por. rys. 568 i 569).

Kat nachylenia tej linji prostej jest dowolny i zalezy od tego,
ile (przy danej grubosci przedzy i danej gestosci nici postawu)
warstw przedzy jeden schéd tworzy. Raz ustalony skos tatwo daje
sie utrzymaé, ale natomiast kazda zmiana w kierunku wymaga
uwagi i liczenia i fatwo do omytki prowadzi. Jako kierunek podsta-
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wowy przyjmuje sie przy komponowaniu zazwyczaj kat 45, ktéry
fatwo rysowac na papierze kratkowanym, uzywanym zazwyczaj do
projektowania wzo-
réw  kilimowych, o &
Przez wprowadze- %
nie linji skosnej,
czyli t. zw. ,sko-
su“, mozemy ogra~
niczyé€, albo nawet
zupelnie wyelimi-
nowac linje piono-
wa, ktéra, jak wie-
my, ostabia budo-
we tkaniny. Wi-
dzimy tez w rze-
czywistosci, ~ ze
z wprowadzeniem
skosu linja ta albo
zanika, albo tez
czesto zmieniaswoj
wyglad w tym sen-
sie, ze przestaje
by¢ szpara. Technicznie uzyskuje sie to przez zachodzenie, zaze-
blame sie wzajemne pojedynczych warstw przedzy, do dwéch sasia-
jacych koloréw przynal . Przez takie zazebianie powstaje
pas graniczny (pomigdzy dwoma niémi postawu), w ktérym tkanina
jest podwéjna, a kontur linji pionowej przybiera wyglad zamazany,
wyslrzgplony Takie linje pionowe nie ostabiaja tkaniny, ale wyré-
zniaja si¢ odmiennym charakterem i stanowia bezuzyteczne pogru-
bienie tkaniny, skutkiem czego uwaza¢ je nalezy za niepozadane.
Linja pozioma natomiast, jako najbardziej zgodna z charakterem tka-
niny, zachowuje oczywiscie i po wprowadzeniu skoséw swoja role
przodujaca.

Oprécz skos6w pod katem 45° mozliwe sa réwniez, jak WSpo-
mnieliSmy, skosy inne. Ze wzgledu na fatwiejsze rysunkowe okre~
slanie réznych skoséw, przyjmuje sie je zazwyczaj tak, aby two-
rzyly przekatnie prostokata, z dwéch, trzech, lub wiecej kratek po-
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wstatych. Nalezy jednak ogranicza¢ si¢ najprostszemi skosami, gdyz
wprowadzanie wigkszej ich ilosci nie otwiera tak ciekawych mozli-
wosci kompozycyjnych, kiéreby usprawiedliwiaty narzucanie trudno-
Sci technicznych, jakie im towarzysza. Przeciwnie, wprowadzenie
wielkiej ilosci réznych skoséw zaciera raczej charakterystyczne ce-
chy ornamentu kilimowego i wobec tego lepiej jest zadawalniaé sie
jednym lub dwoma rodzajami skoséw, przy réwnoczesnem wyeli-
i iu lub przynaj j ograniczeniu linji pi j.

Przy wprowadzeniu skosu otrzymujemy motywy analogiczne
do p ick hod ych i zebatych), chociaz rézniace sie od
nich charakterem. Poniewaz mozna je z poprzednich niejako wy-
p i¢ przez odpowiednia transp je, nie bedziemy ich szcze-
gdtowo omavwiac i tylko zaznaczymy, ze wytworzyly one formy swoi-
ste, bardzo charakterystyczne dla kiliméw, kiére, obok poprzednich,
nalezg do form wybitnie tkackich i wzbogacity materjat zdobniczy.

Przez wprowadzenie motywéw tego typu, analogicznych, jak
wspomnialem, do poprzednich (i czesto z niemi skombinowanych),
bogaci si¢ wyglad kiliméw, ale bez wprowadzenia jakichkolwiek
zmian podstawowych. Skutkiem tego ogélna budowa ornamentu nie
ulega zmianie, wszelkie wiec rozwigzania kilimowe, tak czysto ko-
lorystyczne, jak i ornamentalne, omawiane poprzednio, dadza sie
przeprowadzi¢ bez zasadniczych zmian przy uzyciu skosu.

Ksztalty, wyraznie z natury zaczerpniete, wystepuja do$¢ rzadko
w kilimach dawniejszych, ‘wyl ych obecnie i technika,
t. j. na warsztacie pionowym z plocha, zwlaszcza przy formach ze-
batych i schodowatych, ktére z natury rzeczy wytwarzaja raczej
formy proste i geometryczne.

pr (nawet]

gactwo form i wigksza swobode, dzigkiktérej wytworzenieuproszczonych
form i ch staje sie d Narzucaja sie tu przede-

wszystkiem motywy o typie kwiatowym, teczowa bowiem barwnos¢
weiny, uzywanej do kiliméw, naprowadza sama przez siewyobraznie na
formy, dokwiat6w podobne. Wobec trudnosci jednak uzyskania elementu
linijnego, formy te musza by¢ z koniecznosci dalekie od naturalizmu, aby.
mogly w petni zachowac charakter motywéw kilimowych. Odchylenie sig
od tego ch u byloby pog: iem typu zdobniczego i pociagatoby
za soba b ie sig z tr iami i i,
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Motywy wiec or; sa o tyle

tylko, o ile mieszcza sie w ramach, poprzednio ustalonych (linja
pozioma przewaza, linja pionowa wyeliminowana lub do minimum
zredukowana, ilo§¢ réznych skoséw minimalna, symetrja w odnie-
sieniu do przekatni wykluczona, forma w kierunku przedzy wydtu-
zona i t. p.), staja sie za$ niewlasciwe, jezeli ramy te przelamuja.

Dotyczy to przedewszystkiem wprowadzenia linij konturowych krzy-
wych, dos$é czesto pojawiajacych si¢ w kilimarstwie nowoczesnem.
Takie linje konturowe krzywe uzyskuje sie przez zestawienie kilku
skoséw. Jest to zatem wiasciwie zawsze linja tamana, ktérej kazdy
odcinek ma inny charakter techniczny: zaczynajac od poziomej, zu-
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petnie réwnej i technicznie najwilasciwszej, a koriczac na pionowej,
ktéra ma wyglad zamazany, albo wystepuje w postaci szpary. Linja
wigc taka tamana, jako catos¢, nie ma jednolitosci, a réwnoczesnie
z natury rzeczy jest nieudolna.

Linje krzywe, nawet nieudolne, moga mie¢ wprawdzie specjalny
swéj wdzigk dekoracyjny, ale tylko wtedy, jezeli bezposrednio swo-
bodna reka zostaly urzeczywistnione. Wtedy bowiem wyrazaé moga
rytm wewnetrzny, o jakim wspominalismy przy omawianiu techniki
pi6rowej. Przy kilimie nieudolnosci linji krzywej nie wynagradzaja
dostatecznie zadne inne wartosci rytmiczne. Jest ona zazwyczaj za
bardzo linja krzywa, aby zgadzata sie z typem ornamentu kilimo-
wego, a z drugiej strony za bardzo linja tamana, aby odpowiadata
poczuciu linji krzywej. Wobec tego jest ona forma niewtasciwa w ki-
limie i powinna byé zupelnie wyeliminowana.

W przemysle kilimarskim ludowym wystepuje wprawdzie cze-
sto linja konturowa krzywa, ale wytacznie w kilimach, wykonanych
na warsztatach pionowych bez ptochy. W tych warunkach, dzigki
znacznie wigkszej swobodzie technicznej, charakteryzujacej ten spo-
s6b tkania, jest ona zupelnie dopuszczalna. Natomiast w kilimach
ludowych; wykonanych na warsztatach poziomych z plocha, linja
krzywa, zgodnie z naszemi rozwazaniami, nie pojawia sie prawie
nigdy.

Powyzsze uwagi o linjach dotycza linji jako granicy plaszczy-
zny. Linja jako element sam w sobie, t. j. linja, na plaszczyznie tta
polozona, nie odpowiada w zasadzie technice kilimowej, jako nawskrés
plaszczyznowej. Najtatwiej dadza sie urzeczywistni¢ tylko linje po-
ziome, ale same w sobie niezdolne sa one do wytworzenia istotnych
form zdobniczych, gdyz nie moga zmieniaé kierunku. Wprowadze-
nie motywu, prawdziwie linijnego, napotyka wielkie trudnosci techni-
czne i mozliwe jest tylko pod postacia bardzo prostych tasmowych
motywdéw tamanych (pod katem prostym lub dowolnym oczywiscie
przy skosach). Wprowadzenie linij krzywych jest oczywiscie nie-
wiasciwe ze wzgled6w, kibre powyzej oméwilismy. Ponadto przy-
bywa tu przy tasmach wzglad nowy, a mianowicie trudno$é zacho-
wania jednolitej szerokosci tasmy przy zmieniajacych sie skosach.

Motywy tasmowe tamane, nie odpowiadajace zbytnio technice
kilimowej, pojawiaja si¢ przedewszystkiem jako szlaki, dla zamknie-
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cia ornamentu wprowadzane. (Patrz rys. 236, 237, 558). W tem za-
stosowaniu ~ wytworzylo one liczne odmiany (meander, arabeska),
wyksztatcone juz w odleglej starozytnosci, kiére przeszly do innych

-

] technik zdobniczych i staly sie integralna czescia ogélnoludzkiego
dorabku ornamentalnego. (Schodza si¢ one oczywiscie z uniezale-
zniona linja konturowa, o kiérej poprzednio wspomniatem).




218

Technika kilimowa nalezy do technik, silnie krepujacych. Skut-
kiem tego motywy kilimowe maja bardzo wyrazny typ, ale réwno-
czesnie sa one dos¢ monotonne. Azeby kompozycje ozywié, bywaja
w kilimie szeroko stosowane zestawienia kontrastowe w r6znym sen-
sie. I tak: motywy pasowe, wzdiuz przedzy biegnace, przegradzaja
czesto plaszczyzny szersze, osrodkowo skomponowane (patrz rys.
571); motywy schodowate i zabkowate przeplataja si¢ ze skosami
(patrz rys. 571); motywy o duzych wymiarach wspétzawodnicza

z matemi (patrz rys. 571), przyczem motywy drobne stuza czesto
do wypelnienia powierzchni motywéw wiekszych, albo do réwno-
mierniejszego wypetnienia tta pomiedzy temi wigkszemi motywami
(patrz rys. 569, 236) i t. p. Skoro obok takich zestawieri ornamen-
talnych wprowadzimy bogactwo kolorystyczne, to otrzymamy catosé
zywa i bardzo zajmujaca.

Jezeli po oméwieniu réznych mozliwosci zapytamy sie, jakie
sa formy dla techniki kilimowej najcharakterystyczniejsze, to nalezy
za takie uzna¢ formy o charakterze ptaszczyznowym, konturach
schodowatych lub zabkowatych (prostopadtych lub sko$nych), wy-
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diuzone w kierunku przedzy. Poniewaz technika kilimowa jest naj-
prostsza i moze najdawniejsza technika tkacka, przeto te wiasnie
formy nalezy uznaé za najtypowsze dla motywéw tkackich w ogél-
no$ci. Tym formom przeciwstawiaja sie najsilniej motywy linijne,
ptynne, ze specjalnem rozwinigciem linji spiralnej, ktére mozna
uwazaé za charakterystyczne dla techniki metalowej, gdyz odpowia-
daja one najlepiej wygieciom naturalnym sztaby. Motywy te roz-
winely sie rzeczywiScie réwnoczesnie z rozwinigciem sie techniki
metalowej i od niej w znacznej mierze si¢ wywodza.

W tem rozumieniu motywy tkackie i motywy metalowe repre-
zentujd dwa skrajne typy i ktére od ni i cza-
séw rozwijaja sie obok siebie, zwalczajac sie, wypaczajac i bogacac
réwnoczesnie.

Obserwujac to wzajemne oddziatywanie na siebie motywéw
o réznych typach musimy dojsé¢ do wniosku, ze'mato istnieje takich
ornanientéw, ktéreby typ z techniki wyprowadzony w catej czystosci
zachowaly.. Jezeli tedy przy nauce nalezy przestrzegac zasady wy-
prowadzenia form zdobniczych z materjatu, aby ta droga wyrobic¢
poczucie typu, to nie nalezy przy samodzielnej pracy robi¢ z tej
zasady nienaruszalnego aksyomatu i nie nalezy bezwzglednie po-
tepia¢ kazdej formy, ktéra nie zupelnie sci§le z materjatem jest
zwiazana.

Sziuka w swoim rozwoju ujawnia pewne prawidla, ale tasama
sztuka ma prawo te prawidla przetamaé. Analogiczne zjawisko wi-
dzimy np. w ewolucji form jezykowych. Formy te podlegaja wpraw-
dzie pewnym statym regutom, ale w tych regutach stale robia wy-
fomy w postaci wyjatkéw, ktére wcale nie maja charakteru bted6w.




CWICZENIA PRAKTYCZNE PRZY TECHNICE RILIMOWE)

Wzory kilimowe rysuje si¢ na papierze kratkowanym w takiej
zazwyczaj skali, ze jedna kratka przedstawia mniej wigcej wielko$é
jednego centimetra. Nalezy jednak specjalnie podkresli¢ réznice,
jaka zachodzi pomiedzy temi wzorami a ukladaniem ptyt kwadra-
towych, na poczatku opracowanym.

Przed rozpoczeciem Gwiczer z tego zakresu nalezy oczywiscie
demonstrowa¢ dokladnie warsztat podczas tkania i wyjasni¢ prakty-
cznie cechy charakterystyczne powstajacej tkaniny.

Przy rysowaniu na kratkowanym papierze projektéw nalezy
ustawicznie mysle¢ i wyobrazaé sobie sama czynno$¢ tkania kilima
i ta droga unikaé wprowadzania niepotrzebnych trudnosci. Trudno§é
taka np. powstaje wtedy, jezeli linja konturowa motywu zatamuje
sie pod katem, ktérego wierzchotek zwrécony jest w kierunku nici
postawu. Wierzchotek takiego kata nie moze w tkaninie wypas¢ zu-
petnie poprawnie z tego wzgledu, ze tworzaca ten wierzchotek naj-
krétsza warstwa przedzy musi splataé przynajmniej dwie nici po-
stawu; natomiast wszelkie katy, nawet dosé¢ ostre, o ile ich wierzcho-
tek zwrécony jest w kierunku przedzy nie przedstawiaja trudnosci
dla tkacza.

Rozpoczaé mozna zgodnie z porzadkiem, jakiego trzymalismy
sie w ciagu r od k ia kiliméw najp ych pa-
sowych, wktérych cata wartosé zdobnicza polega na doborze koloréw.

Kolory w kilimach wogéle, a zwlaszcza tych, kiére maja wzory
proste, nalezy utrzymywaé w prostej harmonji kolorystycznej, np.
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mniej wigcej w skali barw teczowych. Przy wzorach bogatych, bar-
dziej wyrafinowanych, mozna wprowadza¢ skale tonéw ztamanych.

Dobér koloréw najwlasciwiej jest ustalaé, wybierajac pojedyn-
cze tony z pewnego probek j wetny, a i
malowaé¢ wzér, dobierajac farby do koloru wybranych wiéczek, nie
za$ przeciwnie,

Nalezy stosowac szeroko wszelkie formy splatania sie wartosci
rytmicznych z kolorystycznemi oraz wyzyskiwa¢ to ostatnie dla za-
mkniecia catosci.




PORZADEK ZADAN

1. Komponowanie kiliméw pasowych.
2. Tworzenie motywéw pasowych i
i wprowadzenie tych motywéw do poprzedniego ukladu.
3. Tworzenie motywéw yeh, i %
4. Tworzenie paséw, w kierunku nici postawu biegnacych, zgbkowatych i scho-
dowatych i zestawianie ich z pasami, w kierunku przedzy biegnacemi.
omponowanie kiliméw przy uzyciu motywéw osrodkowych i paséw za-
mykajacych.
6.

F wzor6w kilimowych, ini na tle
i zgbkowatych). 3
7. Tworzenie motywéw pasowych, w kierunku przedzy biegnacych, przy uzy-
ciu jednego lub dwéch skosow i wprowadzenie tych motywéw do-kilima o ukladzie
pasowym.
8. Tworzenie motywéw osrodkowych przy uzyciu jednego lub dwdch skoséw.
9. Tworzenie pas6w, w kierunku nici postawu biegnacych, przy uzyciu jednego
lub dwdch skos6w.

10. ie wzoréw kili
osrodkowych bez wprowadzania wartosci tha.

1. Komponowanie wzor6w kilimowych przy uzyciu jednego lub dwéch sko-
s6w, opartych na wartosci tla i rozwinigtego na nim ornamentu.

12. Tworzenie motyw6w, opartych o ksztalty organiczne i wprowadzenie ich
do wzoru kilimowego.

przy uzyciu powyzszych motywéw
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ROZDZIAL VI

Dotychczas' oméwilismy dwa
typy- ornamentu} o elementach wy-
bitnie ptaszczyznowych, a mianowi-
cie ornament, ukladany z ptyt kwa-
dratowych i ornament tkacki, kili-
mowy. Obecnie przypatrzymy sie
formom ornamentu, z elementéw
plaszczyznowych powstajacego w in-
nej jeszcze technice, umozliwiajacej
wigksza swobode, a mianowicie t. zw.
wycinankom.

Wycinanki powstaja przez na-
klejanie réznokolorowych papieréw,
ktére poprzednio w dowolne wzory
nozykami wycinamy. Technika taka
umozliwia wytwarzanie form bardzo
réznorodnych, z pomiedzy ktérych
najcharakterystyczniejszemi sa gwia-
zdy réznoksztattne, wzbogacone cze-
sto wykrojami.

