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IMPRESS YONIZM

w sztuce rzymskiej i starochrzesScianskie;j.

— W

(Die Wiener Genesis herausg. von W. v. Hartel u Fr. Wick-

h ff. 1895. — C. Robert: Archéol. Méarchen 141 ff.; Hermes

XX 445, XXIX 429 f.; Arch. Am. 1889, 141 f.; Votiv-

gemélde eines Apohaten, str. 8. — A. Riegl: Stilfragen. Ber-
lin, 1890).

Mozna rozmaicie sgdzi¢ o wartosci tego lub owego obrazu
impressyonistycznego i symbolicznego, a jeszcze odmien-
niej mozna wyrokowac¢ o przysztosci obu tycb najnowszych
kierunkow wspotczesnej sztuki. Nie ulega watpliwosci, ze
one nauczyly nas patrze¢ nowemi oczyma na $wiat otacza-
jacy i odczuwa¢ nowem sercem dusze ludzka. Mnostwo zja-
wisk barwnych, Swietlnych, rysunkowych, wiele zagadnien
dotyczacych kompozycyi, perspektywy, kolorytu, cata masa
nieuchwytnych dotagd nastrojow ducha ludzkiego i natury,
nieznany Swiat realny i fantastyczny — wszystko to dopiero
pod pendzlem znakomitych malarzy naszego stulecia ozyto,
odstonito swoje tajemnice, stato sie Zrodlem wrazen, przed-
miotem refleksyi. Do$¢ pordwnac krajobraz, portret, a prze-
dewszystkiem malarstwo dekoracyjne z poczatku i konca
naszego wieku, aby zmierzy¢ olbrzymi odstep, jaki oddziela
epoke biezacg od ubiegtej. Jak prerafaelici, Schongauer, Van
Eyck na przetomie miedzy wiekami $redniemi a Odrodze-
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niem, tak Manet, Bastien-Lepage, Israels, Pradilla, Burne-
Jones, Puvis de Chavanne, Bdcldin, na rozdrozu miedzy bie-
zacq a przyszia epoka, przez to popchneli sztuke na nowe
tory, ze oryginalne spostrzezenia w zakresie natury i ducha
przybrali w artystyczne szaty, wcielili w dzieta sztuki. Nie-
raz dziwaczne, czesto kaprysne, zawsze interesujgce malar-
stwo dzisiejszej doby uwaza¢ mozna za naturalng reakcye
indywidualnosci i temperamentu przeciw konwenansowi i ru-
tynie, za uprawniony protest wzroku i serca przeciw mozgowi
i rece. Ogo6lnie mdéwigc, jest ono jakby wpuszczeniem Swie-
zej krwi w stretwialy organizm sztuki, petnym fantastycz-
nych blaskéw S$witem nowego Odrodzenia, ktore, da Bog,
tym razem nie na zasadach poganskich, ale w Chrystusie
nastapi.

To wyksztatcenie wzroku fizycznego i duchowego, ta
wielostronno$¢ obserwacyi, ktéra odznacza artystow, udzielita
sie takze uczonym obecnej chwili. W S$wietle najnowszych
kierunkow sztuki i ubiegte epoki przybierajg inny koloryt
i inny wyraz. W artykule, ktory przed paru laty ukazat sie
w Revue des Deux Mondes, p. Jacquemont zwrécit na to
uwage, iz wszystkie hasta naturalistyczne, ktoéremi do nie-
dawna szczycity sie szkoly artystyczne XIX wieku, zapalaty
juz umysty hiszpanskich malarzy XVII i XVIII wieku. Nie-
bawem p. Muther w stynnej Historyi malarstiva X1X ivieku
starat sie dowies¢, ze sztuka pierwszej potowy biezacego
wieku o tyle tylko ma wartos¢, o ile jest zwiastunkg i przed-
stankg obecnych impressyonistow i symbolistow. Wreszcie
przed rokiem p. Wickhoff, profesor uniwersytetu wiedenskiego,
a po czesci juz dawniej prof. Robert z Halli w dzielach,
ktérych tytuty wypisujemy na czele, siegneli jeszcze glebiej
w przeszto$€. Nie cztery ostatnie wieki, ale na poty pogan-
ska, na poly chrzescianska epoka cesarstwa rzymskiego,
stulecia | — IV byly najstarszg widownig podobnych walk
artystycznych, jakie wstrzasajg dzisiejsza sztukg. Ten re-
fleks wspdtczesnego malarstwa na historyografii sztuki staro-
zytnej w sposob objektywny przedstawié, a nastepnie, o ile
on jest uzasadniony, oceni¢ — bedzie zadaniem niniejszych
uwag.



RzeZbe i malarstwo rzymskie lekcewazono do niedawna.
Zarzucano im brak oryginalnosci, niewolnicze nasladownictwo
greckich wzoréw i motywow. Produkcye rzymska uwazano
raczej za reprodukcye hellenskich arcydziet, niz za wytwoér
rodzimych zdolnodci. Zdanie to nie da sie dzisiaj utrzymac.
Bytoby bezprzyktadng anomalig w dziejach sztuki, zeby za-
stoj i upadek trwat bez przerwy przez cztery wieki, zeby
w okresie niebywalej potegi materyalnej sztuka zywita sie
okruchami, spadiemi z stolu starogreckich artystdw. Zreszta
fakta przecza temu. Rzymski portret i ptaskorzezba histo-
ryczna stusznie cieszyty sie uznaniem po wsze czasy, a nawet
najbardziej zawistna krytyka nowoczesna nie zdotata im od-
moéwi¢ miejsca tuz obok Velasqueza i Franciszka Halsa.
Rzymscy architekci stworzyli za rzagdéw Hadryana kopute
Panteonu, za czasobw Konstantyna W. bazylike na forum,
w obu rozwigzali najtrudniejszy problem architektoniczny
w spos6b tak genialny i Smiaty, iz architektura romanska
i gotycka nadaremnie silita sie przez pietnascie wiekéw nad
jego udoskonaleniem i dopiero koputa Sw. Piotra, stworzona
przez Michata Aniofa, stanowi istotny postep.