V4
A

sm

Gwiazdy te powstaja w taki sposob, ze si¢ papier sktada w kil-
koro, wzdtuz promieni majacej powsta¢ gwiazdy, a nastepnie na tak
zlozonym papierze przeprowadza sie wyciecia. Jezeli nastepnie pa-
pier roziozymy, to linja konturowa i wyciecia zgrupowane beda ryt-
micznie wokoto Srodka, tworzac uktad osrodkowy, w ktérym ilosé
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osi symetrji zalezna jest od ilosci zlozed. Rytmicznosé tego ukladu,
nadajaca mu wyglad motywu, wynika bezposrednio mechanicznie ze
zlozenia, a niezalezna jest od rodzaju uskutecznionych wykrojéw.
Nawet najbardziej przypadkowe wykroje utworza tedy uktad, majacy
cechy motywu. Jest to ta sama zasada, na kiérej zbudowany jest
kalejdoskop; zasada, ktéra umozliwia tworzenie coraz to nowych moty-
w6w na slepo. Azeby rozpatrzec warto$é takich utworéw przypadkowych
ze stanowiska zdobniczego, zastanowimy sie blizej nad tem zjawiskiem.

MéwiliSmy nieraz, ze ornament ma budowe organiczna, t. j.
budowe, w pewnem rozumieniu na wzér organizmu zlozona. Ele-
menty, z kiérych powstaje cato$¢, wynikaja bezposrednio z mate-
rjatu. Prawa rytmu, tkwiace gieboko w zatozeniach wszelkiego or-
ganizmu, skladaja te elementy w motywy. Poczucie wybiera z po-
sréd tych .motywéw takie, kiére mu rytmicznie najbardziej odpo-

wiadaja i sklada z nich calosé, uwzgledniaj przytem uzytkow
zadania, calo$¢ architektoniczna i t. d. Jezeli wypelnienie tych wa-
runkéw d jeszcze zliwosci réznych r i , co ma
miejsce przy bodniej: hnikach, wtedy zgk swoje

prawa inne wiadze psychxane i stawiaja dalsze wymagama (Np.
symbole, wspomnienie pigknych form naturalnych i t. p.) i pomna-
zaja te wymagania o tyle, o ile na to tylko pozwala swoboda techniki.

Patrzac na ornament z tego stanowiska, przekonywujemy sie,
ze im wigksza jest swoboda, tem wieksze sa i wymagania.
Gdzie tylko jest mozno$é¢ wyboru, tam zjawia si¢ zaraz i zasada,
ktéra tym wyborem kieruje, tak, ze ornament doskonaty, idealny,
osiaga forme koricowa — forme, ktéra wynika konsekwentnie i ko~
niecznie z zatozed, z jakich wyrasta. Wobec tego w takim dosko-
nalym ornamencie niema miejsca na przypadek. tak, jak niema
miejsca na przypadek w doskonatej budowie organicznej, w kiérej,
podobnie jak w ornamencie, potrzeby raczej wieksze sa, niz mozli-
wosci, a nie odwrotnie.*)

*) Nalezy dobrze rozr6znié istotna przypadkowos¢ od owej pozornej przy-
padkowosci (om6wionej na sir. 154 przy technice rysowania pidrem). Roznica polega
na tem, e tam istnicje forma zami drobne P a-
zenie do uzyskania owej zamierzonej formy, a réwnoczesnie zgadzaja sie z rytmem
na!uralnym rekis @ wobec tego zwigzane sq z psychike nicjako podwdjnym wezlem,

tak w sferze Swi jak w sferze
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Rby uzmystowi¢ sobie te zasade, gloszaca, ze ornament dazy
do pewnej formy koniecznej i jedynej, t. zn., ze w kazdym poszcze-
gélnym wypadku, teoretycznie rzecz biorac, istnieje zawsze jakies
jedno rozwiazanie idealne, najlepsze — uwarunkowane materjatem
technicznym z jednej strony, a caloksztaltem psychicznych wymo-
g6w z drugiej strony — przypatrzymy sie motywom mozliwie naj-
prostszym.

W tym celu powrécimy do naszej pierwszej techniki zdobni-
czej, t. j. do ptyt kwadratowych i przyjmiemy mate powierzchnie
regularne, a mianowicie kwadraty, mieszczace w sobie dziewied
plyt. MéwiliSmy, ze wszelka jednostka zdobnicza (tak, jak wszelki
organizm zywy), rozpatrywana ze stanowiska rytmicznego jako ca-
los¢ skoriczona i niezalezna od innych, dazy z natury swojej do
wytworzenia formy, najbardziej zwiazanej. Przy motywach kwadra-
towych maksymalna ilo§¢ osi wiazacych ogranicza sie do trzech.
Razdy wigc motyw, o ile nie dziataja nari przyczyny zewnetrzne,
bedzie dazyt do zwiazania sie maksymalnego, a wiec do zwiazania
si¢ wszystkiemi trzema mozliwemi osiami.

Wiemy, ze tak zwiazanych motywéw na powierzchni, obejmu-
jacej dziewie¢ plyt, mozna wytworzyé osm. Zatem motyw nasz,
w warunkach wyzej okreslonych, przyjmie jeden z tych o$miu
ukladéw. g

Zachodzi dalej pytanie, od czego zalezy decyzja, ktéry z tych
motyw6éw wybierzemy? Jezeli te motywy bedziemy rozpatrywali ze
stanowiska rytmu, okrazajacego srodek, fo tatwo przekonamy sie, ze
réznia sie one co do stopnia bogactwa rytmicznego i z tego punktu
mozemy je podzieli¢ na trzy grupy. Pierwsza grupa, naj-
ubozsza rytmicznie, obejmuje dwa uklady, skiadajace sie -C]
z samych plyt jednobarwnych — nie przedstawia w swoim
obrebie zadnych kontrastéw uporzadkowanych czyli nie ma wia-
sciwie zadnych rytmicznych wartosci i jest mozliwie najubozsza.

(rytm reki). Wystrzygajac papier, zlozony w kilkoro, nie przewidujemy zazwyczaj
rezultatu, a wige brak tu jest Swiadomego zamicrzenia. Wobec tego linje wykrojéw
nie zmierzaja do jakiej$ okreslonej formy i skiadaja si¢ nie z odchyles, ale z dowol-
nych skretéw. Formy, ta droga uzyskane, sq tedy same w sobic przypadkowe, co
jest tem bardziej fatszywe, ze te przypadkowosci powtarzaja sie skutkiem zlozenia,
a powtarzajac sig, nabieraja wyrazu niezrozumialego zamierzenia.

Homolacs: Budowa ornamentu 5
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Do drugiej grupy zaliczymy takie motywy, w ktérych srodek
tuje z okalajagcym go pasem — iast w obrebie samego
pasa niema zadnych rytmicznych akcentéw. Grupa ta, bo-

E—\u gatsza o jeden stopieri od poprzedniej, obejmuje réwniez
dwa uktady.

Pozostate cztery uklady otrzymamy, jezeli w obrebie samego
pasa wprowadzimy kontrastowe elementy, potaczone rytmicznie.
W pasie tym, kiéry rozpada si¢ na cztery fale, odpowiadajace bo-
kom, jedyny mozliwy ukfad rytmiczny polega na utozeniu ptyt bia-

tych i czarnych naprzemian. Zaleznie od tego, od kt6-
uﬁﬂﬁ rej plyty zaczniemy ukiadanie, otrzymujemy dwa mo-

zliwe rozwiazania pasa, a kombinujac je z dwiema mo-
zliwemi plytami Srodkowemi, otrzymamy cztery mozliwe uklady.
Te cztery, ostatnie uklady stanowia trzecia grupe motywéw, mozli-
wie najbogatszych w danych warunkach.

Poni z wigksze lub mniej g formy odpowiada pewnej
potrzebie psychi j, czyli poni z danej tendencji psychi j odpo-
wiada pewien stopieri bogactwa formy, przeto mozna powiedzie¢, ze
wkazdym poszczegélnym wypadku jednaztych trzech grupbedzie pod

S e 58 i 2
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Przyjmujac, ze najodpowiedniejsza bedzie grupa motyw6w naj-
bogatszych, widzimy, Ze wyb6r redukuje si¢ do czterech mozliwosci.
Tak wiec w tym wypadku stopied zadanego bogactwa redukuje mo-
zliwosci do potowy. Ale i w obrebie tych czterech mozliwych ukia-
déw najbogatszych nie bedzie o wyborze rozstrzygal wypadek. Wi~
dzimy, ze pomiedzy temi czterema ukladami istnieja pewne cha-
rakterystyczne réznice. W dwdéch mianowicie przewazaja czarne
piyty (patrz rys. 581 i 582), w dwéch drugich za$ biafe. (Patrz rys.
579 i 580). Skutkiem tego (o ile czarne ptyty uwazamy za motyw)
dwa pierwsze robia silniejsze wrazenie, niz dwa drugie. Précz tego
w jednych uklad piyt jest bardziej rozsypany niespokojny, w dru-
gich bardziej skupiony (patrz rys. 582), co nadaje im réwniez spe-
cjalnego wyrazu, gdyz materjalny zwiazek plyt podnosi ich rytmi-
czne zwiazanie. Ktéry zatem z tych ukladéw wybierzemy, zaleze¢
bedzie réwniez od tendencji psychicznej — a mianowicie od tego,
czy chcemy silniejsze wywrze¢ wrazenie, czy lez przeciwnie, czy
chcemy wiecej spokoju, czy niepokoju wyrazic.
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Przyjmujac wiec dany materjat i dane psychiczne dqzno§cl,

ktére wyrazaja sie w bi bgdito g badz zszych,
silniejszych lub slabszych — ni iej; h lub jniej:
uktadéw — ie do leni tego jednego uldadu,

ktéry w danych warunkach bedzie jedynym, najodpowiedniejszym.

Oczywiscie, jezeli rozpatrywaé bedziemy wigksze powierzchnie,
to sprawa komplikuje si¢ znacznie. Jezeli wreszcie uwzglednimy
cale ornamenty, skiadajace si¢ z motywéw, wykazujacych pomiedzy

soba rézne rytmiczne zwiazki — a wreszcie jezeli przejdziemy do
catosci architektonicznych, to sprawa wyboru staje sie tak ztozona,
ze 0 rozumowym rozbi icznym do popr: i nawet

mowy by¢ nie moze. Tem niemniej niema i tu zadnej dowolnosci
i istniejg tu réwniez przyczyny, kiére wyborem kieruja. Tylko ze
rozwaga nie moze o wyborze tym decydowaé. Tu rzadzi samowta-
dnie intuicja, ktéra polega wiasnie na lem, aby z pomiedzy miljo-
néw réznych mozliwosci, me dajacych sie objac i i rozpatrze¢ mysla,
wybrac tg jedna najwh . Jak juz lismy, techniki
i daja takie niezli mnéstwo mozliwych rozwiazar,
ze wystepuja tu bardziej ztozone potrzeby psych!czne, ktére znajduja
mozliwo$¢ zaspokojenia swoich dazeri. Tem niemniej nie nalezy nigdy
przypuszczad, ze mozna kiedykolwiek wybor pozostawi¢ przypadkowi.
W miare mnozenia sig iloSci mozliwych rozwiazar rosnai wy-
magania. Stad wynika, ze im swobodniejsza jest technika, tem trzeba
bardziej wyrobionej intuicji, aby wyszukaé to jedno, najwlasciwsze
rozwigzanie — a przynajmniej zblizy¢ sie do niego. Wynika stad,
ze przy technikach, silnie krepujacych, tatwiej dojsé do formy naj-
lepszej i dlatego w technikach takich najwigcej spotykamy rozwia-
zafi, ktére maja charakter rzeczy doskonalych — rzeczy w danych
warunkach jedynych. Nie nalezy o tem jednak nigdy zapominaé,
ze i formy zupelnie swobodne maja réwniez, teoretycznie rzecz bio-
rac, takie jedyne najlepsze rozwiazania. To poczucie, ze w danym
wypadku znaleziona zostata ta jedyna najlepsza forma, cechuje wszel-
kie arcydzieta, nietylko sztuki dekoracyjnej, nietylko sztuki plasty-
cznej — ale sztuki wogéle. I nieraz stojac przed budowla lub obra-
zem, albo stuchajac muzyki lub poezji, mamy wyraznie poczucie,
ze tak wlasnie, ze tak jedynie — tak koniecznie by¢ musi, ze ina-
czej byé nie moze.

15%
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Z powyzszego jasno wynika, ze takiego uczucia czesciej dozna-
waé bedziemy, patrzac na formy zdobnicze proste, w technice kre-
pujacej powstate, niz patrzac na formy swobodne, w dziedzine sztuki
czystej przechylone. W tem wiasnie moze tkwi przyczyna tego uroku,
jaki wywieraja na nas wytrawne formy zdobnicze. Formy te, cho-
ciaz odpowiadaja tak samo wysokim napieciom, jak poréwnywane
z niemi dzieta sztuki t. zw. czystej, wiecej miewaja tego wyrazu
koniecznosci, sa doskonalsze ze wzgledu na techniczne mozliwosci —
czyli sa takie, ze w danych warunkach nic w nich juz zmieni¢ nie
mozna. Ze te formy ornamentalne proste maja istotnie czesto w za-

583

fozeniu swojem te ceche koniecznosci, przekonuje nas réwniez hi-
storyczny ich rozw6j; kiéry wykazuje w czestych wypadkach powsta-
nie tych samych form po kilka razy, zupetnie od siebie niezaleznie.
Analogiczne zjawisko znane jest réwniez w przyrodzie, kiéra pewne
organy wytworzyla po kilka razy niezaleznie od siebie, dochodzac
za kazdym razem do podobnych form.

Rézne motywy meandrowe, spiralne czy faliste, powstaja np.
w przedhistorycznej Ameryce zupetnie w takiej samej formie, w ja-
kiej sie ustalily w Europie. Odpowiadaja one widocznie podstawo-
wym potrzebom psychicznym — wspélnym catej ludzkosci i dla-

fego dla catej ludzkosci sa wazne. Formy bardziej zlozone, odpo-
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wiadajace pochodnym potrzebom bardziej zréznicowanym, wyra-
zaja juz tylko pewna okreslona kulture; wreszcie sa i takie, ktére
odpowiadaja pewnym tylko nastrojom chwilowym — i takie nie na-
daja si¢ zbytnio do sztuki zdobniczej, przeznaczonej z natury rze-
czy na rézne nastroje.

Formy ornamentalne daza do penego wyzyskania swobody,
jaka daje materjat na rzecz potrzeb wewnetrznych i pragnieni. Jezeli

potrzeby sa zbyt wielkie, wiedy przekraczamy naturalne granice
swobody, z dana technika zwiazane i pogwalcamy prawa materjatu
a zatracajac typ ornamentu, nie osiagamy przy tem najczesciej spet-
nienia swoich wygérowanych pragnier. Jezeli za$ swoboda mate-
rjalna danej techniki jest zbyt wielka w stosunku do potrzeb, wtedy
wystepuje z koniecznosci dowolnosé form i ich przypadkowos¢, ktéra
niezgodna jest z logika jakiejkolwiek budowy organicznej.

Jako przyktady oméwionych powyzej niewlasciwosci mozna
postawi¢ kompozycje figuralna w kilimie z jednej strony, przyczem
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figura nie odpowiada zamierzeniom, a typ tkaniny jest zatracony,
a malowanie prostych geometrycznych ornamentéw pendzlem z dru-
giej strony, przyczem wystepuje zupelna dowolnosé. Zgodnie z tem
tkactwo kilimowe dazy raczej do form geometrycznych, a wprowa-
dzone dori organiczne ksztalty upraszczaja sie stopniowo w tym kie-
runku i zanikaja wreszcie czesto; za$ malarstwo pendzlowe dazy do
form coraz bardziej ztozonych, figury geometryczne przybieraja w niem

564,

zczasem cechy i znaczenie ksztaltéw organicznych, az wreszcie
zatracaja swoéj sens geometryczny.

W ten sposéb swoboda, wiasciwa pendzlowi, prowadzi raczej
w dziedzine sztuki czystej, albo tez stawia sobie sztuczne granice,
imitujac formy, w innych dziedzinach ustalone, krepujaca zas technika

——T
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kilimowa wyrzuca z siebie formy organiczne i przetapia wszystko
na proste figury geometryczne. Ornament dazy wiec do pozbycia
sie¢ wszelkiej przypadkowosci. Wszystko, co nie jest opanowane i wy-
zyskane, jest balastem, czyli wartoscia ujemna.

Wracajac do wycinanek, mozemy skonstatowaé, ze tworzenie
motywéw przez robienie przypadkowych wykrojéw jest niewlasciwe
i niezgodne z duchem szluki wogéle, a zdobnictwa w szczegélnosci.
Motywy tez takie, podobnie, jak i motywy, powstate w kalejdosko-
pie, nie bogaca materjatu zdobniczego i sa jedynie kaprysem i zabawa.

Przypadek gra tem wigksza role przy wystrzyganiu wzoréw. im
mniej zdajemy sobie sprawe z rezultatu, jaki po roztozeniu otrzymamy.
Chcac wigc przeciwdziataé ztemu, nalezy dazy¢ do takiego sposobu wy-
strzygania, ktéryby dawat rezultaty, [zgéry przewidziane i zamierzone.
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Przy nauce nalezy tedy zadowolni¢ sie zwlaszcza z poczatku
formami najpr i, ktére komplikowa¢ mozna jedynie stopniowo
przez doswiadczenie. Jedynie w fakiem ujeciu moga wycinanki by¢
uwazane za technike artystyczna, w innem ujeciu sa zabawka, ze
stanowiska sztuki zupetnie bezwartosciowa.
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Jezeli przyjrzymy sie wytwérczosci ludowej w tej dziedzinie,
to przekonamy sie, ze zgodnie z naszemi rozwazaniami spotykamy
w niej rzadko gwiazdy, bogato i fantastycznie wystrzygane. Prze-
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waznie wykroje sa tego rodzaju, ze rezuliat jest zgéry przewidziany.
Gwiazdy sa zazwyczaj proste w rysunku, a bogate w kolorze. Obok
tych gwiazd rozwijaja sig obficie inne formy o jednej osi symetrji,
ktére dadza sie przy wycinaniu z tatwoscia przewidywaé. Swoboda

hni wyzys jest iast przez wp ie form or-
ganicznych, co zgodne jest znowu z naszemi zalozeniami. Rosliny,
zwierzeta i ludzie wystepuja czesto w wycinankach ludowych, na-
dajac im czesciowo cechy sztuki t. zw. czystej.




CWICZENIA PRAKTYCZNE
PRZY TECHNICE WYCINANKOWE]

Stosownie do powyzszych uwag nalezy przy éwiczeniach wy-
cinankowych zapobiega¢ tworzeniu form przypadkowych. Wskaza-
nem wiec jest rozpocza¢ od form najprostszych i nie zréznicowa-
nych, a gléwny wysitek skierowaé na uklad ornamentu i kolorysty-
czna harmonje.

Poniewaz technika ta nie narzuca zadnych scisle okreslonych
elementéw, mozna pewne elementy poczatkowo narzucié sztucznie,
a swobode form rozszerza¢ dopiero w miare wyrabiania si¢ poczu-
cia. Aby nawiaza¢ do poprzednich éwiczeri, najlepiej zaczaé od ja-
kich§ form elementarnych, poprzednio juz opracowanych, np. od
kwadrat6w i trdjkatéw. Do tych elementéw dodawaé mozna stopniowo
formy coraz bogalsze i coraz mniej Scigle okreslone. Zupetna swo-
bode nalezy pozostawié uczniowi wtedy dopiero, kiedy umie jej
uzywaé.

Nalezy Scisle przestrzega¢ zasady, aby wprowadzaé¢ do orna-
mentu tylko takie formy, ktére juz sa znane i poprzednio wyprébo-
wane, aby unikna¢ przypadkowosci. W tym samym celu nalezy da-
zy€ do tego, aby kazdy ornament najpierw byl pomyslany i uto-
zony w catosci bez naklejania, a dopiero nastepnie, o ile uznany
bedzie za dobry — po ewentualnem uskutecznieniu poprawek —
mozna przystapi¢ do naklejania. Naklejanie na chybit trafil, do kté-
rego uczniowie okazuja tendencje, daje rezultaty przypadkowe i nie
przynosi korzysci.

Szereg ¢wiczer, ponizej zestawiony, stuzy do ilustrowania przy-
toczonych uwag. Formy, w tych éwiczeniach wprowadzone, moga
by¢ zastapione innemi, byle ogélna zasada byla zachowana.

-




PORZADEK ZADAN

1. Ukladanie motywéw pasowych i osrodkowych z kwadratéw i tréjkatéw je-
dnobarwnych, kidre uzyskuje si¢ latwo, dzielac arkusz papieru przy pomocy skiada-
nia najpierw na réwne paski, z ktérych nastepnie odcina si¢ kwadraty i tréjkaty.

2. Ukladanie motywéw pasowych i osrodkowych z kwadratéw i tréjkatéw
w dwéch lub wigcej kolorach.

3. Ukladanie motywéw i tréjkatow
i jednego (nastepnic wigcej) kola. Kolo uzyskuje sig os prcskolmune nieskosne
ucigcie papieru, zlozonego dosrodkowo conajmniej w oSmioro.

4. Ukladanie motywéw osrodkowych z tych samych elementéw w réinych
kolorach.

5. Dodanie do poprzednich elementéw jednej (nastep:
o caterech rogach. Gwiazdg takq otrzymuije si¢ przez prostolinijn
papieru, zlozonego we czworo.

6. Dodanie do poprzednich elementéw gwiazdy o o$miu rogach. Gwiazdg taka
otrzymuje si¢ przez prostolinijne skosne ucigcie papieru, zlozonego w osmioro. Przy

wigcej) gwiazdy
skosne ucigcie
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wigkszej ilosci elementéw uczes wprowadza do ornamentu nie wszystkie, ale te
tylko, ki6re mu si¢ nadaja.

7. Ukladanie roglinnym 2 ich clementéw
2 ewentualnym dodatkiem prustego paska waskiego, ktéry moze shuzyé dla scharak-
teryzowania fodygi i galezi, jakotez dla bogacenia samego ornamentu. Calo$é orna-
mentu powinna wypelnia¢ réwnomiernie powierzchnie, zgéry okreslona (kwadrat,
prostokat, tréjkat, kolo i t. p.). W ukladzie nalezy zachowaé symetrje, kibra cechuje
formy wycinankowe. X

8. Analogiczne Cwiczenia z tq réznica, ze przy wykrawaniu gwiazd mozna
wprowadzac linje krzywe, jednakowoz jak najmnicj zlozone. Réwnoczesnie mozna
pozwala na zaokrgglanie katéw kwadratéw i tréjkatéw, aby uzyskiwaé forme, lepiej
charakteryzujaea ksztally liscia lub platkéw kwiatowych.

9. Wycinanie prostych motywéw pasowych, ki6re urzeczywistnia si¢ przez wy-
krawanie pasa, zlozonego kilkakrotnie. :

10. Dowolne wycinanki roslinne z ewentualnem wprowadzeniem ksztaltéw
zwigrzgoych i figuralnych, Powierzchnia, kiéra ornament ma wypelnié, powinna by¢
zawsze zg6ry, okreslona. Charakteryzujac ksztalty roslinne, nalezy oczywiscie unika¢
naturalizmu i dba¢ giéwnie o wartosci ornamentalne. Symerja, kidra uzyskuje si¢
przez wycinanie raz (lub wigcej razy) zlozonego papieru, jest dla wycinanck ukla-
dem_typowym i nalazy ja szeroko stosowaé. Podobnie nalezy przy tych ostatnich,
jak i przy szeroko  stosowa naklejanie
jodnych, papieréu -na jnne. Przes takie cagdciowe pokrywaio powlorseti papierami
o r6znych barwach uzyskuje si¢ bogactwo formy i barwy, latwe do przewidzenia
i 2godne z technika wycinankowa.

Wycinanki maja t¢ ujemng ceche, ze sq ozdoba stabo bardzo z uzytkowa
strona zwiazang. — Ta ich wlasciwosé oraz swoboda techniczna prowadza w K-
runku sztuki czystej

Jezeli pragniemy Gwiczenia wycinankowe zamknaé w ramach zdobnictwa, na-
lezy ozdobom nadawaC okreslone zastosowanie praktyczne np. jako ozdoba teczki,
zeszytu, polki, abazura do lampy, pudelka papierowego i t. p. Unikaé za nalezy
wycinanck traktowanych jako ‘obrazki.










CWICZENIA PRAKTYCZNE PRZY TECHNICE PISANKOWE]

Do éwiczeri kolorystycznych nadaja sie réwniez pisanki, a to
z tego wzgledu, ze istnieje bardzo bogaty i wysoce warto$ciowy ma-
terjat rodzimy, ktéry stanowi¢ moze Swietny punkt wyijscia, bardzo
pozadany przy pracy nawet najbardziej samodzielnej.

Specjalna uwage przy Cwiczeniach pisankowych zwréci¢ na-
lezy na ogélny podzial powierzchni, ktéry w pisankach ludowych
bywa nieraz bardzo pomysiowy (zasady rytmicznego rozwiazania
ornamentu na powierzchni sferycznej, str. 79).

Zdobnictwo pisankowe na skorupie jaja ma te strone ujemna,
ze jest oderwane od wszelkiej uzytkowosci. Ornament pisankowy
pozbawiony jest naturalnego punktu wyjscia, t. j. tego piekna uzyt-
kowego, ktérego winien by¢ tylko rozwinieciem i wzbogaceniem.
Poniewaz réwnoczesnie takze tres¢ ideowo symboliczna, jaka pi-
sanka dawniej niezawodnie posiadata, zwietrzata — stata sie ona
dzisiaj jedynie kaprysem i zabawa.

Ozdoba pusta w swojem zalozeniu — zwiazana z geéometry-
czna tylko i niezlozona powierzchnia jaja, stara sie zaciekawi¢
niespodzianka ogélnego podziatu lub samego motywu. Stad tez obok
rozwiazai niejako klasycznych (palrz rys. 603, 604, 605, 607, 610,
612), spotykamy rozwiazania kaprysne (patrz rys. 602, 606, 609),
albo nawet dziwaczne (patrz rys. 608, 611, 613), kiére rzadko poja-
wiaja sie na pr iotack j h uzytkowe ia formy.

Technika pisankowa polega na zakladaniu roztopionym woskiem
pewnych czesci powierzchni przy pomocy specjalnego przyrzadu.
Jajko, w ten sposéb przygotowane, zanurza sie nastepnie w barwiku,
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ktéry zabarwia powierzchnig, niepokryta woskiem, podczas gdy cze-
Sci, pokryte woskiem, zachowuja kolor pierwotny. Zatozywszy na-
stepnie inne czesci powierzchni §wiezym woskiem, zanurza sie jajko
powtérnie w innym barwiku. Aby uzyskaé zestawienia kolorysty-
czne bardziej zlozone, mozna czynno$¢ te powtérzyé kilka razy,
rozpoczynajac od koloréw jasnych (z6ttych) i postepujac ku ciemnym.

Technika ta ma dalsze rozwinigcie w t. zw. batiku, ktéry po-
lega na tej same] zasadzie, zastosowanej do tkanin bawetnianych
lub j; pozycje batik przy ¢wi iach mozna usku-
tecznia¢ takze na zwyczajnym papierze rysunkowym, co zaoszcze-
dza kosztéw i upraszcza robote. (Sposéb ten wprowadzony i wypré-
bowany zostat w stowarzyszeniu ,Warsztaty Krakowskie
w oddziele batikowym pod kierownictwem p. Buszka, gdzie dat do-
skonate rezultaty).

Przyrzad, uzywany do tej techniki, ma pewne pokrewieristwo
z piérem. Prowadzi si¢ go swobodnie po powierzchni, tworzac linje
dowolna, skionna do krzywizny.

Réznica polega gtéwnie na tem, ze ptzyrzad ten nie daje zgru-
bied, jakie wytwarza przy naciskaniu piéro. Narzuca on element
w postaci linji nie nazbyt cienkiej, do§é jednostajnej. Umozhwna je~
dnak poza tem zakiadanie wigkszych p gdyz wycil
z dziubka wosk fatwo si¢ dosy¢ na lkanmle rozlewa, Ornament tedy,
z tej techniki wyprowadzony, bedzie miat cechy swobodnego orna-
mentu linijnego, potaczonego z warto$ciami plaszczyznowemi, badz
to petnemi, badZ tez wypetnionemi drugorzednemi utworami linij-
nemi. Formy zdobnicze batikowe wyrézniaja sie poza tem i ta wia-
Sciwoscia, ze linje, jako miejsca przed barwa ochronione, wystepuja
jasno na ciemniejszem tle. Typowa tez wilasciwosé tej techniki sta-
nowia drobne drugorzedne elementy zdobnicze, kiére stuza do wy-
pelniania pojedynczych czesci plaszczyzn motywu, jak wspomnia-
tem, albo tez do ozywiania samego tta.

Co do uktadu kompozycyjnego, to oczywiscie przy tak swobo-
dnej technice trudno rozpatrywa¢ wszystkie mozliwosci. Ogélnie
rzecz biorac, catos¢ bywa raczej stabo zwiazana, pomimo tego jednak
podstawowe zasady, oméwione dotychczas, zachowuja tu w petni
swoja wage. Giéwny urok polega tu, jak w piérze, na samej rytmice
linij zywych i swobodnych, ktére sie rzadko bardzo ze soba przecinaja.
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Pomimo tej swobody, zanim si¢ rozpocznie komponowanie po-
szczegélnych motywéw, nalezy zawsze przedewszystkiem ustalic
ogélny podziat catosci. Ten og6lny podziat stoi oczywiscie w Scistym
zwiazku z forma i uzytkiem, do ktérego dany kawatek tkaniny jest
przeznaczony.

Jezeli tedy mamy ozdobi¢ chustke, ktéra zamierzamy np. uzy¢
na poduszke, albo rozestaé na $rodku stotu, to budowa ornamentu
bedzie zmierzata do wywotania wrazenia calosci zwiazanej i za-
mknietej, bedzie to zatem najczesciej uktad osrodkowy. Na $rodku
plaszczyzny wystapi zazwyczaj jakis silniejszy motyw, wyrézniajacy
sie (czesto kolorystycznie). Rownoczesnie pojawia¢ sie beda réwniez
chetnie silniej motywy w naroznikach, podczas gdy pozostata
powierzchnie wypelnia motywy, stabiej si¢ narzucajace, rozmiesz-
czone na tle, ozywionem zazwyczaj drobnemi elementami zdobni-
czemi. Catos¢ dla lepszego zamknigcia opasze szlak najczesciej
o motywach biegnacych (ze wzgledu na technike, odciagajaca, po-
dobnie jak piéro, od form symetrycznych).

Zasada oglna, aby caly ornament rozrastat sie od srodka, za- -
chowuje tu oczywiscie, jak wszedzie, swoja wage. Nalezy jednak
uwzglednié, ze zasada ta innej wymaga interpretacji z chwila, kiedy
pojawiaja sie formy przestrzenne, np. jezeli chustka nie lezy piasko
na srodku stotu, ale stuzy jako nakrycie, zwieszajace sig po bokach.
W tym wypadku chustka ze stanowiska rytmiki zdobniczej rozpada
sie na dwie powierzchnie, zwiazane ze soba osia przestrzenna, pio-
nowo przez srodek stolu przeprowadzona. Czesé srodkowa tkaniny,
poziomo rozpostarta, przebita ta osia, moze by¢, jak poprzednio,
rozwiazana przez wprowadzenie silnego motywu centralnego (motyw
ten ]ednak moze odpasc, jezeli boimy sie zak{dcema, jakie wywota

czg przy e tu przez ty, na stole roz-
Obwéd i dajacy plOI‘lCIWO, stanowi niejako
plaszcz walca, okrazaj; o§ pr i iednio winien

byé traktowany. Bedzie to zatem w zatozeniu ornament pasowy,
ktéry moze rozpas¢ sie na szereg motywdw o charakterze wiecej
lub mniej osrodkowym. Jezeli na powierzchni tego plaszcza (np.
w naroznikach) wystepuja motywy gateziste (roslinne), albo formy
zwierzece, to rzecza oczywista jest, ze nie nalezy ich odnosi¢ do
$rodka tkaniny, ale do osi przestrzennej. Niema tedy potrzeby, aby
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one skierowane byly od Srodka tkaniny ku brzegom, ale beda wy-
rastaty z brzegu, zdazajac ku gorze, zgodnie z naturalnem prawem
ro$nigcia. (Patrz rys. nizej). Rozwiazanie takie nie rozsadza catosci
jakby to miato miejsce, gdyby tkanina byla ptasko rozpostarta —
gdyz w tym wypadku nie mamy do czynienia z jednym ornamen-
tem, ale raczej z dwoma ornamentami, do jednej osi przestrzennej
odniesionemi.

Podobne zjawisko napotykamy réwniez w wielu innych wy-
padkach. Jako przyklad postuzy¢ moze np. sklepienie kwadratowe,
na czterech filarach wsparte. Jezeli na takiej powierzchni pragniemy
np. wprowadzi¢ ornamenty roslinne w naroznikach, to nie bedziemy
zmuszeni rozwmgc 1ch 2 srodka sklepienia, ale racze] wyprowa-
dzimy je z je do osi ar To
samo dotyczy szali wzg]gdme paséw, kiérych korice zwisaja. Orna-
menty roslinne, na tych koricach umieszczone, nie moga by¢ oczy-
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wiscie odniesione do Srodka geometrycznege szala, ale do osi ciata
ludzkiego.

Tkaniny, ozdobione batikiem, w swojej ojczyznie, t. j. na Ja-
wie, przeznaczone sa najczeSciej na ubrania. W takim wypadku na-
lezy przy rozwijaniu ornamentu pamieta¢ o tem, ze tkanina bedzie
polaldowana — a przeto tylko iragmentarycznie widoczna, tem bar-
dziej, ze widzi sig ja najcze$ciej w ruchu. Wystapi tu zatem kom-
pozycja, nie zwiazana osrodkowo — w postaci paséw lub szachow-
nicy, przyczem pojedyncze motywy beda raczej drobne iswobodne,
rzadko kiedy geometryczne, tak, aby fatwo daty sie reka kreslaca
opanowa¢ i wzrokiem ujac.

Co do barw, to nalezy dazy¢ do tego, aby jak najmniejsza iloscia
koloréw uzyska¢ jak najbogatsze harmonje. Znakomita pomoca w tym
wzgledziesa wypetnienia ptaszczyzn drobnemi elementami zdobniczemi,
ktére w miare gestosci swojej zmieniaja ogdlna tonacje pt

Co do jakosci motywéw batik chetnie pnslugu]e sie Iormaml
roslinnemi i zwierzecemi, przyczem wlosy lub piéra charakteryzo-
wane bywaja odpowiednio zgrupowanemi linjami lub kropkami, ryt-
micznie sie powtarzajacemi. Punkt, jako element zdobniczy, wyste-
puje bardzo obficie w batiku — co wyr6znia te technike z posréd
wielu pokrewnych (rysowanie piérem, haft i t. p.).

Przy wielkiej wprawie mozna uzyska¢ w technice batikowej
linje ciemna na jasnem tle, przez zakiadanie cafego tla woskiem
z wypuszczeniem tej zadanej linji. Rozwiazania takie spotykamy
czasem w wyrobach jawajskich, a thimaczy¢ je nalezy ta okoliczno-
Scia, ze Jawajczycy,-uzywajac wylacznie batikowej techniki barwie-
nia, posiadaja niezwykle zrecznych wykonawcéw, ktérzy trudnosci,
z takiem rozwiazaniem potaczone, dos¢ tatwo pokonuja. Poza tem
sa oni przesyceni typem zdobnictwa batikowego i chetnie dla od-
miany widza ciemna linje na jasnem tle. U nas natomiast rozwia-
zanie takie, nie wyplywajace z techniki, nie ma racji bytu, tem bar-
dziej, ze przesyceni jestesmy raczej takiemi typami, ktére polegaja
na ciemnej linji lub p]amxe paloLone] najasnem tle (drukowane tkaniny).

Przyktady orygi tow batiku jawajski znalezé
mozna w dziele: ,Die Indlsche Bahkkunslu Thre Geschichte“ v. G. P.
Rauffaer u. Dr. H. H. Juynboll, Verlag v. H. Kleinmann u. Co. Haar-
Tem Holland.

Homolacs : Budowa ornamentu 16



PORZADEK ZADAN

1. Tworzenie motyw6w, na pisanki pray uzyciu
prayrzadu: a) o formach wylacznie b) o formach
: i i na jajkach w jednym, a nastepnic

2
wilku Kolorach; przyczem wielki nacisk nalezy klasé na ogdlny podziat powierzchni
jajka.