Dlaczego pod wzgledem rzezby posagowej i malarstwa
miatby geniusz rzymski by¢ mniej uposazonym, niz w innych
kierunkach? Oryginalno$¢ byta, i to bujna, ale szukaé jej
nalezy nie w nowosci pomystéw, ale w doskonatosci formy.
Pod wzgledem idei i motywow byta sztuka rzymska istotnie
od samego poczatku uboga, w najlepszym razie byka twor-
cza w odtwarzaniu; przez akcessorya, czesciowe zmiany, kom-
binacye umiata tchng¢ w stare utwory greckie nowego ducha
i przyozdobi¢ je nowym wdziekiem. Natomiast gtdwny jej
urok polegat, jak w muzyce Liszta, na sposobie przedstawie-
nia, na wydoskonalonej technice.

Przeszczepienie hellenizmu na grunt rzymski przypo-
mina pod wielu wzgledami recepcye wioskiej sztuki w Euro-
pie Srodkowej i Hiszpanii. Juz pierwsza potowa XVI wieku
wyczerpata niemal wszystkie motywy w zakresie malarstwa
religijnego i figuralnego. Malarze, ktérym w nastepnych wie-
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kach przyszto malowac freski religijne lub obrazy urzedowe,
musieli poniekad patrze¢ jednem okiem na Michata Aniota
i Rafaela, na Corregia i Parmegianina, na Tycyana i Vero-
neza. Jedynie flamandzkie malarstwo historyczne, wpro-
wadzajace na scene zamiast wybladtych pieknosci pseudo-
klassycznych, koscistych mezczyzn i kipiace zyciem kobiety,
mogto rosci¢ pretensye do zupetnej oryginalnosci. A jednak
nie genialni mistrze whoscy, lecz tacy artysci, jak Velasquez,
Rembrandt, Hals dZwigneli malarstwo na najwyzsze szczyty.
Oto bowiem w epokach bardzo rozwinietej cywilizacyi, jak
cesarstwo rzymskie i wiek XVIII, nie o pomyst chodzi, lecz
0 sposob przedstawienia. Wykonanie i styl dopiero wyciskajg
pietno mistrzowstwa na dzietach, ktérych motywy sag nieraz
odwieczne. Hasiem takich epok bywa: Vartpour Vart, a sztuka
jest wéwczas jako Rachel Dantego, ktéra dzieri caly siedzi
przed zwierciadtem: de’ sitoi legli occhi veder vaga.

Na czem zasadza si¢ tajemnica tego stylu, ktéry prze-
robkom rzymskim i niederlandzkim zapewnia tak wyjgtkowa
warto$¢? P. Wickhotf sadzi, ze znalazt odpowiedz na to py-
tanie. Tym czarodziejskim stylem jest impressyonizm, albo,
jak on go nieco og6lnikowo nazywa, illuzyonizm.

Istote illuzyonizmu fatwiej okreslic w zakresie malar-
stwa, niz w zakresie rzezby. W obu razach polega on na
daznosci do uwiecznienia w marmurze czy na ptotnie prze-
lotnej chwili, znikomego wrazenia. Ale gdy w rzeZzbie wybdr
Srodkéw zawist od natchnienia chwili, od subtelnego poczu-
cia artystycznego, malarstwo illuzyonistyczne jest naturalnym
wynikiem udoskonalonej obserwacyi natury i rézni sie zasa-
dniczo od malarstwa naturalistycznego. W epokach natura-
lizmu np. w XV wieku starajg sie malarze oddac przede-
wszystkiem wypuktos¢ przedmiotu—juz to za pomoca linij
okreslonych, juz za pomocg odpowiedniej modelacyi form i to
bez wzgledu na to, czy przedstawiajg jedng osobe lub rzecz,
czy wiecej. Ztad zanim sie zabiorg do wymalowania obrazu,
odbywajg szereg drobiazgowych studydw nad plastykg szcze-
gotow, majacych wejs¢ w sktad catosci, naturalnie z uwzgled-
nieniem perspektywy linearnej i powietrznej. Ostateczna ich
czynno$¢ polega na tern, aby czastkowe studya w jedng ca-
tos¢ powigzac i na odpowiednich planach uszykowac. Jednem
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stowem artySci naturalistyczni akkomodujg zawsze oko do
kazdego szczegdtu zosobna; skutkiem tego obraz mimo
Scistej i jednolitej perspektywy odtwarza nie to, co wzrok
w pewnej chwili na raz obejmuje, ale co w réznych chwi-
lach przy coraz odmiennej akkomodacyi zauwazyt. Obraz na-
turalistyczny jest wiec nie "wrazeniowem* uchwyceniem
chwili, lecz sztucznym amalgamatem rdéznorodnych wrazen
wzrokowych — owocem diugotrwatej obserwacyi i refleksyi.