3. Cwiczenia batikowe w jednym, a nastgpnie wigcej kolorach, przeznaczone
na tkaniny o Sciéle okreslonym ksztalcie i uzytku. (Szale, chusteczki, wstazki, kra-
waty, kolnierze, abazury i t. p.).

Poza technikami, dotychczas omawianemi, istnieje caly szereg innych, kidre

“sig w réwnym stopniu do éwiczesi nadajq i moga by w miarg uznania i odpowie-

dnich warunkéw wprowadzane. Malarstwo patronowe, inkrustacja, witraze, trawienic®/
szkla, rézne typy hafciarstwa i koronkarstwa i wiele innych, dajq oblity materjat do
wyboru.

Jezeli jednak rozchodzi si¢ o ogélne wyrobienie poczucia, nie nalezy zbyt
wielkicj ilosci réznych technik przechodzié, a raczej zadowolni¢ si¢ kilkoma charak-
terystycznemi, ktére tem sumienniej mozna opanowa¢. Dokladne i glghokie zrozu-
mienie zwiazkéw, jakic pomigdzy a formami
zachodzq, zdobyte na jednej technice i uswiadomione przez pordwnanie z kilkoma
innemi technikami, umozlivi samodzielna orjentacie w kazdej dowolnej technice. Po-
biezne sie z wieloma raczej zamet i paczy po-
czucie dekoracyjne.




OGOLNE UWAGI

Na zakoriczenie niniejszych rozwazar pragne jeszcze wyjasnic,
ze wskazéwki, okreslajace budowe ornamentu ze stanowiska har-
monji i rytmu w takiej formie, w jakiej zostaly oméwione dotych-
czas, dalekie sa od wyczerpania wszystkich zwiazkéw wewnetrznych,
jakie rzadza budowa ornamentu.

Staratem sie tu wyjasni¢ tylko zwiazki najprostsze — najbar-
dziej podstawowe, poza kiéremi ornament ujawnia zazwyczaj zwiazki,
bardziej zlozone i subtelne, kiére z trudnoscia w ramy Scistego ro-
zumowania ujaé¢ sie dadza. Porusze tutaj te rzeczy tylko ogélnikowo
i wskaze zasadniczy ich charakter, aby wyjasni¢ ich istote i wy-
kazaé, ze nie wprowadzaja one zadnych wlasciwie nowych zasad
teoretycznych i polegaja na tych samych kategorjach, jakiemi ope-
rowali§my dotychczas. Méwﬂem kilkakrotnie, ze wszelka warlo§c

icza polega na zt i pewnych, pr eci iajacy
sie sobie wartosci. To zhar i; do 6
rytmu jednostajnego dokonuje si¢ przez miarowe poMarzanie akcen-
téw; w harmonji kolorystycznej zas, albo przy rytmie niejednostaj-
nym, przez powtarzanie stosunkéw. W pierwszym i drugim wy-
padku istota rzeczy polega na istnieniu statej wartosci, powtarzaja-
cej si¢ — na istnieniu pewnej miary.

Powtarza si¢ mianowicie albo sama wartos¢ w sobie (rytm je-
dnostajny), albo réznica wartosci zharmonizowanych (rytm zbiezny
wedtug postepu algebraicznego), albo stosunek wartosci (rytm zbie-
zny wedtug postepu geometrycznego).

16%
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Nawiasowo wspomne, ze krzywe analityczne wykazuja tez taka miare, jako
wartos¢ stala, kiéra powtarza si¢ w kazdem micjscu danej krzywej. Miara ta wy-
raza si¢ jednak bardziej zlozonemi stosunkami. W krzywych np. drugiego stopnia
wystgpuja w tej mierze stalej, budujgcej krzyws, kwadraty wielkosci zmiennych.
Krzywe wige anali mozna ze uznaé za krzywe rytmi-
cane, gdy? posiadajq stala miarg, tylko o budowie tak ziozonej, ze poczucie z tru-
dnoscia sig nawet w najprostszych z pomigdzy nich orjentuje.

Jezeli w obrebie tak zestrojonego uktadu wprowadzimy wartosé,
nieodpowiadajaca tej mierze, to warto§¢ taka wprowadza niepokéj,
staje sig tym czynnikiem niespodziewanym, budzacym, odsrodko-
wym, ekscentrycznym, o ktérym wspominatem na poczatku. (Str. 4).
Czynnikiem, ktéry przeciwslawia si¢ przewidzianej, usypiajacej, do-

dk j dziatalnosci zasady har izujacej. Taki czynnik, nie-
podpadaygcy pod miare, mozemy nazwa¢ dysonansem i bedzie on
miat tem’ wieksza site, im bardziej rézni sie od tej przyjetej miary.
Rzecza zasadniczej wagi jest to wlasnie, ze o sile dysonansu
decydu]e ]ego bezwzglgdna sita, ani stosunek jego do sity ja-
jacych motyw, ale jedynie jego sto-
sunek dq tej miary. Tg zasade uzmystowi¢ sobie mozna latwo na
]akle]kolmek prostej budowie rytmicznej. Jezeli przyjmiemy np. sze-
reg odcinkéw pionowych o statej odlegtosci w kierunku poziomym,
a zmiennej dtugosci, tak, ze réznica dtugosci dwéch sasiednich od-
cinkéw jest zawsze wielkoscia stata, tedy otrzymamy ukfad rytmi-
czny, ktérego miara bedzie réznica diugosci dwéch sasiednich ele-
mentéw (rys. 410).

Uklad taki jest harmonijny, jezeli ta miara jest wszedzie stala.
Jezeli teraz wyobrazimy sobie w obrebie tego uktadu jeden element
wigkszy, niz tego wymaga miara, to bedzie on wyrézniat sie w tym
szeregu linij — a bedzie wyrézniat sie tem silniej, im wieksza jest
nadwyzka jego diugosci w zestawieniu z ta miara, a nie w zesta-
wieniu z sasiedniemi elementami.

ni

(Istnieje jeszcze drugi czynnik, kiéry dla uproszczenia pomijam, a czynnikiem
tym jest dlugos¢ danego szeregu, czyli przy wigkszej ilosci dysonanséw czestosé
ich powtarzania, co przy kolorystyce wyraza si¢ takze wielkoscia plaszczyzn).

Dzigki tej zasadzie mozemy dowolnie wzmacniaé albo ostabia¢
wartos¢ danego elementu niezgodnego, czyli mozemy dowolnie po-
tegowac albo iejszac site dys przez iej; ie albo
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powigkszanie tej miary bez zmieniania samego elementu,
tworzacego dysonans.

Zasade te, ktéra wynika bezposrednio ze wzglednosci naszych
wrazeri zmystowych, mozemy obserwowaé w zyciu codziennem.
Przypatrujemy si¢ np. gromadzie much. Jezeli pomiedzy niemi na-
potkamy wigksza od przeciginej o dwa do trzech milimetréw, to
wyda si¢ ona nam uderzajaco wielka, gdyz normalna réznica po-
miedzy muchami (miara) nie przekracza zazwyczaj jednego milime-
tra. Pomiedzy wzrostem ludzi réznica jednego decymetra stanowi
uderzajaca réznice wzrostu, a rozrézniaé umiemy z fatwoscia réznice
kilku centymentréw. Pomiedzy wysokosciami parkanéw, gdzie réznice
bywaja wielekro¢ wigksze, réznice jednego decymetra trudno zauwa-
zy€. W ciemnym pokoju, gdzie oko przyzwyczailo sie rozrézniaé
minimalne réznice jasnosci, Swiatlo zwyczajnej lampy razi wzrok
do bolu, zanim si¢ oko do nowej, zwigkszonej znacznie miary, nie
przyzwyczai.

Zasada ta znajduje pomiedzy innemi ogromne zastosowanie
w kolorystyce. Wartos¢ kazdego tonu w zestawieniu z innemi mo-
zemy dowolnie podnosi¢, tak w sensie jego jasnosci, jak czystosci,
jak wreszcie i cieptoty (odpowiednio do trzech rodzai skali oméwio-
nych, str. 193). Najprostsza forma podnoszenia wartosci tonu usku-
tecznia sie przez zestawienie go z wartoscia kontrastujaca. (Jasny
z ciemnym, czysty ze zlamanym, zimny z cieptym). W takiem pro-
stem zestawieniu warto$¢ danego tonu poteguje sie tem silniej, im
silniejszy jest kontrast (iim wigksza jest powierzchnia, zalozona to-
nem kontrastowym, co jednak dla uproszczenia pomijam). Ciemny
ton wydaje si¢ najciemniejszym w zestawieniu z biatym, czysty
ton najczysciejszym w zestawieniu z szarym, zimny ton najzimniej-
szym w zestawieniu z pomarariczowym.

Jezeli jednak mamy wigksza ilo$¢ tonéw do dyspozycji, to mo-
zemy dowolnie spotegowac to podnoszenie wartosci danego tonu,

powyzej oméwione]j zasady dy

Jezeli np. chcemy, aby jaki$ jasny ton robit wrazenie bardzo
jasnego, otoczymy go tonami ciemniejszemi, réznigcemi si¢ pomie-
dzy soba. Im mniej bedzie j réznica igdzy temi
tonami  ci i okalaj i, czyli im iej bedzie miara
harmonji tych ciemnych tonéw pomiedzy soba, tem wigksza bedzie
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réznica pomiedzy ta miarg a tym jasnym tonem, tworzacym dyso-
nans — a skutkiem tego tem wigksza sita jasnosci tego ostatniego.

To samo odnosi si¢ do stopnia czystosci, lub:do stopnia cie-
ploty danego tonu. Ta droga szary ton moze wywolaé wrazenie do-
wolnie jasnej plamy; brudny kolor wrazenie dowolnie czy-
stego koloru; zimny kolor wrazenie dowolnie cieptego.

Ta zasada ma niestychana wage przy harmonji barw i umozli-
wia malarzom otrzymywanie wrazenia plam stonecznych przy po-
mocy zwyklej jasnej farby, stabo w pokoju o$wietlonej, ktéra we-
dug obliczeri jest okoto 300 razy ci iej od plamy sk
Ta zasada umozliwia réwniez wywotywanie wrazenia czystych kolo-
réw przy uzyciu barwikéw, dalekich od teczy.

Dla nas obecnie ta zasada ma przedewszystkiem to znaczenie,

ze umozliwia tworzenie dy o dowolnej sile. Taki dy
jest ze stanowiska harmonijnego niespodzianka — czynnikiem po-
budzajacym, ekscentrycznym — przeciwstawiajacym sie przyjetej

harmonji. Jako taki ma on znaczenie negatywne i nie jest dopusz-

czalny, o ile nie wprowadzimy jakiej§ wyzszej zasady harmonizu-

jacej, ktérej go podporzadkujemy. Innemi stowy, dysonansy mozemy

wprowadza¢ pod tym warunkiem, ze je znowu pomiedzy soba upo-

rzadkujemy.
To

6w odbywa si¢ na
podstawie tych samych zasad, kitdre s{uiyly do porzadkowania kon-
trastujacych wartosci, tworzacych dane uklady. Przez wprowadzenie
takich dysonanséw zharmonizowanych otrzymujemy uktady harmo-
nijne niejako. wyzszego rzedu, ktére w poréwnaniu z poprzedniemi
robia wrazenie uktadéw bardziej zywych, bogatych, ciekawych i od-
powiadaja bardziej zréznicowanej budowie psychicznej. Zwrdcié¢ tu
pragne uwage na te okolicznos¢, ze przy recznem wykonywaniu
ornamentu (ktéry, jak wiemy, polega na powtarzaniu pewnych ra-
portéw) raporty te nie moga wypas¢ nigdy zupelnie tak samo. Mo-
zna powtérzy¢ wszystkie szczegéty, ale nie mozna tego uczynié
w sposéb zupetnie Scisty. Kazde odstepstwo od idealnego powtérze-
nia jest wlasciwie dysonansem. Przy pracy recznej odstepstwa te,
jak juz wspommahsmy (str. 155), sa tylko pozorme przypadkowe.
Maja one swoja logike i swoja miare — swéj rytm. Skutkiem tego
ornament, wykonany recznie, chociaz $wiadomie dazy do powtérze-
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nia tych samych form, wykazuje zawsze pewne réznicowanie form —
réznicowanie, uporzadkowane przez sama reke czujaca, i przez] to
nabiera warto§ci subtelnych — staje sig zywym.

Ten sam ornament, wykonany mechanicznie, wykazuje mate-
matycznie Sciste powtérzenie raportéw i staje sie rzecza martwa.
W tem lezy przyczyna, dlaczego wszelki ornament, mechanicznie
wykonany, jest niemily i martwy. Traci on swé6j giéwny urok —
traci najglebszy swéj sens, tak, jak traci swéj sens melodja w in-
terpretacji mechanicznego aristonu. Odpadaja tu bowiem réwniez te
drobne odstepstwa od rytmu, jakie cechuja piesd zywa.

Potrzeba réznicowania pojedynczych raportéw zdobniczych wy-
raza sig czestokroé w spotegowanej formie i ona to tumaczy, dlaczego
w najszlachetniejszych haitach, kilimach i innych wyrobach recznych
napotykamy bardzo czesto kwiaty lub inne formy, ale z pewnemi
nietylko przypadkowemi, lecz zgota umys$lnemi odmianami, kidre,
umiejetnie zréwnowazone, nadaja catoSci urok Swiezosci i zycia.
Z potrzeby réznicowania raportéw wynika tez, ze przy technikach
zdobniczych, opartych na uzyciu stempla, stempel ten powinien by¢
mozliwie najp y i winien przed ia¢ raczej wartos¢ elementu
(Rozdziat II), a nie pelnego motywu mechanicznie powtarzanego.

Ze stanowiska praktycznego byloby mato uzytecznem dysonan-
sowe harmonije szczegdtowo omawiaé. Ogélne zasady rzadzace pozostaja
u te same, tylko stosunki komplikuja sie do tego stopnia, ze rozu-
mowy rozhiér szczegStowy raczej zaciemnitby te' sprawe, nizby ja
wyjasnit. Gléwnym celem moich rozwazan o harmonji nie jest szu-
kanie jakich§ matematycznych formul, ktéreby rézne rodzaje zhar-
monizowanych ukladéw wyrazaty — gdyz takie réwnania, gdyby
sie nawet ustali¢ daly, nie ulatwiaja wyczucie zwigzkéw, kiére wy-
razaja. Wiadoma jest rzecza, ze linja prosta lub koto np. znacznie
fatwiej zrozumiate jest dla poczucia, niz ich réwnania. Waznem wy-
daje mi sie natomiast i korzystnem zrozumienie i wyczucie istoty
wszelkiej harmonji w najogdlniejszem ujeciu.

Wszelka harmonja, jak widzieli§my, polega na ugrupowaniu
Kkontrastujacych wartosci, czyli na powtarzaniu si¢ pewnej zasady,
pewnej miary, w kazdem miejscu danego ukladu. Te zasade, te
miarg, powtarzajaca sie i budujaca, ujmuje sztuka nie mézgiem,
ale wylacznie poczuciem — i tem rézni sie zasadniczo od nauki.
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Kazda prawda jest zrozumieniem zasady statej, t. j. powtarzajacej
sie w szeregu r6znych, t. j. kontrastujacych zjawisk. O ile ta za-
sada, ta prawda, zostanie wyczuta, a nietylko wyprowadzona, na-
biera cech artystycznych, czyli staje sie pigknem. Jezeli wyprowa-
dzimy réwnanie elipsy, wyrazajace te stata zasade, te miare, kidra
powtarza si¢ w kazdym punkcie tej elipsy — to zajmujemysi¢ nauka;
jezeli taka zasade wyczujemy, to wkraczamy w dziedzing sztuki.

Te rozwazania doprowadzajg nas do sprawy stosunku p!gkna
i prawdy, ktéreto zagadnienie, czysto filozoficznej natury, nie lezy
w zakresie mme]sze] pracy. Z jakiegokolwiek badZz stanowiska ten
stosunek bysmy j , waznym ie ten fakt niewatpliwy,
ze sztuka opiera si¢ o wartosci uczuciowe, podczas gdy nauka ope-
ruje rozumowemi.

W ciagu niniejszej pracy zwracalem kilkakrotnie uwage na to,
ze nawet w ukiadach najprostszych nie mozna si¢ obej$¢ bez intui-
cji i poczucia. W ukladach zlozonych to poczucie staje sie tem bar-
dziej wylacznym i jedynym mozhwym kierownikiem. Pragne tylko
zwréci¢ uwage na to, ze poczucie, kierujace uzywamem i porzadko-
waniem dysonans6w, jest tem samem poczuciem, jakie kierowato
tw i uktadéw najpr ch, gdyz wedtug tych samych za-
sad odbywa si¢ to porzadkowanie.

Wobec tego uwazalem za wlasciwe potozy¢ gtéwny nacisk na
uktady najprostsze i najpro&,iei zharmonizowane, aby przy ich po-
mocy wycw1czyc poczucie, kmre nast@pme tem fatwiej da sobie rade
z uktad. bardziej zk na opartemi. Nie trzeba
bowiem zapominaé, ze dysonans z nalury swojej uwarunkowany
jest podiozem harmonijnem i bez tego podioza wogdle nie moze
egzystowac. Z drugiej strony wszelka harmonja — wszelkie upo-
rzadkowanie wymaga a priori istnienia wartosci réznych, kontrastu-
jacych. Kontrastujace elementy, np. biate i czarne piyty, uporzadko-
wane wediug zasady rytmu, tworza motywy. Rézne, a wiec kontra-
stujace motywy, powtarzajace sig, a przez to zharmonizowane ze
soba, tworzg ornamenty. Dysonanse, ktérych istota jest przeciwsta-
wienie, nie wprowadzaja tedy wcale jakiej$ nowej zasady, “ale sa
tylko dalszem rozwinigciem podstawowych zatozeri harmonji.

Na tem zakoriczymy r yczace rytmicznej budowy
ornamentu ptaskiego. Na zakonczeme pozwole sobie dodaé jeszcze
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szereg uwag ogdlnych, kiére rozpoczne od oméwienia stosunku or-
namentu plaskiego do wartosci przestrzennych. Jest to tem bardziej
wskazane, ze nie wszystkie formy zdobnicze, na plaszczyZnie wy-
stepujace, zachowuja ceche ptaskosci.

Juz w najstarszych formach zdobniczych dostrzec mozna pewne
wartosci plastyczne (przestrzenne), zaznaczone samym konturem.
Sa to najczesciej tasmy krzyzujace sie, z ktérych jedna nakrywa
druga w miejscu krzyzowania. Przy wigkszem opanowaniu rzemiosta
malarskiego pojawiaja si¢ wartosci Swiattocieniowie, kiére znakomi-
cie poteguja zludzenie. Przy ich uzyciu uzyskuje sie formy, odpo-
wiadajace mniej wiecej ptaskorzezbie. Takie plastyczne ujecie orna-
mentu wprowadza juz wyraZne warto$ci przestrzenne, a z niemi ra-
zem i logike przestrzenna. Jedne formy przystaniaé moga inne, kté-
rych istnienia jednak wzrok domys§la sie, w glebszej warstwie, pra-
wie tak oczywiscie, jak gdyby je widzial. Skutkiem tego, jezeli for-
mami nakrywajacemi si¢ sa np. tasmy, kazda z nich zachowuje
w pelni swoja ciaglos¢é pomimo przeciecia — a pokrywanie sie ich
wyklucza mozliwos¢ innego ujecia takiego uktadu (np.w sensie krzyza).

Tasmy te uklada¢ sie moga w postaci weztéw o charakterze
mniej lub wiecej wyraZnie oSrodkowym, albo tez w postaci szlakéw.
Tak pierwsze, jak drugie uklady
tasmowe powstawaé moga przez
splatanie badZ jednej tasmy, krzy-
zujacej sie ze soba, hadz tez przez
splatanie wigkszej ich ilosci. Poje-
dyncze sploty moga mie¢ charakter
linji tamanej lub krzywej. Rzeby
uktady takie robity harmonijne wra-
zenie, musza by¢ uwzglednione wy-
magania rytmiczne zar6wno wzdtuz
kazdej taSmy w Kkolejnem nastep-
stwie jej zwojéw, jak tez w cato-
scl, t. j. we wzajemnym slusunku

Ji ze soba it (Podobne zjawisko omawialismy
przy ukladzie gatezistym omamenlu) Ukiady, tak zharmonizowane,
Iniaja poczucie rytmi bez wzgledu na to, czy je ujmu-
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jemy w catosci (t. j. ze stanowiska Srodka lub osi rytmicznej), czy
tez fragmentarycznie (t. j. wzdluz dowolnego odcinka tasmv).

W dziejowym rozwoju form zdobniczych wystepuja ukiady ta-
kie bardzo obficie i staja si¢ typowemi dla niektérych epok (zdo-
bnictwo celtyckie, romariskie, arabskie i inne). Pod wptywem ten-
dencji do coraz wigkszego bogacenia sie, przybieraja one zwlaszcza
w arabskiem zdobnictwie. czasem formy, tak zawile splatane, ze

" wzrok tylko z wielkim wysitkiem wzdhuz jednej tasmy posuwaé sie

moze, a uklad wobec tego wiasciwie wylacznie jako calos¢, osrod-
kowo zwiazana, ujmowa¢ sie daje. W takim wypadku zanika istotny
sens tasmy jako wartosci ciaglej, a natomiast wystepuje moment
tamigtéwki, ktéry wprawdzie wywoluje zainteresowanie, ale niezu-~
pelnie artystycznej natury.

Na tych ogélnych uwagach ograniczymy zagadnienie motywéw
tasmowych wypuktych, nie nalezace Scisle do zakresu obecnych
rozwazar. Co do dalszych zjawisk, wyptywajacych z przestrzennego

ia ori to ¢ nalezy, ze tlo usuwa sie w glab
i traci czesto charakter plaszczyzny, przybierajac w pewnym stopniu
charakter nieokreslonej przestrzeni. W zwiazku z tem traci swoja
wage zasada ré iernego wypetnienia tta (podobnie jak przy kra-
cie), tem wigcej, im wiecej przesirzennej wartosci nabiera tto.
W miare rozwijania sie tego procesu niknie wlasciwie ornament
plaski jako taki; zasady rytmiczne, jakie$my oméwili, zaczynaja
stopniowo traci¢ swoja wage, a wystepuja wartosci nowe, z prze-
strzenia zwiazane.

Wrazenie glebi poteguje sie jeszcze silniej przez wprowadzenie
perspektywy linijnej, a dalej i tonowej. Poczucie ptaszczyzny znika
wreszcie prawie zupelnie, a miejsce ornamentéw ptaskich zajmuja
utwory przestrzenne. Ta dziedzina sztuki iczej wychodzi poza
ramy obecnych rozwazand; zaznaczy¢ tylko nalezy ogélnikowo, ze
razem z perspektywa wchodzi do zdobnictwa rytmika przestrzenna,
a z nia razem i architektura. Wobec tego ornamenty perspektywiczne
opieraja si¢ prawie zawsze bardzo scisle o formy architektoniczne.

Takie ornamenty rozsadzaja oczywiscie plaszczyzne, na ktorej
wystepuja, przemieniajac ja w przestrzer. Tem niemniej wystepuja
one bardzo obficie zwlaszcza w sztuce europejskiej; a samo ich
rozpowszechnienie w réznych czasach dowodzi dostatecznie, ze sa

-y
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one zgodne z poczuciem pigkna i maja bezsprzecznie swoja racje
bytu. Nie wynika stad jednak bynajmniej, aby je stosowa¢ nalezato
na kazdej dowolnej plaszczyZnie i w kazdej technice; przeciwnie,
sa one dopuszczalne tylko w takim wypadku, jezeli plaszczyzna,
na ktérej wystepuja, nie ma uzytkowego znaczenia jako ptasz-
czyzna i jezeli technika pozwala na swobode, potrzebna do urze-
czywistnienia perspektywy.

Powierzchnie tego rodzaju, jak plaszczyzna stotu, stotka po-
dtogi, tacy, drzwi, poduszki, ubrania it. p., kiére sa jako takie, (jako
plaszczyzny) z uzytkiem zwiazane, to jest, kiérych potrzebujemy
czy to do chodzenia po nich, czy do siedzenia na nich, czy do sta-
wiania na nich innych przedmiotéw, nie nadaja si¢ do wprowadza-
nia tego rodzaju przestrzennych ornamentéw, gdyz przez zniszcze-
nie plaskiego charakteru powierzchni wartosci zdobnicze staja w ja-
skrawej sprzecznosci z warto§ciami uzytkowemi — zamiast je uzu-
petniaé i podkreslac.

Natomiast w innych wypadkach, kiedy mianowicie powierz-
chnia jako taka nie gra w uzytku roli decydujacej, albo kiedy jest
czems zgola niepotrzebnem — wtedy oczywiscie dopuszczalne, ana-
wet wskazane moze by¢ takie zniszczenie powierzchni. Wypadki ta-
kie, z natury rzeczy rzadkie, napotka¢é mozna np. w zdobnictwie
ksiazkowem, albo nawet Sci w takich okoli iach, kiedy
zadanie zdobnicze polega na oderwaniu widza od powierzchni i skie-
rowaniu jego wzroku w jaka$ dal. Jezeli np. pragniemy, aby czyta-
jacy ksiazke zapomniat o tem, ze wia$nie papier trzyma w reku i za-
patrzyt sie gdzies wglab, jezeli jednem stowem chcemy, aby ksiazka
przestala byé zbiorem kartek, a stafa sie $wiatem poje¢ i mysli — to
wtedy mozemy wprowadzi¢ w niej ornament przestrzenny. Podobnie,
jezeli cztowiek, mieszkajacy w ciasnem miescie, chce mie¢ pokéj,
w ktérymby mog{ zapomnie¢ o ciasnocie mur6w, to moze starac sie

wy zniszczy€ plaszczyzne Scian, ktére go wiaza.
Zjawisko to mozemy obserwowaé w malarstwie §clennzm Pompen
Rozwiazanie takie byloby niewtasciwe dla ieka,
na wsi, ktéry w pokoju swoim szuka przytulnego zacisza.

W powyzej omawianych wypadkach stajemy na granicy orna-
mentu i sztuki czystej (ilustracji, fresku) i ztego tez punktu widze-
nia raczej zdobnictwo przestrzenne rozpatrywa¢ nalezy. Ta forma
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zdobnictwa wychodzi tedy zupetnie po za zakres naszego przedmiotu
i tylko ogélnikowo zaznaczymy, ze nawet i w tych wypadkach nie
mozna nig'dy zupetnie zerwaé z poczuciem plaszczyzny. Swiado-
mo$¢ nasza pomimo wszelkich ziudzeri wie, ze ma do czynienia
z plaszczyzng, a poczucie nasze zada poszanowania przyna;mme]
wog6lnych, przyblizonych zarysach praw plaszczyzny, 1. j. pewnego
regularnego rozkiadu, pewnej rownowagl w kompozycji (budowy
osrodkowej lub wzdtuz ]akle]§ osi rytmicznie ptynacej), a wreszcie
réwnomi wy plaszczyzny. Jednem stowem, intuicja
nasza’stawia te same wymagania, jakie poznahsmy przy rozwaza-
niu ornamentu piaskiego, tylko w znacznie swobodniejszem i tylko
przyblizonem ujeciu. Te wymogi plaszczyznowo zdobnicze rozcia-
gaja sie tedy poza granice ornamentyki w dziedzine czystej sztuki
plastycznej. Kompozycje figuralne, pejzarze, portrety, maja zawsze
pewne cechy zdobnicze, odpowiadajace plaszczyznie, czyli sa w pe-
wnym stopniu dekoracyjne, a ich przynalezno$¢ do sztuki czystej
warunkuje sie tem, ze punkt ciezkosci nie lezy w tych cechach,
ale w innych wartosciach, wiasciwych tej dziedzinie sztuki. (Leo-
nardo da Vinci tak w swoich kompozycjach, ]ak uwagach kompo-
zycyjnych dazy do wpr dzenia budowy ry , ktéra moznaby
nazwa¢ osrodkowa ze stanowiska zdobniczego. Bardzo typowe pod
tym wzgledem sa dawne ikony bizantyjskie).

Poza rozwazonym dotychczas ograniczeniem wprowadzenie war-
tosci przestrzennych warunkuja takze przyczyny materjalne, techni-
czne. Wprowadzenie perspektywy wymaga wielkiej swobody linji
i tonu, na ktéra wiekszos¢ uzywanych technik zdobniczych nie ze-
zwala. Nie mozna oczywiscie urzeczywistnic perspektywy przy ukla-
daniu posadzki z czarnych i biatych plyt, ani tez przy konstrukcji
zelaznych krat. Nie mozna takze jej urzeczywistnié przy plecionkach
i grubych tkaninach. Istnieje natomiast caty szereg tec}mxk swobo-
dniejszych, ktérych urzeczywistnienie w pewnem przy j przy-
blizeniu jest mozliwe. Spotykamy mianowicie rozwiazania perspekty-
wiczne w haftach, gobelinach, w snycerstwie, cyzelerstwie i t. p.
Nie przesadzajac wartosci ogélnoartystycznej takich rozwiazar, na-
lezy tem niemniej stwierdzi¢, ze sa one (z malemi wyjatkami) ze
zdobniczego punktu widzenia niewlasciwe. Kazdej z tych technik
odpowiada, jak wiemy, jaki§ swoisty typ ornamentu, ktéry wywodzi
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si¢ z materjatu i materjat ten uwydatnia. Ozdobna tkanina o tkackim
ornamencie ma wiecej charakteru tkackiego, niz_ tkanina gtadka.
Deska, snycerskim sposobem ozdobiona, nabiera wiecej charakteru
drzewa, niz deska gladka heblowana i t. d. Przy wymaganiach tak
specyhcznych, jakie narzuca perspektywa, formy typowe ulegaja
z Im wiecej bedziemy . si¢ silili na su-
mienne oddanie perspeklywmznego obrazu, im doskonalej go odtwo-
rzymy, tem wngce] pogwalcimy prawa ma!er]alu (i powierzchni),

tem dalej iemy od typu, ct dana tkanine.
Gobeliny dawne, mniej doskonale jako ohrazy = wxgce) zachnwaty
typu tkaniny (nier wypel podnosi

jeszcze te cechy), niz najnowsze gobeliny [rancuskle, khﬁrych zgota
prawie od malowanych obrazéw odrézni¢ niepodobna i ktére, silac
sig na nasladowanie nawet posunie¢ pendzla, ze stanowiska zdobni-
czego na fatszywa weszty'droge. Tylko tedy najswobodniejsze techniki,
jak np. malarstwo pendzlowe, miedzioryt i t. p., nadaja sie do ujec¢
perspektywicznych.

Nie bedziemy zajmowaé sie duzej ta dziedzina szlukl, ktora
nie wnosi zadnych nowych wartosci ornamentalnych, a rozpatrzymy
takie formy, w ktérych wprowadzone sa wartosci plastyczne, ale
w mniejszym stopniu. Beda to takie formy, w ktérych ptaszczyzna
tta nie przemienia si¢ w przestrzer nieokreslona, ale tylko odsu-
nieta jest nieznacznie wglab, zachowujac warto$¢ plaszczyzny.
W takiem ujeciu, wymagajacem $wiattocienia, ornament nabiera wy-
pukiosci, analogicznej do plaskorzezby, ale w ogélnych zarysach
ptaszczyzna zachowuje swoja warto$é. Ze wzgledu na harmonje or-
namentu z materjalnem podiozem, na ktérem wystepuje, rozwiaza-
nie takie dopuszczalne jest jedynie w tych wypadkach, gdzie ta
udana wypuktos¢ ornamentu nie sprzeciwia si¢ po pierwsze uzyt-
kowi, do jakiego dana plaszczyzna jest przeznaczona, a po drugie
zgodna jest z materjalem, w kiérym jest urzeczywistniona.

Odnosnie do pierwszego warunku powierzchnia stotu, podtogi,
tacy, stotka, ubrania i t. p., nie znosi oczywiscie nietylko perspekty-
wicznego, ale réwniez wypukiego ornamentu, gdyz nieprzyjemnie
jest chodzi¢, siada¢ lub stawiaé¢ co$ na plaszczyznie, robigcej wra-
zenie nieréwnej; natomiast dopuszczalne jest takie rozwiazanie na
Scianie, suficie i t. p., o ile inne wzgledy sie temu nie sprzeciwiaja.
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Nie rozpatrujac tej sprawy szczegétowo, zwrécié nalezy uwage na te
okolicznosé¢, drugurzgdnqurawdzle, ale mz bez pewnego praktycznego

ze wszelkie wp ia, wymaga sla{ego
zrédia Swiatta. Na przedmil wiec, ktére zmieniaja swoje z
w odmeslemu do okna, plastyczne ornamenty sa juz z tego wzgledu
nier 1 Wazniej: ie wzglad warunkujacy wprowa-

dzenie tego rodza]u plastycznych wartosci polega stosownie do
drugiego warunku na poszanowaniu materjalnego typu ornamentu. Je-
zeli np. inkrustacje utozymy w takich tonach, ze nabiera plastycznego
wygladu, wtedy przestaje robi¢ wrazenie inkrustacji. Jezeli utkamy
materje w taki sposéb, ze ornament si¢ uwypukla, to tkanina zatraca
charakter tkaniny. Jezeli natomiast pomalujemy gipsowy sufit, uda-
jac wypuklos¢ stiukéw, to nie zatracamy charakteru materjatu i z tego
wzgledu nie sprzeciwiamy sie zasadom zdobnictwa. Ale i w tych
wypadkach nie mozna uznaé¢ bez zastrzezer takiego rozwiazania,
a to ze wzgledéw, ktéreby mozna nazwaé wzgledami etycznemi.
Wszelkie udawanie wypukiosci tam, gdzie jej niema, wprowadza
w btad i jest rodzajem ktamstwa — jest nieszczeroscig formy. Jak-
kolwiek zdobnictwo nie interesuje sie¢ wartoSciami etycznemi jako
takiemi, a stosunek etyki do pigkna wkracza w dziedzine metafizyki,

pomimo to stwierdzi¢ mozna bez trudnosci, ze udawanie, czyli ktam-

stwo, jest rzecza niepozadana, chocby z tego wzgledu, ze z natury
swojej zawsze jest ubozsze i ptytsze od prawdy. Nieszczerosci wiec
takie nie bogaca or: nie tebiaja, ale przeciwnie, uboza
go i zaciesniaja.

Zagadnienie szczerosci nasuwa slg przy 7dobmctw1e takze w in-
nem jeszcze pokrewnem jako dnieni
szczero$ci materjatu. Zapomoca odpowmdmego doboru tonéw mo-
zemy, malujac, przeistoczy¢ wyglad powierzchni w takim sensie, ze
nabiera cech innego materjatu, czyli na jednym materjale mozemy
nagladowaé inny i to nieraz w takim stopniu, ze oko w zupetnosci
ulega ziudzeniu. Mozemy np. na blasze wymalowaé ornament, ro-
bigcy wrazenie inkrustacji w drzewie. Mozemy drzewo pomalowacd
na mozaike kamienna gips. przemienié na zloto, papier na tkaning
it d Ni $¢ taka, zwlaszcza w ym przemysle,
napotkamy na kazdym kroku i rzecza niezbedna jest zda¢ sobie
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jasno sprawe z tego, czy! takie nieszczerosci sa ze stanowiska ar-
tystycznego dopuszczalne i w jakich wypadkach. Przez zmienienie
charakteru powierzchni zatracamy oczywiscie istotny zwiazek, jaki
pomiedzy ornamentem a materja istnieje. Tem niemniej ornament
sam w sobie moze by¢ harmonijny, gdyz zgadza sig z jej charakte-
rem udanym.

Jezeli np. blache pomalujemy na drzewo i wprowadzimy przy
pomocy umiejetnego nasladownictwa ornament inkrustowany, to po-
wierzchnia, jako taka, jest réwnie pigkna, jak gdyby byta drewniana,
ozdobiona istotna inkrustacja. Poniewaz zadaniem i miara sztuki
jest wrazenie, jakie wywotuje, przeto moznaby sadzi¢, ze imitacja
taka, byleby dobrze i wedtug dobrego wzoru wykonana byta, nie
sprzeciwia sie zasadom sztuki. Pomijajac poprzednio poruszony
wzglad etyki zdobniczej, ktéry moze nie dla kazdego jest dostate-
cznie przekonywujacy, rozpatrzymy te sprawe ze stanowiska piekna,
w tem rozumieniu, w jakiem ujelismy je na poczatku naszych roz-
wazari.