Z biegiem czasu weciagnieto w zakres malarstwa takze
wiattocien i refleks, starajgc sie w ten sposéb zblizy¢ do
rzeczywistosci, nie przestano jednak plaskorzezbowej wypu-
ktosci uwaza¢ za najwyzszg zalete obrazu. Lionardo da Vinci
pogtebit i ujgt w system prawidta tych naturalistow. Jego
ksigzka Trattato della pittura byta przez dlugie wieki i jest
poniekad dotychczas zakonem, obowigzujagcym wszystkich
wiernych w szkole i po za szkofa.

Z czasem jednak poznali artysci, obdarzeni wyzszem
poczuciem malarskiem i bystrzejszym zmystem spostrzegaw-
czym, ze przedmiot w naturze wyglada zupetnie inaczej, ani-
zeli obraz jego, w duchu powyzszych zasad nakreslony. Rze-
czy w przypadkowem S$wietle dziennem nie majg zgola tej
plastycznej modelacyi, jakg odznaczajg sie np. plaskorzezby
w sztucznem oSwietleniu pracowni. Skladajg sie natomiast
z barwnych i Swietlnych plam, ktore ukfadem swoim tak
zywo przypominajg naturalne ksztalty przedmiotu, iz starczg
za plastyczny jego obraz. W dalszym ciggu stwierdzono, iz
oko nasze nie moze w tejsamej chwili widzie¢ rownie wy-
raznie dalekich, jak bliskich przedmiotéw, dostrzega dokfa-
dnie tylko te rzeczy, na ktdre jest zwrdcone, inne za$ zacie-
rajg sie w mgle i sptywajg z otoczeniem.

W S$lad za tern odkryciem poszta radykalna zmiana
w sposobie malowania. Artysci poczeli sktada¢ swe obrazy
nie z plastycznie wymodelowanych szczegdtdw, ale z barw
i tonéw, wrozmaitem natezeniu utrzymanych wedle tego, jak
ich pouczata obserwacya natury i logika $wiattocienia. Wsze-
lako nie oni sami zestrajali je na ptdtnie w jeden harmonijny
efekt, lecz zazadali, by dopiero w oku widza dokonywat sie
ten proces. Na tem to wspotdziataniu widza polega charakte-
rystyczna cecha malarstwa illuzjmnistycznego. Stylista i na-
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turalista sam dokonywa ostatecznego potaczenia form, tak,
Ze widz ma rzecz gotowg przed sobg i patrzy na nig, jak
na wytwor obcy. Uluzyonista zmusza widza do podjecia samo-
istnej pracy, do skojarzenia rozstrzelonych wrazen, ptynacych
z obrazu, w jedng organiczng cato$¢. Najwieksza trudno$c¢
artysty polega na tern, aby dobrat i uwydatnit w obrazie te
wiasnie znamiona, ktére sg istotne i bez ktérych wspomniana
kombinacya nie moze przyjs¢ do skutku. Naturalnie dobor
ten bedzie zawist w pierwszym rzedzie od indywidualnosci
artysty; o bezdusznem nasladownictwie natury nie moze by¢
mowy juz choéby z tego wzgledu, ze przeniesienie trojwy-
miarowej natury na $ciane czy ptdétno wymaga tylu prze-
ksztatcenn, ze rowna sie samoistnej pracy ducha. Gdy zna-
miona sg ustalone, wybOr barw i Swiatet jest latwym,
a fantazyi otwiera malarstwo illuzyonistyczne tak szerokie
wrota, jak zaden inny kierunek. Zalezy tylko na tern, aby
artysta swoj Swiat fantastyczny widziat z réwnag wyrazisto-
§cig, jak rzeczywisty, by wzrok duchowy réwnat sie bystro-
Scig fizycznemu. Dos$¢ przypomnie¢ Swiat bajek, ktory Rem-
brandt powotat do zycia, albo peizaze fantastyczne i patace
zaczarowane Tintoretta, petne imaginacyjnych ksztattow,
barw, Swiatet i cieni. Zupelnie analogiczne pojecie sztuki,
zupetnie tensam styl impressyonistyczny spotykamy takze
w epoce rzymskiej i starochrzescianskiej i to zaréwno w za-
kresie ptaskorzezby, portretu, ornamentyki, jak w zakresie
malarstwa. Nie nastgpito to jednak fatwo i szybko wnet po
upadku Grecyi, ale dopiero po zacietej walce, jaka rodzimy
geniusz rzymski stoczyt z importowanym hellenizmem.

Po poteznych kreacyach, jakiemi obdarzyt ludzkos¢ ge-
niusz Fidyasza i Praksytelesa, nastgpita jakoby pewna om-
dlatos¢ w nastroju ducha greckiego. Utwory nie przestaja
by¢ mile, stodkie, wdzieczne, ale brak im sity, $wiezosci,
talentu. Dopiero z koncem Il wieku powstajg znowu
pierwszorzedne duchy, petne gwattownej namietnosci i polotu.
Porywajacy pathos fgczy sie u nich z subtelnem poczuciem
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natury i tworzy dziela, jak Pasquino, Fauno Barlerini, Gla-
diatora moribundo, ktére bez naturalizmu i affektacyi oddaja
z niestychang $miatoscig gorgczkowy ruch i pulsujace zycie.

Ale sztuka, jak cztowiek, nie dlugo zwykia sie cieszyc
zupetng harmonig sit fizycznych i duchowych. Ow styl tra-
gicznej wzniostosci kryt w sobie nasiona, ktore padiszy na
jatowa glebe umystow nasladowczych, musiaty wydaé owoce
zwyrodniate. Gwattowno$¢ ruchdéw zmienita sie w poze tea-
tralng, wirtuozya techniczna przeszta w brawure. Takg reto-
ryka grzeszy juz fryz pergamonski z walkg Gigantéw, a jesz-
cze bardziej Laokoon i Toro Farnese.

Jak z kofncem XVIII stulecia po affektacyi barokka za-
witat chtodny i oschly styl empire, tak po przesadzie epoki
pergamenskiej weszta w mode trzezwos$¢ i martwota. Nic
bardziej nudnego i mdtego, jak portrety ostatnich Ptolomeu-
szow i ich orly chude, sztywne, bez zycia. Gladka technika
i poprawne wykonanie zastepujg twdrczos¢ i talent.

Tak zubozata plastyka grecka staje z poczatkiem
I wieku przed Chrystusem w Rzymie, tern ostatniem ognisku
hellenistycznej kultury. Jednem z najwazniejzych zadan, ja-
kie otrzymala do rozwigzania, byto dostarczenie Rzymianom
portretdw. Tymczasem nic tak nie bylo przeciwnem naturze
talentu greckiego, jak rodzimy styl portretéw starorzymskich
i etruskich. Rysunki Rembrandta okazujg, ze potega talentu
mozna z 5 do 7 punktéw czy kresek, odpowiadajgcych za-
rysom brwi, powiek, nosa, ust, podbrodka i Zrenicy stworzy¢
portret nawskrés indywidualny i wyrazisty. Biusty etruskie
sg robione w tymsamym duchu. Na rozlanej, pobieznie mo-
delowanej twarzy sg indywidualne rysy z takg wprawg wy-
dobyte, ze glowy zdala robig wrazenie zywych i tudzg
podobiefstwem do twarzy nowozytnych. Zupetnie inaczej
postepujg portrecisci greccy. Ci starajg sie przedewszystkiem
0 organiczny zwigzek ksztaltéw twarzy i dopiero na tem tle
uwydatniajg cecby indywidualne lub typowe. Innemi stowy,
artysci etruscy poprzestajg na zewnetrznem podobienstwie,
podczas gdy greccy rzezbiarze odejmujg portretowanym nie-
mal wszystkie cechy ziemskosci i przetapiajg ich w ogniu
natchnienia na abstrakcyjne lub idealne typy.



Gdy greccy artySci staneli w Rzymie, musieli liczy¢ sie
przedewszystkiem z gustem Rzymian, ale takze z wiasnym
talentem. Wybrali droge posrednig. Oddawali twarz wiernie
i starannie, ale —rzecz naturalna — z pewng oschtosciag. Ta
jednak nietylko nie odstreczyta moznych mecenaséw, ale
przeciwnie podobata sie jako surrogat chtodnej elegancyi, tak
wysoko cenionej w kotach arystokracyi. Najlepszym przy-
kfadem tego kierunku jest glowa miodego Augusta w Waty-
kanie, wykonana mniejwiecej na 50 lat przed naszg erg, tu-
dziez statua tegoz cesarza w Braccio Nuovo, o 30 lat pozniej-
sza. Mimo wyrazu wybitnie indywidualnego, modelowanie jest
surowe i twarde, jakby materyatem byt nie marmur, ale
bronz lub glina palona. Ten styl terrakottowy pietnuje wszyst-
kie dzieta epoki Augusta.

Okoto 14 roku po Chr. staneta rzezba rzymsko-grecka
po raz pierwszy wobec zadania niezwyklej doniostosci. Ce-
sarz August postanowit uwieczni¢ pamieé¢ swych rzadoéw oha-
rzem olbrzymiej wielkosci, tak zwanym Ara pacis. Pasko-
rzezby miaty stawi¢ go jako ksiecia pokoju, by¢ niejako
plastycznym komentarzem do Monumentum Ancyranum.
ArtySci pergamenskiej szkoty wywigzali sie z podobnego za-
dania w ten spos6b, iz przedstawili zwyciestwa Eumenesa Il
nad Galatami w obrazie walki bogéw z Gigantami a czyny
jego pokojowe w postaci Heraklesa, $wiadczacego ustugi
bohaterowi miejscowemu, Telefosowi. Kierunek mistyczno-
symboliczny zrost sie tak dalece z istotg sztuki greckiej, iz
nawet nadworni artySci Aleksandra W., Lizypp i Leochares,
nie wazyli sie go wyobraza¢ inaczej, jak w postaci Hera-
klesa, skdrg lwig okrytego. Wszystkie te sposoby wydaty
sie zbyt banalne rzezbiarzom grecko-rzymskim. Ujeli przeto
rzecz ze stanowiska, ktére najbardziej przypadto Rzymianom
do gustu, ze stanowiska portretu historycznego.

Na gtéwnej stronie cesarz w wilasnej osobie, sprawu-
jacy ofiare przy oltarzu w otoczeniu rodziny i $wity. Ksig-
zeta krwi, dostojnicy duchowni i cywilni, miodziency z pa-
trycyuszowskich rodzin, piekne kobiety, grzeczne dzieci —
wszystko to kroczy diugim szeregiem za monarchg, lub ocze-
kuje go po przeciwnej stronie otarza. Swiadomo$é wysokiej
godnosci maluje sie na tych twarzach suchych i Sciggtych,



elegancka postawa znamionuje zdobywcéw Swiata, ktérzy ni-
kogo nad sobg nie uznawali, procz cesarza. Jest to obraz
historyczny w calem tego stowa znaczeniu, przypominajacy
stylem angielskie portrety z konca ubiegtego i poczatku bie-
zacego stulecia. Nie mozna go poréwnywac z fryzem parte-
nonskim, ale tez petna wdzieku swoboda atefiskich miodzien
coéw bytaby pewnie zle widziana w tem arcydystyngowanem
towarzystwie.