Rozrézniali§my tam pigkno naluralne, uzytkowe i artystyczne.
Méwilismy, ze kazda forma uzy ; T
z materjatu i dostosowana do swojego uzytku, ]esl piekna przez sama
celowo$é jednolita — przez logike budowy — podobnie jak pigknemi
sa formy, w naturze wystepujace, dzigki tej samej jednolitosci ce-
lowej i logice. MéwiliSmy, ze cztowiek uszlachetnia tak powstate
formy uzytkowe i ozdabia je, nie zacierajac przy tem pierwotnego
piekna uzytkowego, ale przeciwnie podkreslajac - je i uzupeiniajac.
Wynika stad, ze przy takich formach uzytkowych, t. j. formach,
ktére w pierwszej linji przeznaczone sa do stuzenia jakiemus prak-
tycznemu celowi, materjaf, ksztalt i ozdoba, zwiazane sa wspdlnym
charakterem. Z uzytku i materjalu wyprowadzona jest forma, orna-
ment uwydatnia charakter materjatu i podkresla uzytek. W takich
wigc formach nie mozna zagubi¢ lub przeistoczy¢ charakteru ma-
terjalu bez szkody dla pigkna catosci.

Stotek drewniany uzytkowy jest piekny wtedy, jezeli jego ksztalt
zgodny jest Scisle z konstrukcja drewniana i odpowiada mozliwie
najlepiej uzytkowi, do kidrego jest przeznaczony. Jezeli ksztalt tego
stotka chcemy uszlachetni¢, to musimy to uskuteczni¢ w tym sa-
mym sensie, a ozdoby, jakie mu dodamy, winny uwydatnia¢ spe-
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cjalne wiasciwosci drzewa i podkresla¢ konstrukcje drewniana oraz
uzytek. Ozdobienie stotka uzytkowego w taki sposéb, zeby po-
wierzchnia jego robita wrazenie metalu lub kamienia, pokrytego or-
namentem, odpowiadajacym metalowi lub kamieniowi, wprowadzi
dysharmonje pomiedzy materjatem a forma i bedzie zaprzeczeniem

piekna uzytkowego i jako takie bedzie zasadniczo btednem w przed- _

miocie, przeznaczonym do uzytku praktycznego.

Méwilismy jednak, ze formy moga zatraci¢ swoje znaczenie
uzytkowe, przechodzac w formy, ktérych celem gtéwnym, albo na-
wet jedynym, jest wyrazenie samego pigkna, bez wzgledu na jakie~
kolwiek praktyczne zastosowanie. Piekno uzytkowe w takich formach
jest czesto tylko pozostatoscia i nie odgrywa istotnej roli. W zwiazku
z tem i konstrukcja traci swoja wazno$é, a zwiazek formy z mate-
rjatem staje sie luZny i nie istotny. Przy takich formach nieuzytko-
wych szczero§é materjalu przestaje by¢ postulatem bezwzglednie
obowiazujacym i dopuszczalne staja sie odstepstwa, chociaz i w tych
wypadkach nie sa nigdy pozadane, a to ze wzgledéw zasadniczo
etycznych, o ktérych wspominali$my powyzej. :

Wytworny stotek salonowy, przy ktérym wiecej zalezy na tem,
aby zdobit i bogacit calo$¢ umeblowania, niz zeby byt wygodny do

siedzenia i mocny, moze miec¢ ztocone ornamenty o metalowym cha-*

rakterze i niekonstrukcyjna budowe. W wyzszym jeszcze stopniu
dotyczy to tronu. Podobnie rama do obrazu, ktdrej jedynym celem
jest, aby stuzyla jako zamkniecie powierzchni malowanej, nie po-
trzebuje byé konstrukcyjnie budowana. Réwnoczesnie i szczerosé
materjatu przestaje byé w niej obowiazujaca. To samo dotyczy kie-
licha mszalnego, w odréznieniu do kieliszka uzytkowego, oftarza,
w odréznieniu do zwyklego stotu i wogdle wszystkich przedmiot6w,
dla jakiego$ kultu czy dla jakiego$ widowiska przeznaczonych,. czyli
przedmiotéw reprezentacyjnych w odréznieniu do przedmiotéw co-
dziennego, praktycznego uzytku.

Jezeli tedy ogdlnikowo mozna powiedzie¢, ze istnieja wypadki,
w ktérych nieszczero$¢ materjalu moze by¢ tolerowana, to tem nie-
mniej nigdy nie moze ona by¢ pozadana i to nietylko ze stanowi
ska czysto ideowego. Jasna jest bowiem, ze wszelka imitacja musi
polega¢ na kopjowaniu wzoréw, we wiasciwym materjale powsta-
tych. Imitujac wiec, zrzekamy sie tem samem, przynajmniej w pew-

(
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nym stopniu, istotnej twérczosci i zadowolni¢ si¢ musimy odtwor-
czoscia. Jezeli przyjrzymy sig¢ formom zdobniczym, wystepujacym
w imitacjach, to przekonamy sig, ze one nie wniosly nigdy zadnej
istotnie nowej wartosci i sa jedynie powtarzaniem i kombinowaniem
form, w szczerym materjale wyprowadzonych.

Jest rzeczq godng zastanowienia, Ze czas, niszezac czgsciowo formy, zazwy-
czaj upigksza je réwnoczesnie. Nietylko stare gobeliny i materje, nietylko spatyno-
wane bronzy i rdzq zgryzione zelaza, ale wogdle ruiny wszelkiego rodzaju maja za-
zwyczaj swoisty urok niczaprzeczony, ktéry im dodaje szlachetnosci.

Urok ten Humaczy si¢ czgSciowo tem, ze przedmioty stare zazwyczaj szla-
chetniejsze byly, niz wspélczesne. Wrazenie to podnosi sugestja i urok rzeczy nie-
zastapionych; ale ponadto istnieje jeszcze jeden czynnik bardzo realny, polegajacy
na tem, ze zmiany, wywolane przez dzialanie czasu, zgodne sa scisie z charakte-
rem materji, na ktérej wystepuja. Czas przeksztalca kazdy materjat w sposéh, od-
powiadajacy istotnemu charakterowi tego materjalu, a przeto zmiany, jakie sprowa-
dza, zgodne sq z duchem danego materjalu, a skutkiem tego zgodne sa i z typem
samego ornamentu (o ile tenze byl racjonalny). W ten sposh czes poteguie typ
kazdej formy i przydaje jej j jalnej. W tem ieniu istotnie uszla-
chetnia i upraszcza forme, jac ja ze i, czgstokro¢ przez czlo-
wicka gwaltem narzuconych.

Zasada szczerosci materjatu i wyprowadzania form zdobniczych,
zgodnych z tym materjatem, nie znajduje dostatecznego potwierdze-
nia w realnej wytwérczosci, zwlaszcza ostatniej epoki. Jezeli co do
ostatniej epoki mozna znalei¢ czesciowe wytlumaczenie tego zja-
wiska w spaczeniu poczucia pod wptywem niedojrzatej pod wzgle-
dem artystycznym, udajacej prace reczna, a skutkiem tego w zato-
Zzeniu juz nieszczerej produkcji fabrycznej, to w poprzednich epo-
kach nalezy szukac innego wyttumaczenia.

hodzi sie tu najczesciej nie tyle o ni 0$¢ materjatu,
ile o nieszczeros¢ formy w takiem rozumieniu, ze w jednym mate-
rjale urzeczywistnione sa formy, wiasciwe innemu materjatowi. Spo-

tykamy nieraz formy swobodne i zlozone w materjatach, ktére
z trudem si¢ im poddaja. Skonstatowa¢ mozna nieraz uparty wy-
sitek, aby wiasnie te formy w danym materjale urzeczywistni¢, ktére
sie z nim najmniej zgadzaja, np. ornament linijny w tkactwie lub
w azurowem kamieniarstwie, zwoje spiralne w stolarstwie i t. p.
Aby to zjawisko, sprzeczne z naturalnym rozwojem ornamentu wy-
tlumaczy¢, zwrécimy sie do podstawowych zatozeri.

Homolacs : Budowa ornamentu 17
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Widzielismy, Zze sztuka stosowana i ornamenl pojawily sie
z chwila, kiedy cztowiek materje martwa opanowywac poczal, two-
rzac z niej formy, odpowiednie dla swoich celéw. Dhuga i mozolna
ewolucja form uzytkowych i zdobniczych przedstawia sie jakby ro=
dzaj walki materjatu z wola czlowieka. Bierna moc materjatu prze-
ciwstawia sie czynnej woli czlowieka. Z oporu biernego materji
i z woli ksztattujacej rodzi sie forma, ktéra jest wyrazem sprzezenia
tych dwéch przeciwnych sobie sit.

Sprzezenie przeciwstawiajacych sie sobie wartosci w imie wyz-
szej zasady jest ogélnem prawem, tworzacem harmonijne calosci
nietylko w psychice ludzkiej, ale réwniez w catej przyrodzie zewne-
trznej. Wiemy, ze ta sama zasada ujawnia sie réwniez w sztuce
i staje sie prawem budujacem.

WidzieliSmy, jak elementy tta, przeciwstawiajac si¢ elementom,
tworzacym motyw, sprzegaja si¢ z niemi w imi¢ praw rytmu, two-
rzac motywy. Obserwujac warunki, w jakich zrastaja sie ze soba
motywy, j ornament, przek y sie, ze i tu panuje za-
sada zharmonizowanych przeciwieristw. Motywy osrodkowe sprze-
gaja sie z motywami pasowemi, motywy swobodne z motywami sil-
nie zwiazanemi, motywy o drobnym rysunku z motywami duzemi —
na zasadzie wspdlnego typu.

Sprzegaja sie tez ze soba motywy o réznych typach, np. pro-

stolinijne z krzywolinijnemi, plaszczyznowe z linijnemi — a nawet
molywy, w réznych materjatach wykonane, a zatem w typach zgofa
na zasadzie wspol stylu. To samo, jak wiemy, ujaw-

nia sie w kolorystyce, gdzie wartosci kolorystyczne przeciwstawiaja
sie sobie w réznym sensie, tworzac harmonje.

To samo prawo w najogélniejszem ujeciu ornamentu sprzega
materjal i wole ludzka w postaci formy.

Cztowick jaskiniowy, cho¢ bez watpienia miat poczucie rytmu
i harmonji, nie wykszlalcit Torm zdobniczych, bo nie znal materjatu,

nie znat r: fa, kiére jest rodzicielka wszelkiej formy L
Z ch\u]q wytworzenia rzemiosta rozkwita bujnie ornament, wolny
od ictwa natury organi j — wyrazajacy zawsze jaki$

materjat, opanowany przez rzemiosto.
Rados¢, jaka daje opanowanie materjatu, wyradza sie czasem
w poczucie triumfu nad materjalem. Triumfujaca wola nie zadawal-
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® nia sie wtedy forma, powstala z poddania si¢ jej materjatu; ona
pragnie niejako upokorzyé¢ go jako zwyciezca zwycigzonego
i witoczy¢ w ksztalty, przeciwne jego naturze. Z ta chwila jednak
rozwiewa sig¢ caly sens formy, wola, nie majac przeciwstawienia,
uderza w préznie i szukajac oporu komplikuje ksztalty, pozbawione
tresci, az wreszcie sama zatraca swoja prezno$¢, nie znajdujac prze-
ciwstawienia — albo tez znajduje nowe opory, przerzucajac twor-
czo$¢ w dziedzine sztuki czystej i na ich podstawie nowe wypro-
wadza formy.

Proces ten rozsypywania si¢ form mozna sledzi¢ w niejednej
technice zdobnictwa i architektury, zwlaszcza oczywiscie w epokach
schytkowych i to przed kiem w iotach zbytku lub do
reprezentacji stuzacych. Koronki kamienne, w péZnym gotyku wy-
stepujace, Swiattocieniowe plastyczne motywy w tkaninach, rézne
formy esowate w stolarstwie barokowem, architektoniczne, kamienne
formy w drobnych przedmiotach zbytku, wykonane w drzewie lub
metalu, daja bogaty w tym wzgledzie materjal. Pogwatcenie mate-~
rjalu wystepuje tez bardzo wyraznie w epoce t. zw. secesji i staje
sie jednym z czynnikéw rozkiadowych tej epoki.

Formy, ktére w taki sposéb powstaja, sa oczywiscie nieszczere.
Malerjat przybiera taki wyglad, jakby nie byl soba, nieszczeros¢
formy faczy sie czesto z nieszczeroScia materjatu, bo dlaczegozby
sig nie miato poztoci¢ drewnianego stotka, jesli juz forma jego me-
talowi odpowiada. Formy takie sa niezdolne do dalszej ewolucji or-
namentalnej, gdyz pozbawione sa realnych wytycznych. Sa one do-
wolne, nielogiczne i chociaz bawia nieraz oko wiasnie owa nielogi-
cznoscia, owem Istwem, owa zno§cia, przejadaja sie predko
i ustepuja miejsca formom prostszym, a konstrukcyjnym i szczerym.

Jezeli takim formom dziwacznym odejmiemy pierwiastek arty-
styczny, to otrzymamy zjawisko, kire réwniez nosi nazwe sztuki,
chociaz z pigknem Zzadnego nie ma zwiazku. Jest to sztuka w zna-
czeniu zonglerskiem — cyrkowem, sztuka wyciecia taricuszka z je-
dnego kawatka drzewa, sztuka umieszczenia krzyza w butelce, zro~
bienia koronki w porcelanie i t. p. Sa to rzeczy dziwne, nienatu-
ralne, ktére interesuja, ale nie moga sie podobaé. W przeciwstawie-
niu do tych zjawisk sztuka jest naturalna i spodziewana, gdyz jest
ujawnieniem wrodzonego poczucia piekna w jakims materjale.

17%
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Reasumujac powyzsze uwagi, przychodzimy do wniosku, ze
nieszczero$¢ materjalu, dazenie do pogwaicenia jego naturalnych
wiasciwosci, daje si¢ wprawdzie jako objaw psychologiczny zrozu-
mie¢, ale nie prowadzi do zadnej dalszej ewolucji zdobniczej i choé
moze by¢ w niektérych wypadkach tolerowany, w regule jednak wi-
nien by¢ uznany ze stanowiska szfuki zdobniczej za droge biedna. - l

Oprécz oméwionych juz przyczyn, motywujacych pojawianie -
sie imitacyj, nadmienie jeszcze dwie inne. Jedna z nich jest brak I

5

inwencji, charakteryzujacy wytwérczos¢ ludzka. Energja, nie. znaj-
dujac drogi twérczej, wytadowuje sie czasem w pracowitosci. Gdyz
mniej wysitku twérczego wymaga adoptowanie chocby najtrudniej-
szej do wykonania w danym materjale, ale istniejacej juz gdziein-
dziej formy, niz wyszukanie, wyprowadzenie prostej, ale wiasciwej
materjatowi formy nowej.

Druga przyczyna imitowania form, w innym materjale powsta-
tych, polega na tem, ze ludzko$¢ zzywa si¢ z niektéremi formami
zdobniczemi tak silnie, ze nabieraja one wyrazu same w sobie.
Formy takie méwia do nas tak, jak méwia do nas formy, w natu-
rze powstale, kiére czesto spotykamy, jak méwia do nas litery lub
gesty. Takie formy narzucaja sie w zdobnictwie sila przyzwyczaje-
nia i bywaja urzeczywistniane w réznych materjatach, nieraz bardzo ‘

P

odmiennych i zgola dla nich nieodpowiednich. ;
Widzimy wiec, Ze istnieje caly szereg motywéw, usprawiedli=

iajacych pojawianie si¢ form nieracjonalnych, idealnie jednak roz-
wiazanie ornamentu polega na harmonji materjatu i woli, to jest na
wyzyskaniu naturalnych wlasciwosci materjatu i podporzadkowaniu
ich potrzebomi czlowieka. W tej réwnowadze, w tem sprzezeniu
dwéch, przeciwdziatajacych sobie sit, znajduje poczucie jedyny mozliwy
pewny punkt oparcia, warunkujacy dalsza logiczna ewolucje formy.

Zgodnie z tem zalozeniem nalezy dazy¢ do wytworzenia form
zdobniczych, zawsze na podstawie materjafu i stara¢ sie jego wia= =
Sciwosci w pelni wyzyskaé, unikajac ich pogwalcenia. Pogwalcenie
polega na wy iu pewnych mozliwosci, ktére sie z trudemito i
czesto tylko potowicznie uskuteczni¢ daja, uniemozliwiajac réwno= =,
czesnie wyzyskanie naturalnych wiasciwosci materjatu.

Jezeli np. w kilimie wprowadzimy motyw, wziety z zelaznej
kraty, to oczywiécie tkacz bedzie musial pokona¢ ogromne trudno=
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§ci, aby ten motyw wykona¢ choéby tylko znosnie. W kilimie takim
beda pominiete natomiast te wartosci, ktére z ornamentem ptasz-
czyznowym sa zwiazane.

Jezeli powyzej zrobilismy pewne koncesje na rzecz przedmio-
tow zbytkowych i reprezentacyjnych, to pochodzi to stad, ze przed-
mioty te tendencja wewnetrzna sktaniaja sie niejako raczej w strone
sztuki czystej i dzigki temu podlegaja w pewnym stopniu jej pra-
wom, z innych zatozer si¢ wywodzacym. Ale i w tej dziedzinie nie
spotykamy mgdzle [orm, od materji zupetnie niezaleznych. Najfan-
tasty j i z posréd nich powstaja z form,
wyprowadzonych z maler]am badz to przez nature, badZ przez czio-
wieka, albo wytwarzamy bowiem sami formy — a wtedy wyprowa-
dzamy je zawsze z materjatu — albo czerpiemy z natury, ktéra
swoje formy réwniez z materjatu wytacznie wykuwa. Fantazja po-
lega jedynie na przerzucaniu form, jednemu materjatowi wiasciwych,
w inny materjal i na skombinowaniu réznych form ze soba.