Nowos¢ pomystu jest niewatpliwg zastugg artystéw, kto-
rym August powierzyt ozdobienie Arae pacis. Natomiast pod
wzgledem wykonania nie mozna zauwazyC prawie zadnego
postepu. Jest to tensam styl terrakottowy, co 30 lat przedtem,
tylko wpltyw gliptyki i rob6t cyzelerskich wystepuje tu wy-
razniej. Szczeg6ly Swiadcza o subtelnej obserwacyi natury,
rozne rodzaje owocow, kwiaty, liscie sg oddane z drobiazgo-
wym naturalizmem, zywo przypominajacym dzisiejsze "owoce
florenckie.*

Produkcye epoki Augusta mozna nazwac ostatnig fazg
hellenistycznej sztuki. Gdy w Pergamon doprowadzita ona do
nieokietznanego pathosu, gdy w Aleksandryi cechuje ja bru-
talny realizm, tu rysem dominujgcym jest chtodna elegancya
i zamitowanie szczegotow zewnetrznych i fizyognomicznych.
Pod wzgledem technicznym wprawa jest tak wielka, iz arty-
§ci tracg w koncu poczucie stylistycznych odcieni zwigza-
nych z materyalem i stosujg swa rozlegta wiedze nawet tam,
gdzie ona jest nie na miegjscu.

Podczas gdy w Rzymie natchnienie helleriskie praco-
wato w stuzbie nowych wiadzcow Swiata, prowincya poprze-
stawata na staroSwieckiej latynskiej kulturze, wykwitlej na
gruncie etruskim. Cechg jej byfa daznosé¢ do bezwzglednego
realizmu, a wytworem illuzyonistyczny portret, ktérego wia-
sciwosci okreslilismy powyzej.

Wphywowi rodzimej sztuki nie byly w stanie oprzec¢ sie
nawet te dziela, ktérych pomyst i kompozycya pochodzity
od Grekdw. Dowodza tego wyraznie rzezby przyczétkowe
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Swigtyni w Luni z | wieku przed Chr., wyobrazajace $mier¢
Niobidéw. Mimo, ze kompozycya jest w ducbu barokku grec-
kiego, gtowa Apoltina przypomina zaréwno ogélnym wyra-
zem, jak i szczegdtami, twarze z freskow Botticellego, Ver-
roechia, Filippina Lippi. Takze wierzchowce sa podobniejsze
do rumakéw w pizanskim Tryumfie $mierci, niz do grec-
kich koni.

Tego pokroju latynscy i etruscy robotnicy naptywali po
Smierci Augusta coraz liczniej do Rzymu i spotykali sie tu
z naturalistycznym stylem greckich artystow. Pierwsi przy-
nosili z sobg $wiezg fantazye i prastare zamitowanie do illu-
zyi, drudzy dawali skarby doswiadczenia artystycznego,
a zwlaszcza rutyne i wyksztatcenie. Dopiero z pomocg tych
nabytkéw, zdotali rzymscy rzezbiarze zapanowa¢ nad trudno-
Sciami rysunku i modelacyi, przeistoczy¢ dotychczasowe normy
greckie w duchu illuzyonistycznym.

Przeobrazenie nastgpito w epoce flawijskiej dynastyi.
Najwczesniejszym przyktadem sg owe proste nagrobki, tak
czeste w muzeach wioskich, z ktérych patrzg na nas glowy
matzonkow, petne iilisterskiego wyrazu. Najbardziej znanym
zabytkiem tej klasy jest grobowiec Hatenuséw z konca
I wieku po Chr., dzi§ w muzeum Lateranenskiem. Zacho-
wane sg trzy piyty: jedna przedstawia ulice, przez ktorg
szedt pochdd pogrzebowy, wraz z $Swigtyniami, ktore mi-
jat; druga wyobraza zwiloki zmartego na katafalku, dokota
ptaczki, muzykanci, rodzina i t. d.; trzecia okazuje grobo-
wiec familijny wraz z maszyng, ktdrej wynalazkiem zapewne
jeden z przodkéw sie wstawit. Sciany sg szczodrze przyozdo-
bione niszami i rzezbami, w glebi Swiatynek tkwig popiersia
nieboszczykow.

Nie ulega watpliwosci, ze mamy przed sobg dzieto szcze-
rze rzymskie, nie majgce nic wspolnego z sztuka helleni-
styczng. Przypatrzmyz sie jego ornamentowi, zwilaszcza, ze
zaden dziat sztuki nie jest tak czuly i tak sposobny do chwy-
tania wszelkich stylowych odcieni, jak ornamentyka. Rzez-
biarz grobowca stanowczo zrywa z tradycyami, przekazanemi
przez artystdbw Arae pacis. Nie przedstawia gatgzek, kwiatow
i lisci z drobiazgowa doktadnoscig i prawda. To, na czem
mu gtownie zalezy, jest wywota¢ wrazenie krzaka rozy, lekko
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wspinajacego sie, obsypanego paczkami, drzacego w powie-
trzu. Uzywa przeto Srodkow, ktoére wrazenie rozkwitu i drga-
nia podnosza. Najskuteczniej ku temu stuzy rozmaita wypu-
ktos¢, z jakg oddaje kwiaty, paczki, liscie. Raz te listki lub
roze przylegaja Scisle do Sciany, lub gubig sie w tle, raz
podnoszg sie do polowy i opadajg na Sciang, raz znowu ster-
czg w pelnej okazatosci rozkwittych koron. Powstajg przez
to przeciecia linij i ksztatdbw — cienie i Swiatla, ktdére caty
reliew napetniajg zyciem i ruchem, zwiaszcza ze rozkiad ich
nie jest przypadkowy. Kazdy ciefi po jednej stronie jest
zrdbwnowazony Swiattem po drugiej i odwrotnie. Ztad po-
wstaje mita oku gra Swiatta, ktora podnosi rowniez illuzye.
Ogolne wrazenie nie ma jednak nic wspo6lnego z naturali-
zmem. Kandelaber, dokofa ktérego wije sie krzak rézy, wy-
rasta nieorganicznie z podstawy; na szczycie jego siedza
papugi, zwrocone ku sobie z heraldyczng sztywnoscig, w ga-
feziach tkwig ptaszki i trzmiele, rozety majg cztery liscie
zamiast pieciu i t. d. Jednem stowem, ornament ziozony nie
z banalnie stylizowanych wzorkéw greckich, ale z motywdw,
ktore dtorn wytrawnego artysty dobrata i powigzata w jeden
harmonijny obraz.

P. A. Riegt w dziele: Stilfragen, Gmndlegungen zu
einer Geschichte der Ornamentik (Berlin, 1890) wykazat, ze
ornament roslinny, poczawszy od najdawniejszych czaséw
egipskich az do epoki rzymskiej, poprzestawat na bardzo nie-
wielu i to najprostszych roslinach, przejetych niegdy$ z flory
morza Srodziemnego. Z biegiem czasu wzory te zmieniaty
sie, przeksztatcaty, rozwijaly, tak, Zze historya ornamentu
greckiego jest tylko opowiadaniem o przeobrazeniach, jakim
trzy czy cztery typy zasadnicze, palmeta, rozeta i kwiat lotosu
ulegaty. Typologia sztuki greckiej w zadnym innym zakre-
sie nie wystepuje w tak jaskrawem Swietle, jak wiasnie na
polu ornamentyki. Pierwsza epoka Augusta przetamata cia-
sne granice, wprowadzajgc wiele innych roslin do dekoracyi.
Przez to jednak, ze odtwarzala je z naturalistyczng wierno-
§cig, minela sie z powolaniem tej gatezi sztuki. Dopiero
epoce flawijskiej byto danem rozwigza¢ stanowczo trudny
problem. Z jednej strony wciggnela ona catg flore w zakres
ornamentyki, z drugiej przez poddanie jej normom illuzyoni-
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stycznym nagieta do warunkdw, jakim dekoracya z natury
rzeczy ulega¢ musi.

Rozwdj ornamentu starozytnego rozumiemy dzi$ tern
lepiej, ze ornamentyka XIX wieku przebiegta podobne koleje.
W pierwszej potowie naszego stulecia, po wybrednej oszczed-
nosci stylu empire, nastapit rodzaj reakcyi, upodobanie w prze-
sadnej obfitosci ornamentu. Realistycznie pojete kwiaty i liscie,
czestokro¢ pstro pomalowane, oplataty w niesmacznych wzo-
rach sprzety i naczynia. Przeciw temu podniosta sie opozy-
cya w drugiej potowie biezacego wieku. Powiedziano, ze
w ornamentyce nie powinno sie nigdy odtwarza¢ roélin zgo-
dnie z naturg, ale nalezy je delikatnie stylizowa¢ i zamieniaé
w plaski ornament bez plastycznego efektu. Teorya ta stata
w widocznej sprzecznosci z zasadami naturalizmu, gloszonemi
réwnoczesnie jako panaceum na wszelkie choroby artyzmu.
Nic dziwnego, ze rozwoj wypadkéw przeszedt nad nig do
porzadku dziennego, zwlaszcza ze w ostatnich dziesigtkach
naszego wieku nastgpit fakt jedyny w dziejach sztuki.

Od najdawniejszych czaséw az do obecnych sztuka od-
radzata sie sama z siebie. Wrodzona mieszkaficom Egiptu
i zachodniej Azyi sktonno$¢ do odtwarzania otaczajacej na-
tury, ze Wschodu przeszta do Grecyi, ztad do Rzymu, tu
zmienita odpowiednio do rasy i klimatu swdj charakter, udzie-
lita sie ludom zachodnim i pétnocnym, podlegata reakcyi,
cofata sie czestokro¢ do pierwotnego punktu wyjscia, ale
zawsze byla i jest to jedna i tasama mysl artystyczna w co-
raz odmiennych szatach. Wrecz odmienne pojecie sztuki wy-
robito sie u wschodnich azyatyckich ludéw, ktére mimo
zetkniecia sie z Zachodem w epoce Aleksandra W. zyly na-
stepnie przez dwa tysigce lat zupetnie odrebnem i udzielnem
zyciem. Owolz najpiekniejszy kwiat tej sztuki, sztuka japon-
ska, poczeta w ostatnich kilkudziesieciu latach oddziatywac
na europejska. Dwie wielkie rzeki, ktére ptynety dotad od-
rebnem korytem, zlgczyly sie i zmieszaty swe wody. Rozwoj
malarstwa nowozytnego w ostatnich 30 latach, pleinairyzm
i impressyonizm jest niezrozumiaty, jesli sie nie uwzgledni
tego wptywu japornskiego.