W mys| poprzednich rozwazari wszelkie omawiania i éwicze-
nia, niniejsza praca objete, oparte sa zawsze o jaki$ konkretny
i znany materjal. Wydawacby sie moglo napozor, ze takie ciagle
krepowanie si¢ wlasciwosciami materjatu hamuje twérczosé, w isto-
cie jednak rzecz si¢ ma wprost przeciwnie. Réznorodno$¢é materja-
6w nasuwa réznorodno$¢ elementéw zdobniczych ibogaci formy —
a op6r materjatu chroni od przypadkowosci, ktéra jest balastem
szkodliwym. Ten opér niezbedny jest dla wyksz! sity
twérczej.

Samej istoty sity twérczej czynnej, t. j. tej, ktéra nazwalismy

“takze wola ksztaltujaca, niepodobna rozpatrywa¢, tak, jak niepodo-

bna rozpatrywac istoty bolu lub radosci. W dziedzinie Scistej sztuki
ornamentalnej przedstawia sie ona jako che¢ uzewnetrznienia (od-
bicia w jakiej$ materji) rytméw, tkwiacych w psychice ludzkiej. Nie
wiemy, jak tworzy sie czujaca dusza czlowieka, z kiérej czerpie
sztuka. Nie wiemy nic o istocie bolu ani radosci, z kiérych wyra-
sta dramat nie wiemy tez nic o istocie rytmu psychicznego,
ktéry sie w sztuce uzewnetrznia. Przyja¢ tylko musimy, ze istnieja,
ze tworza sie w duszy jakies wartosci rytmiczne, kiére szukaja
uzewnetrznienia. Przyja¢ tedy musimy, ze danym jest zawsze ma-
terjat i danym jest zawsze rytm wewnetrzny, a stworzona czyli
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nowa jest i moze by¢ tylko forma, polegajaca na uzgodnieniu ma-
terjatu z rytmem.

Poczucie rytmiczne lezy w glebokich warstwach psychiki ludz-
kiej, dalekich od tej powierzchni, na ktérej panuja Swiadome i zmienne
procesy psychiczne. Dzigki temu rytmy ornamentalne sa wartosciami
powszechnemi i trwatemi.

Istnieje caty szereg form ornamentalnych podstawowych, ktére
sa wspélne catej ludzkosci. Powstaja one zawsze, ilekro¢ cztowiek
do pewnego poziomu kulturalnego si¢ podniesie. Linje meandrowe,
faliste, esowate, schodowate i wiele innych, wyksztalcily sie w sztuce
pierwobytnych ludéw Ameryki, zupelnie w takiej samej formie, ja-
kie wytworzyta Europa i Azja. Wprowadzenie do tych form podsta-
wowych innych, bardziej zréznicowanych elementéw psychicznych,
umozliwia wytwarzanie sie form coraz bogatszych. Ta droga na
podiozu form ogélnoludzkich, powstaja formy ornamentalne, cha-
rakteryzujace pewna epoke, pewna rase, pewna kulture — czyli
formy stylowe. Ornamentéw o cechach indywidualnych whasciwie
niema, a jezeli sa, to nie odgrywaja zadnej powaznej roli tak dtugo,
dopdki nie stana sie wlasnoscia ogétu.

Ornament jest tedy przedewszystkiem wytworem zbidrowej in-
tuicji w przeciwieristwie do sztuki czystej, kiéra ma wiecej indywi-
dualny charakter. Skoro wyjdziemy z tego zalozenia, ze ornament
wyrasta z glebszych warstw psychiki ludzkiej, ktére sa wspdlne
wszystkim jednostkom tej samej kultury, to musimy dojsé do prze-
konania, ze jednostce trudno jest tworzy¢ te formy i to tem fru-
dniej, im intensywniejsze jest jej zycie Swiadome, indywidualne,
przysianiajace gigbsze warstwy psychiczne. Chcac dzi tworzy¢
nowe formy ornamentalne, kidre miatyby irwale wartosci, nalezy
raczej zwrécié sie do wytworczosci zbiorowej. W zespole ludzi, pra-
cujacych razem, Scieraja sie i znosza wzajemnie réznice indywi-
dualne i ujawniaja sie te warstwy psychiczne, ktére sa wszystkim
wspdlne, t. j. te, kiére tkwia w ich zbiorowej intuicji.

Tak p y dolychczas wszystkie_ trwate formy ornamen-
talne i tak p ¢ moga prawdopodobnie obecnie.

Wszelkie dotychczasowe do$wiadczenia szkolne wykazuja zgo-
dnie, ze dzieci, zwlaszcza w atmosferze pracy zbiorowej, ujawniaja
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ogromna inwencje zdobnicza iz wielka latwoscia wytwarzaja $wieze,
nieraz bardzo ciekawe motywy. Trudniej im znacznie przychodzi
organizowanie tych motywéw w jednolite i dobrze zwigzane catosci
(w tym wzgledzie wiasnie moze im przyjs¢ z pomoca fachowe kie-
rownictwo).

Czlowiek pierwotny, podobnie jak dziecko, wykazuje wysokie
zdolnosci w kierunku zdobnictwa, ale i jemu, podobnie, jak dziecku,
trudno jest opanowa¢ calos¢, zwlaszcza, o ile jest bardziej ztozona.
Organizowania catosci uczy si¢ on dopiero stopniowo, a zdobyte
pod tym wzgledem rezultaty przekazuja sie z pokoleria na pokole-
nie, doskonalac sie w ciagu wiekow.

Zgodnie 7 tem sztuka ludowa, o ile pod wzgledem jakiej$ formy
nie ma dostatecznej tradycji, wykazuje zazwyczaj staba budowe ca-
tosci. Dopiero po diugich wiekach rozwiazywania tej samej formy
ustalaja sie wzory, naprawde organicznie skrystalizowane. W ra-
mach schematu kompozycyjnego, u/yskanego ta droga, miesci sie
dalsza tworczosé jednostki. Jednostka przejmuje gotowy typ rozwia-
zania catosci, np. kilima lub dywanu, a tylko w szczegétach wpro-
wadza pewne warjanty.

Jednostka o wyrobionej kutturze estetycznej moze wprawdzie
fatwiej opanowac catosé, ale brak jej natomiast naiwnosci i tego
bezposredniego pod: i j duszy, pod ktéremu po-

7 stuszna jest reka dziecka i pierwotnego cztowieka.

jezell |stme]q pojedyncze indywidua, kidre dzieki wy]gtkowe)
! Inosci czerpania z glebokich warstw pods h,
lemiennych umieja dzielnie wydobywa¢ formy, nie prze-
pojone zbytnio wartosciami indywidualnemi i zmiennemi, to naleza
one do wyjatkéw, niestychanie rzadkich, na ktérych nie mozna opie-
ra¢ normalnej ewolucji.
Ornament tedy potrzebuje atmosfery zbiorowej. Ludzie miodzi
i prosci nadaja sie z natury rzeczy najlepiej do wytworzenia takiego
zespolu. Ludzie dojrzali, wiecej zréznicowani i bardziej w swoich
indywidualnych formach zastygli, zrastaja sie ze soba trudniej i tru-
dniej wytwarzaja jednolita atmostere.
Jezeli tak jest, to rozwdj istotnej zywej sztuki dekoracyjnej nie
zalezy tyle od pracy pojedynczych jednostek, zdolnych i odpowie-
dnio przygotowanych, ale raczej od zbiorowej, zespolonej pracy
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wielu, chocby mniej uzdolnionych jednostek. Im praca ta szersze
obejmie kregi, im wigcej bedzie ognisk zbiorowych, tem lepszych
i bardziej realnych nalezy oczekiwaé rezultatéw.

W narodzie naszym istnieja zdolnosci dekoracyjne bardzo wy-
bitne, ktére ujawnity sie tak w sziuce ludowej, jak w jednostkowej
wytwérczosci artystycznej, zwlaszcza lat ostatnich. Bogactwo i wy-
tworno$¢ tej sztuki sa istotnie zadziwiajace. Czerpia z niej tez
zwlaszcza w ostatnich czasach narody o$cienne, przerabiajac mate-
rjal surowy podiug swojego smaku i wcielajac go do sztuki nowo-
czesnej. Ale formy te, oderwane od ziemi, z kiérej powstaty, usy-
chaja w rekach ludzi obcych i daja tylko efemeryczne wartosci,
kiérych zywotnos¢ wystarcza zaledwie na stworzenie krétkotrwatej
mody. Wartosci trwatych ni¢ wnosza one prawdopodobnie zadnych,
gdyz utraciwszy korzenie, niezdolne sa do dalszej ewolucji. Tchnaé
w te rodzime nasze formy nowe zycie mozemy tylko my sami.
Zadania tego nie dokonaja jednak pojedyncze jednostki, chocby naj-
genjalniejsze. RArlysci takiej miary i takiej intuicji, jak Wyspiariski,
moga wprawdzie sami tworzyé arcydziela, z rodzimych motywow
wyprowadzone, ale nie zdotaja wyksztalci¢ nasladowcéw, gdyz, jak
mowiliSmy, twérczo$¢ ornamentalna lezy w regule poza zakresem
twoérczosci indywidualnej.

Tworzenie zbiorowych ognisk w formie szkét artystycznych,
artystyczno-przemystowych i t. p., zapowiada oczywiscie lepsze re-
zultaty, ale i ta forma nie jest w stanie wskrzesié¢ twérczosci rodzi-
mej u podstaw, gdyz w szkotach takich schodza sie jednostki z ré-
znych stron kraju i z réznych Srodowisk i nie moga wytworzyé
Scislejszego zespotu, gdyz stykaja sie ze soba zaledwie przez kilka
lat i to najczesciej w Srodowisku wielkomiejskiem, ktére do indywi-
dualnego rozrostu podnieca. Ukoriczywszy szkoly, rozpraszaja sie
oni znowu i rozpoczynaja zazwyczaj samodzielna jednostkowa prace.

Najwlasciwszym $rodkiem, zmierzajacym do odrodzenia zdo-
bnictwa rodzi byloby prawdopodobnie tworzenie zrzeszeri mto-
dziezy, w mozliwie najwigkszej ilosci, w naturalnych srodowiskach.
Mtodziez ta, dordstszy, pozostawataby czesciowo przynajmniej w tym -
samym Srodowisku; jednostki zachowaé mogiyby i nadal pewien
kontakt pomiedzy soba i wywieralyby wzajemnie pewien wptyw na
siebie, tak, ze nawet dalsza ich wytwérczosé zachowataby pewne

|
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cechy zespolu, kiérego wezel zadzierzgnaé sie powinien na lawie
szkolnej. Ta droga moglyby powstawa¢ pewne ogniska wytwérczo-
Sci artystycznej, z ktérych kazde miatoby pewien ton wiasny, pole-
gajacy na swoistej atmosferze artystycznej i wtasnej tradycji. Ogni-
ska te, rozsiane po catym kraju i rozkwitajace tam, gdzie wiasnie
najodpowiedniejsze sa po temu warunki, wywieratyby oczywiscie
wzajemny wplyw na siebie i sktadatyby sie w rezultacie na stwo-
rzenie jednolitej i bogatej sztuki rodzimej.

Ornament, powstaty w ten sposéb, bedac wyrazem duszy zbio-
rowej, bedzie synteza jej najglebszych wiasciwosci. Bedzie on tedy
zharmonizowany ze wszystkiemi innemi ujawnieniami tej duszy;
bedzie niejako uzupetnieniem piesni, stowa, gestu i t. p. Taki orna-
ment bedzie miat swé6j styl. Styl, tak rozumiany, jest niewatpliwie
cecha, decyduj o wartosci or , a stad zrodzito sig u wielu
artystéw dazenie do osiagniecia tej wartosci f j, czyli da-
zenie do wytworzenia rodzimego stylu. Dazenie takie wydaje sie
byé pozornie bardzo zdrowe i racjonalne i nie mozna sie dziwi¢,
ze staje sie ono hastem naczelnem dla wielu estetéw. Pomimo je-
dnak tych pozoréw stusznosci kryje w sobie takie dazenie do osig-
gniecia stylu droga indywidualnego $wiadomego wysitku pewien za-
sadniczy btad, ktéry nalezy wyjasnié.

Styl wyraza dusze zbiorowa, kiéra to dusze urabia zycie. Zy-
cie jest wypadkowa sit, nleskonczeme réznurodnych zgmatwanych
i niewymiernych. Zycie ksztat; iedzi po
przodkach, ktére krzyzuja sie z wartoSciami, wytworzonemi przez
nas samych. Na zycie wptywajq warunki klimatyczne, ekonomiczne,
stosunki spoteczne, pojecia religijne, filozoficzne i tysiaczne inne
sity, kiére sie wzajemnie zwalczaja lub poteguja.

Wobec zlozonosci zjawiska wszelkie przewidywanie formy wy-
padkowej zycia -~ wszelkie Swiadome okreslanie charakteru duszy
zbiorowej, wszelkie wyszukiwanie stylu jest nieracjonalne. Nikt nie
przewidzi, jaki ksztalt przybierze chmura pod wplywem krzyzuja-
cych sie wialr6w, jaka linje utworzy pekajaca szyba — a stokro¢
trudniej jeszcze przewidzie¢, jak skrystalizuje sie zbiorowa dusza
spofeczeristwa. Tylko zycie samo, szczere, swobodne, jezeli ma
swoisty wyraz, moze wyloni¢ wiasny ksztalt artystyczny — moze
wytworzy¢ naprawde stylowa sztuke. Sztuka taka nie powstanie ni-
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gdy droga umyslnego stylizowania, dokonywanego przez jednostke
tworza ja spoteczeristwa i wieki.

Prawde te mozemy y i¢ sobie na zjawi-
sku. Charakter pisma ma pewna analogje ze stylem: jest on niejako
stylem indywidualnym. Charakter pisma powstaje w ten sposéb, ze
staramy sie pisac litery kaligraliczne. Poza nasza $wiadomoscia i bez
naszej woli powstaja jednak powoli odchylenia od tej kaligraficzno-
$ci. Te wiasnie odchylenia nadaja pismu naszemu indywidualny
charakter, czyli styl indywidualny. Gdyby$my sie Swiadomie wysi-
lali w kierunku wytworzenia sobie naraz pisma o cechach indywi-
dualnych, czyli zamierzali $wiadome odstepstwa od form kaligrafi-
cznych to albo musielibySmy nasladowac czyjes pismo, juz wy-
robione, czyli cudzy charakter, albo zaczelibySmy koszlawic litery
w spos6b dowolny i uzyskalibySmy pismo manieryczne, nie za$
szczerze charakterystyczne. Sa wartosci, kidre zjawiac sie lubia n
wolane i do nich wlasnie nalezy w dziedzinie sztuki styl. Im mniej
o nim mysle¢ bedziemy, tem fatwiej go zdobedziemy, a z chwila,
kiedy zaczniemy go szukaé, juzesmy go nawpdt zgubili.

Umysine i goraczkowe dazenie do stylu wytwarza w miejsce
stylu jego surogat — maniere, czy mode, ktéra ma tylko maske
stylu, ale nie ma zycia. To tez maniere i mode, jak maske mozna
2 tatwoscia zmieniaé — ale nie mozna jej rozwijac tak, jak rozwija
sie zycie. Tworzyé nalezy z potrzeby, z intuicji — naiwnie i szcze-
rze — a styl, o ile jest w naszem zyciu, ujawni sie réwniez w na-
szych dzietach. Stylowa sztuka, nie majaca odpowiednika w cafo-
kszialcie zycia, jest uluda i klamstwem i przemija bez sladu, tak,
jak przemijaja mody, w pracowniach paryskich fabrykowane na za-
méwienie. Jezeli pragniemy, aby powstat ornament swoisty, charak-
terystyczny, stylowy, to musimy przedewszystkiem dbac o to, aby
zycie nasze plyneto zdrowo, zgodnie z wewnetrznemi i zewnetrznemi
warunkami aby zycie nasze mialo swéj sens swoj charakter.
Na tle takiego zycia wykwitna¢ dopiero moze prawdziwa sztuka sty-
lowa. Zycie samo bedzie szukalo wyrazu w sztuce, a wola nasza
moze jedynie przeszkody z drogi usuwaé, aby proces ten normalnie
sie rozwijat.

Do tego celu w dziedzinie plastyki postuzy¢ moze wprowadze-
nie rysunkéw dekoracyjnych do wszystkich szkél, tak Srednich, jak
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ludowych. Wprawdzie rysunki dekoracyjne jako dzial og6lnej nauki
rysunkéw naleza teoretycznie do programu szkolnego, ale w praktyce
dziedzina ta, zazwyczaj zupetnie jest zaniedbana, a to skutkiem
wielu bardzo réznorodnych przyczyn.

Najwazniejsza moze i naji iej przyczyna zaniedbania
tej dziedziny jest brak systemu_ zania, tak w zakre-
sie rysunkéw wogdle, jak w zakresie rysunkéw dekoracyjnych
w szczegdlnosci. Kazdy nauczyciel uczy fych rysunkéw, o ile to
uwaza za wskazane i w taki sposéb, jaki mu si¢ wydaje najwla-
Sciwszy. Poniewaz uczed przechodzi zazwyczaj kolejno przez rece
kilku nauczycieli rysunkow prze'o cwxczema jakie wykonu]e przez
szereg lat, pozk sa zwiazku i nie pro-
wadza do wlasciwego rezultatu. W rysunkach z natury brak jedno-
litego systemu nie jest tak szkodliwy, gdyz logika samej natury,
kiéra za wzor stuzy, zastepuje prawie w zupetnosci wszelki system.
Natomiast w rysunkach dekoracyjnych konieczne jest pewne stopniowe
i racjonalne ksztalcenie poczucia dekoracyjnego na szczerych ma-
terjatach, tem bardziej, ze poczucie to w dzisiejszych czasach jest
spaczone przez oswojenie si¢ z formami bogatemi, a bezwartoscio-
wemi, jakiemi otacza nas nowoczesna cywilizacja od dzieciristwa.

Poczucie to nalezy oczywiscie ksztalci¢, zaczynajac od form
najprostszych, ktére uczeri nie kopjowa¢, ale we wilasciwym mate-
rjale tworzy¢ musi, przechodzac stopniowo do form coraz bardziej
ztozonych, pod kierunkiem nauczyciela, ktérego giéwne zadanie po-
lega¢ bedzie na przestrzeganiu stopniowej ewolucji, azeby uchro-
ni¢ ucznia od tworzenia form zlozonych, jezeli poczucie jego na
formach prostszych nie dosy¢ sie jeszcze wyksztalcito. Cwiczenia
polega¢ powinny nie na tem, aby sie pewnej formy nauczy¢, ale
na tem, aby nauczy¢ sie samodzlelme iorm\ wypruwadzaé albo
przynajmniej p ie form zr N
chocby najlepszych, nie prowadzi do zadnych rezuhatu“ gd
przedza prace i zamiast wspieraé, przeciwdziata ksztalceniu
czucia, podobnie, jak dawanie wzoréw zamiast natury przy rysun-
kach zwyczajnych.

Czem jest natura dla plastyki, tem jest szczery materjal
i przyrzad dla zdobnictwa. Robota w materjale jest ta prawda je-
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dyna, w ktérej mieszcza sig wszystkie warto$ci zdobnicze, urzeczy-
wistnione juz przez czlowieka, lub jeszcze nieurzeczywistnione.
Przy pracy w konkretnym materjale uczniowie ucza si¢ wyprowa-
dza¢ motywy z samego materjatu, a wyborem tych motywéw i ukia-
dem kierowa¢ winno wyczucie wspélnych wartosci rytmicznych,
krystalizujacych w $cieraniu sie réznic indywidualnych.

Tworczos¢ taka szkolna,wymaga oczywiscie ustalonego systemu.
System ten winien by¢ oparty na ogélnych elementarnych zasadach
ornamentyki, niezaleznych od chwiejnych upodobari chwili, gdyz
stosowa¢ si¢ ma nietylko do form juz znanych, ale przedewszyst-
kiem do tych, kiére powstawa¢ powinny. Najwicksze rezultaty osia-
gna¢ datyby sie prawd ie przez wpr ie tego rodzaju
systematycznej pracy twérczej zbiorowej w szkotach ludowych. Po-
czucie dekoracyjne jest jeszcze bardzo zywotne w tej warstwie, naj-
mniej spaczonej ujemnemi formami cywilizacji i najmniej zindywi-
dualizowanej. Dziatalno$¢ twércza ludu obumieraé zaczeta dopiero
w ostatnich czasach dzigki temu, ze wyroby gotowe, fabryczne, do
gustu ludowego powierzchownie dostosowane, zajely miejsce rodzi-
mej produkcji; ale wystarczylaby realna zacheta, konkretny cel i ko-
rzy$¢ materjalna, aby tworczos¢ ta odrodzila sie, chociaz prawdo-
podobnie do innych form uzytkowych dostosowana.

Gdyby sie lud juz od dziecka przyuczat do tworzenia form
zdobniczych, przystosowanych do jakich$ konkretnych przedmiotéw
i to przedewszystkiem takich, ktérych forma i uzytek sa mu dobrze
zmane — i gdyby na le wytworzone przez siebie przedmioty znaj-
dowat zbyt, ktéryby go utwierdzit w poczuciu ich wartosci — to
niewatpliwie odzywac poczetyby uspione zdolnosci jego. Zczasem
moglyby potworzy¢ sie w kraju ogniska wytwérczosci ludowej zy-
wej, a wyroby, ta droga uzyskane, moglyby mie¢ nawet powazna
wartos¢ ekonomiczna, gdyz w pierwszym rzedzie zastapilyby wy-
roby liche, brzydkie, czestokro¢ zagraniczne, dla potrzeb ludu Tabry-
kowane, a poza tem moglyby znalezé zbyt i zagranica; wobec tego,
ze trudno byloby zagranicy konkurowaé z wytwérczoscia, oparta na
tak bogatych pod poczucia zdobnicz jakie w naszym lu-
dzie sie kryja.

Wprowadzenie systematycznej nauki rysunkéw dekoracyjnych
w szkotach $rednich powinnoby da¢ réwniez bardzo korzystne re-
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zultaty. Podniostoby, bowiem poziom artystyczny ogétu, ktéry obecnie
dla tej gatezi sztuki wykazuje lekcewazenie i zupeldy brak jej ro-
zumienia. Takie uszlachetnienie smaku kulturalnych warstw bytoby
najpewniejszym Srodkiem ochronnym przed zaewlem bezwartoscio-
wej, zwykle masowej produkcji zagranicznej i wyrobitoby zamito-
wanie do wiasnych wzoréw, co znowu sprzyjatoby rozwojowi prze-
mystu artystycznego rodzimego.

Poza tem systematyczne ¢wiczenia dekoracyjne, wprowadzone
przez caly przeciag szkét nizszych i Srednich, powinnyby daé¢
uczniowi bardzo rzetelne podslawy, klon, mlalyby wxelk\e znacze-
nie dla wszystkich tych jed k, ktérych p dziat $
ze sztuka stosowana w jakimkolwick pozostawataby zwiazku, Wresz-
cie i domowa amatorska praca wielu kobiet, ktéra leSla] idzie pra-
wie zupelnie na marne, zyskataby powazne przy , ktéreby
ja na wlagciwsze skierowato tory. Trudno przewidziec, czy iwja-
kim stopniu urzeczywistni¢ datyby sie w praktyce tego rodzaju za-
mierzenia. Nie ulega jednak zadnej watpliwosci, ze korzysci osia-
gniete bytyby realniejsze, niz sa przy obecnym systemie, polegaja-
cym zazwyczaj wylacznie na rysowaniu z natury i z pamieci, albo
na kresleniu jakich§ bezmysInych figur geometrycznych niby
dekoracyjnych, a czasem nawet niestety i na kopjowaniu wzoréw.

Nie nalezy stad wnioskowa¢, aby rysunki z natury byly mniej
warto§ciowe — i aby je zaniedbywa¢ nalezalo. Maja one ogromne
znaczenie jako Srodek, ksztalcacy poczucie bryly, linji kierunku,
plamy proporcji, ruchu — stowem poczucie catej natury w jej p'a-
stycznem ujeciu. Spefniaja one tez poza tem zadania czesto peda-
gogiczne, wyrabiajac zdolno$¢ u$wiadamiania, uwage i pamiec¢. Poza
tem ufatwiaja one zrozumienie plastycznej sztuki i przyczyniaja sie
ta droga w wysokim stopniu do podniesienia ogdlnego poziomu kul-
turalnego.

Czas, przeznaczony nanauke rysunkow, powinien by¢ podzie-
lony pomiedzy nature i zdobnictwo, tem bardziej, ze oba te dzialy,
prowadzone réwnolegle, choé niezaleznie od siebie, uzupeiniaja sie
znakomicie. Poczucie linji, formy, plamy i t. p., kstalcone przy stu-
djowaniu natury, znajduje zastosowanie w rysunkach dekoracyjnych,
a poczucie dekoracyjne uzupelnia zrozumienie sztuki plastycznej,
w kidrej wartosci dekoracyjne wybitna graja role.




STRESZCZENIE

Mysla przewodnia niniejszej pracy bylo stworzenie zapomoca
logicznego rozbioru form zdobniczych racjonalnej podstawy dla me-
todyki kursu zdobniczego. Skutkiem tej tendencji sama analiza nie
zostata rozwinieta w sposéb ]ednohcle ciagly i przedstawia obraz
nie lak przejrzysty, jaki moz gdyby ta analiza byta
jedynym celem rozwazan.

Wobec tego bedzie moze korzystnem, jezeli obecnie po wy-
czerpaniu calosci materjatu podkresle tych kilka mysli zasadniczych,
kiére sa rdzeniem catego ukladuita droga sprébuje uwypukli¢ we-
wnetrzna budowe catosci.

Ornament jest to utwér plastyczny, zrodzony z poczucia pigkna;
utwor, ktéry przy pomocy rytmu taczy psychike ludzka z pewna
formg, wykonana w okreslonym materjale i przeznaczona do okre-
Slonego uzytku. Z tego zatozenia wynika bezposrednio szereg zasa-
dniczych postulatéw (odpowiadajacych rzeczownikom w powyzszem
zdaniu, tustym drukiem podkreslonym).

1) Istotna trescia ornamentu jest pigkno plastyczne.

2) Ornament wykazuje zawsze wartosci rytmiczne, od ktérych

zalezy jego styl.

3) W ramach tego rytmu pojawiaja si¢ w ornamencie rézne
inne wartodci plastyczne, odzwierciedlajace psychike ludzka.

4) Rytm ornamentalny rozwija sie na powierzchni danej formy
i jest dwuwymiarowy.
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5) Materjal decyduje o zewnetrznej formie ornamentu, czyli
0 jego typie.

6) Ornament powinien by¢ zgodny z uzytklem, do  ktérego
dana forma zostata przeznaczona.

ad 1) Ornament powstaje pod wptywem poczucia pigkna. Wa-
runkiem wiec powstania ornamentu jest dazenie (wigcej lub mniej
Swiadome) do stworzenia rzeczy pieknej. Wszelkie formy, nie zro-
dzone 7 tego poczucia, choéby najpiekniejsze, nie sa prawdziwemi
ornamentami. Do tej kategorji naleza formy, w naturze powstajace,
formy czysto uzytkowe oraz formy istotnie przypadkowe.

ad 2) Zatozenia rytmu tkwia juz w zalozeniach materji samej.
Ujawnia sie on nietylko w krysztatach nieorganicznych, ale urabia
réwniez wszelki ksztalt zyjacy i letni w kazdym przejawie bytu.
Rytm jest podstawowa forma kazdego L]aw1ska p<ych|cznego Zma-
cony na powierzchni zycia $wi
uklada sie w glebokich, pod§wiadomych warstwach dus/y w formy
regularne i trwate. Na tych to wartosciach trwatych opiera sie rytm
ornamentu, ktéry tedy odzwierciedla niejako dusze plemienna i wy-
twarza formy stylowe, niezalezne od przejsciowych nastrojéw poje-
dynczego indywiduum ludzkiego.

Dla jasniejszego zobrazowania rytmu jako ogélnej zasady, pO-
rzadkujacej wszelka forme tak w przyrodzie, jak w sztuce, dobrze
jest uzmystowi¢ sobie, ze przekroje. uporzadkowanych (skrystalizo-
wanych) ukladéw przestrzennych wszelkiego pochodzenia, a wiec
krysztatéw, form organicznych i wreszcie catosci architektonicznych,
przedstawiaja sie jako uktady ptaszczyznowe, uporzadkowane i odnie-
sione do linji lub punktu (osrodkowe), zaleznie od tego, czy prze-
krdj zostal dokonany wzdiuz giéwnej osi (rdzenia) bryly krystali-
cznej, czy tez wpoprzek. Gdybysmy dalej tak uzyskana ptaszczyzne
o uporzadkowanym ukfadzie plam przecieli linja prosta wzglednie
krzywa, okalajaca Srodek (przy budowie osrodkowej), fo linja ta
przecinataby plamy w uporzadkowanym szeregu punktéw w podo-
bny spos6b, jak sa w muzyce uporzadkowane akcenty rytmiczne
wzdtuz linji czasu. Jezeli zatem mamy prawo taki szereg punktéw,
uporzadkowanych wzdtuz jednej linji, nazwa¢ ukladem rytmicznym
punktéw, to mamy tem samem prawo plamy, uporzadkowane na
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plaszczyZnie, nazwac¢ ukladem rytmicznym plam na plaszczyznie,
a bryly uporzadkowane, wystepujace tak w przyrodzie, jak w ar-
chitekturze, -uktadem rytmicznym bryt. Wynika stad, ze zachowu-
jemy zupetna Scistos¢ logiczna, nazywajac zasade porzadkowania
wzdtuz linij, na ptaszczyznie i w bryle, rytmem linijnym plaszczyzno-
wym i przestrzennym, chociaz rytm ten tylko w pierwszym wy-
padku jakims kierunkiem sie wyraza. Mogliby$Smy réwniez wzia¢
krysztat jako punkt wyjscia i nazwa¢ uklady uporzadkowane zale-
znie od ilosci wymiaréw, krystalizacja przesirzenna, ptaszczyznowa
i linijna. Nie chodzi tutaj o nazwe, ale o nalezyte odczucie tego
faktu, ze jedna i ta sama zasada porzadkowania, zaleznie od tego,
w ilu wymiarach si¢ manifestuje, wytwarza rytmiczne szeregi punk-
téw wzdtuz linij, ornamenty na ptaszczyznie oraz architekture w bryle*).

ad 3) Rytm nie jest jedyna trescia ornamentu — ale raczej
gra on role tacznika pomiedzy materja a czlowiekiem. Jest on rdze-
niem, ktérego czepiaja si¢ inne wartosci, blizsze Swiadomym war-
stwom psychiki ludzkiej. Te warlosci urzeczywistniaja sie w orna-
mencie przy pomocy symboli i form naturalistycznych. Poza tem
zespala sie ornament chetnie z wartosciami kolorystycznemi, ktére
stanowia same w sobie istna forme sztuki, nadaj sie do
odzwierciedlania raczej zmiennych stanéw uczuciowych. Symbol,
natura, barwa, sa zatem zjawiskami drugorzednemi, ktére ozywiaja
i bogaca ornament, o ile sa prawom rytmiki podporzadkowane.
W przeciwnym razie staja sie czynnikami, rozsadzajacemi budowe
ornamentu i przeistaczaja go na pismo, obraz, lub symionje barwna.

ad 4) Rytm jest forma zycia psychicznego. Skoro sig jednak
ten rytm psychiczny odzwierciedla w materji, to musi si¢ dostoso-
wac do warunkéw materjalnych, a skutkiem tego, rozwijajac sie na
powierzchni, jako ornament przybiera forme dwuwymiarowa. Dwu-
wymiarowos¢ rytmu graficznego stanowi geometryczne zatozenie,

*) Tej prawdy, bedqcei fundamentalnem zalozeniem ninicjszej pracy, nie uzy-
tem jako punktu wyjscia, ale rozwijalem ja stopniowo, gdyz przypuszezam, ze tego
rodzaju nowe pojecia latwicj sig w ten sposb ksztaituja. Metody tej trzymatem si¢
zreszta i odnosnie do wielu innych zagadnief, ac o spo-
strzezeri, kidre dopiero nastepnie silg rzeczy si uog6lniaja. Porzadek taki jest natu-
ralniejszy, ma jednak te niedogodna strome, ze powoduja mniejsza przejrzystosC
w ukfadzie calodci.
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z ktérego wyprowadzaja sie rézne formy tego rytmu. Do ornamentu
mozemy wprawdzie wprowadzi¢ wartosci, majace znaczenie linij
(a wigc jednowymiarowe), ale pod tym warunkiem, ze wartosci te
postuza do wyrazenia plaszczyzny (wzglednie powierzchni) badz
jako elementy okalajace, ograniczajace pewne jej czesci, badZ tez
jako elementy- wypetniajace. Poniewaz wszelka plaszczyzna mate-
rjalna z natury swojej jest ograniczona, przeto ornament, jako utwér,
wystepujacy na niej i wyrazajacy ja, musi by¢ zamkniety. Ornament
wypeinia tedy soba i wyraza ptaszczyzne. Wszelka plaszczyzna jednak
uwarunkowana jesti zalezna od bryty, naktérej si¢ zjawia. Budowa bryly
zajmuje sie architektura, ktéra rozwija swoje formy na zasadach rytmu
przestrzennego. Temu rytmowi przestrzennemu podporzadkowuje sie
rytm ornamentalny. Z tego zatozenia wynika, ze ornament zalezny
jest rytmicznie od calosci architektonicznej, z kiéra jest zwigzany.

ad 5) Ornament wykonany jest zawsze w jakim$ materjale
odpowiedniem narzedziem. Od tych czynnikéw zalezy typ orna~
mentu. Z tego zatozenia bezposrednio wynika postulat szczerosci
w podwdjnem znaczeniu, a mianowicie: szczerosci materjatu i szcze-
rodci formy. Wprawdzie istnieje w ewolucji form zdobniczych niezli-
czona ilo§¢ przykladéw odstepstwa od zasad szczerosci, nietyle
w tem znaczeniu, ze na jednym materjale imitowano powierzchnie
innego materjatu, jak w tem, ze formy, powstale w pewnym mate-

_rjale i jemu wlasciwe przenoszono na inny ale formy takie,
“sztuczne i obce danemu materjalowi, wykazujq z natury tendencje

do przciadzania sie w sensie, danemu materjatowi wlasciwym; po-
dobnie, jak to ma miejsce z formami, z natury {“irpanemi. Istnieje
wprawdzie w samem zatozeniu twérczosci artystycznej daznos¢ do
wyszukiwania wartosci nowych, oryginalnych, zaciekawiajacych, ale
wartosci takie powinny pomimo tego by¢ racjonalne. O ile za$ po-
legaja na dowolnosci i dziwactwie, na pogwatceniu danego materjatu,
traca warto$¢ artystyczna i staja sie sztuczka.

ad 6) Razda dobra forma jest w pewnym stopniu wyrazicielka
uzytku, do jakiego zostata przeznaczona, czyli wyraza sens danego
przedmiotu w odniesieniu do cztowieka. Ornament rozwija i poteguje
ten wyraz. Dazenie do jak najscislejszego dostosowania sie formy do
danego uzytku urabia ja i bogaci, a w zwiazku z tem bogaci¢ sie
musi takze i uklad ornamentu, od tej formy zalezny.

Homalacs: Budowa ornamentu 18
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Powyzsze postulaty stanowia szkielet analizy form zdobniczych
i zostaty w niniejszej pracy w miare omawiania réznorodnych technik
rozwiniete. Réwnolegle z {a analiza staralem sie zaznaczy¢, jakie
z niej wskazéwki dla metodyki nauczania wyprowadzi¢ sie daja.
Metodyka w peinem tego stowa znaczeniu winna by¢ dla kazdego
typu szkoly oddzielnie opracowana.

Zaznacze wreszcie, .ze ¢wiczenia, prowadzone w tym duchu,
jako ¢wiczenia w konkretnym materjale, zastapi¢ moga w znacznej
mierze ¢wiczenia sloidowe. Poniewaz do programu powyzszych éwi-
czefi zdobniczych nalezy réwniez pismo, przeto moznaby na te éwi-
czenia w klasach nizszych przeznaczy¢ wszystkie godziny, zajete
obecnie przez kaligrafje i sloid.

Rozporzadzajac tym czasem, moznaby dla szkét nizszych opra-
cowac program ¢wiczeri zdobniczych, p ych ni znie od
nauki rysunku.

e,

o
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