Miedzy innemi stworzyla japonska sztuka osobng orna-
mentyke na illuzyi opartg, odtwarzajgc wszelkie rosliny wier-
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nie, ale bez realizmu i ukladajagc je na pozor niedbale,
w gruncie rzeczy z wyszukanym smakiem. Nadto sam spo-
sob malowania, lub rzeZbienia ornamentéw jest u Japoficzy-
kéw prostszy i swobodniejszy, niz u ludéw europejskich,
gdyz w niczem sie nie rozni od techniki wielkiego ma-
larstwa czy rzezby. Anglicy pierwsi podpatrzyli te wyzszos¢
ornamentyki japonskiej i zastosowali w swoich utworach arty-
stycznych. Dzi$§ w Anglii, a po czesci w Paryzu nie ma roz-
dzialu miedzy sztukg wielka a stosowang, ci sami artysci
w tymsamym stylu pracujg na jednem i na drugiem polu,
podczas gdy na statym ladzie pokutujg jeszcze tu i owdzie
dawne normy pseudoklassyczne.

Z zdumieniem spostrzegamy, ze juz Il wiek po Chr.
odkryt tesamg zasade ornamentacyjng, co wspotczesna Ja-
ponia, z tg tylko réznica, ze Japonczyk przenosi asymetry-
czny ukiad, gdy tymczasem Rzymianin, wyksztatcony na
wzorach dtuta greckiego, zachowuje staranng kompozycye
i poddaje szczegoly catosci. Takze technikg przypomina orna-
mentyka rzymska dzieta sztuki japonskiej. Brawura, z jaka
sg wyrzezbione paczki i listki na wspomnianym filarze Ha-
teriusow, moze iS¢ o lepsze z cackami japonskiemi z kosci
stoniowej lub laku.

Okres Trajana byt tu okresem najwyzszej Swietnosci. Pod
jego nastepcami ornamentyka nie traci wprawdzie dawnych
zalet, ale popada w zbytekel egancyi i przerafinowanie. Ukta-
dem roslin, ktére oplatajg filary, kieruje nie jak dotychczas
wzglad na symetrye lub architekture, ale kaprys artysty
i zgdza nowosci. Galezie i owoce nie tworzg wzoréw, ale sg
utozone jakby od przypadku na ksztatt zywoptota. Kilku
uderzeniami diuta umiejg artysci scharakteryzowaé kazdy
lis¢ czy owoc, pomaga im w tern Swiattocien, roztozony z nad-
zwyczajnem znawstwem perspektywy powietrzne;.

Z koncem |1 wieku nastepuje pewien zastoj. W 111 stu-
leciu da sie zauwazy¢ nawet rodzaj reakcyi. Powstaje reiiew,
zwany en creux z gtebokiemi podcieciami i bardzo kunszto-
wny; zalety jego sa raczej malarskie, niz plastyczne. Jak
ornamenty flawijskie i trajafnskie przypominaly japonskie,
tak dekoracya tego okresu zbliza sie do ornamentyki chin-



14

skiej, w ktorej motywy wschodnio-azyatyckie sg jak gdyby
stretwiale i obumarte.

Takze i w sztuce portretowania jest koniec I-go, pocza-
tek Il wieku po Chr. okresem przetomu. Arcydziet illu-
zyonistycznyck nie nalezy jednak szukaé miedzy portretami
cesarzy, tak licznemi w muzeach europejskich, gdyz sg to
po najwiekszej czesci rzemieslnicze kopie, ktére nie zacho-
waty ani $ladu owej dorywczosci umysinej, stanowigcej wielki
urok, a zarazem wielki sekret illuzyi w portrecie. Natomiast
pomiedzy wizerunkami nieznanych mezczyzn i kobiet sg arcy-
dzieta, jakim réwne spotyka sie tylko w sztuce niederlandzkiej
i hiszpanskiej. RzeZbiarze rzymscy licza sie nietylko z artysty-
cznemi wymaganiami portretu, ale takze z wilasciwosciami
materyatu. Twardo$¢ lub miekkos¢ marmuru, jego ziarnisto$¢
i transparencya, zabarwienie naturalne lub sztuczne—wszystko
to sg rzeczy, od ktérych zawist wyhdr techniki. Rzecz natu-
ralna, ze portrety tego rodzaju moga robi¢ wrazenie tylko
w oryginalach; zadne odlewy czy ryciny ich nie zastapia.
Zywo$¢ wyrazu poteguja starannie wydrazone teczowki i po-
lichromia, ktorg zastepuje czasem kolorowy marmur. Pod
wzgledem pojecia fizyognomii sg biusty rzymskie w podo-
bnym stosunku do greckich herm, jak niederlandzkie i hi-
szpanskie portrety do wioskich. Rzymskie i wszystkie nowo-
zytne, nawet wiloskie, dgza do wyrazenia indywidualnosci,
greckie do uwydatnienia typu. Gdy jednak greckie i wioskie
osiggajg swoj cel przez bardzo szczeg6tlowe modelowanie
twarzy, rzymskie, tudziez niederlandzkie i hiszpanskie, dajg
tylko jej impressye w grubych, podstawowych zarysach.

V.

W zakresie plaskorzezby mozna zauwazy¢ tensam rozwoj.

Plaskorzezba grecka w epoce rozkwitu nie troszczyta sie
wcale a wplyw, jaki wywierajg t. zw. cienie, rzucone na ca-
tos¢ sceny. Stan rzeczy sie zmienit od czasu, gdy reliew
przybrat charakter wypuktego malowidta. Na wielkim fryzie
pergamenskim kompozycya jest tak bujna i pelna, ze tlo
prawie niknie, a cienie, jakie rzucajg bardzo wypukte posta-
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cie, padajg czescig na nie same, czescia na ciala sasia-
déw i podnosza perspektywe. O dazeniu do impressyi niema
tu mowy, gdyz plaskorzezba zachowuje zwigzek z archi-
tektura, a temsamem charakter dekoracyjny. Nieco inaczej
ma sie rzecz na matym fryzie pergamenskim. Tu figury stojg
zdata od siebie, tlo przebija wszedzie, ozywione peizazem
i architekturg. Gdyby cienie padaty na krajobraz, perspek-
tywa, a temsamem efekt malarski bytby stracony; wnet by-
foby widocznem, ze krajobraz niema giebokosci. Azeby uni-
kng¢ tego nastepstwa, umieszczono fryz w rozproszonem
Swietle, w portyku od po6tnocy, ktory go zastaniat przed bez-
posredniemi promieniami stonecznemi, a temsamem przed
rzuconym cieniem. Byto to wyminiecie trudnosci, nie ich zwy-
ciezenie — $rodek potowiczny tern banalniejszy, ze na potu-
dniu reliew nie powinien bac sie stonca, ale z niem sie liczyc.

Jedynym sposobem, ktéry ptaskorzezbe maogt wyprowa-
dzi¢ z falszywego potozenia, bylo przeobrazié¢ jg w stylu illu-
zyonistycznym. Tymczasem duch grecki nie byt zdolen tego
przeistoczenia— sprzeciwiato sie ono jego naturze. Nastgpita
reakcya, ktérej owocem byty arcyeleganckie wymuskane re-
liewy t. zw. hellenistyczne, np. stynne ptaskorzezby w patacu
Spada, lub w Muzeum kapitolinskiem i wiedenskiem. Takze
ich tworcy radzili sobie potowicznemi Srodkami. Za tto obie-
rali najczesciej budynek, mur, wzgorze lub giab jaskini i bez-
posrednio przed nig ustawiali figury, tak, ze cieh ich padat
na sciang, nie psujac wrazenia glebokosci.

Tworca Araa pacia zastosowat ostatnig norme bez zmiany,
usitowat jednak réwnocze$nie wydoskonali¢ pergamenska. Na
ptaskorzezbach hellenistycznych stojg figury na jednym pla-
nie, czyli w jednym rzedzie. Rzezbiarz Arae pacis stworzyt
plan drugi. Bardzo wypukle postacie pierwszego planu rzu-
caja cienie na postacie w drugim rzedzie, ktére jednak sa
tak ptasko utrzymane, ze nie powodujg zadnego cienia. Po-
wstaje ztad illuzya, ze po za drugim rzedem to sie poglebia
i cienie padajg na ziemie.

Dalszym krokiem na tejsamej drodze sg reliewy na luku
Klaudyusza w Villa Borghese. | tu sg dwa plany w tensam
sposéb traktowane, wszelako po nad drugim rzedem figur
widaé jeszcze trzeci szereg gtéw, ktéry nibyto znajduje sie
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w glebi po za dwoma przedniemi. Tymczasem nie rdzniac sie
co do wypuktosci od drugiego, wywiera ten trzeci rzad gtéw
wrazenie wrecz nhieorganiczne i nienaturalne. Proba stworze-
nia trzeciego planu nie udata sie.

Niepowodzenie nie odstraszyto jednak artystow od dal-
szych wysitkéw. Doprowadzity one w kohcu do stworzenia
reliewu illuzyonistycznego na tuku Tytusa. Zasada pozostaje
niezmienna, figury na pierwszym planie sg wypukto, na dal-
szym plasko rzezbione. Ale zachodzi pewna kardynalna ro-
znica. Kiedy dotychczas byty tylko dwa plany, tu planéw
jest kilkanascie. Wypuktos$¢ reliewu zmienia sie wedle wra-
zenia, jakie artysta chce wywota¢, zwigzek reliewu z archi-
tekturg ustaje. Otwiera sie jakoby okno, przez ktore po jednej
stronie patrzymy na pochdd tryumfalny, po drugiej na apo-
teoze cesarza. Artysta unika z umystu symetryi, ukfadu, pie-
knosci linii, wogdle rzeczy, ktére poprzednia epoka uwazata
za nieodzowne. Przeciwnie rozdziat mas, stosunek ich do ram,
motywy figur — wszystko zmierza do tego, aby w widzu
wywotaé wrazenie ruchu posuwajgcego sie naprzdéd. W obu
reliewach spotykamy na czele pochodu postacie, ktdre zatrzy-
mujg krok, odwracajg sie i patrzag wzdluz orszaku — ku ce-
sarzowi. Ich sylwety spokojne, sg niejako osiami procesyi
i dziatajg jak cezura w wierszu; ich oczy i twarze prowa-
dzg uwage widza ku temu, ktdry jest zrédtem radosci i pun-
ktem $rodkowym obrazu — ku Tytusowi.

Pomimo nattoku, postacie sg tak zrecznie ugrupowane,
ze pomiedzy niemi i nad niemi jest duzo powietrza i prze-
strzeni. W apoteozie rydwan cesarski wyjezdza z prawego
rogu nieco na wskos. Jest to motyw bardzo szcze$liwy, pod-
noszacy wrazenie gtebokosci. Obok wozuwrogu cisng sie ludzie,
stanowiacy rodzaj repoussoir dla reszty kompozycyi. Mozna po-
wiedziec, ze reliewy tuku Tytusa majg respiracye, podobnie, jak
obrazy Velasqueza. A céz dopiero, gdy storice zabty$nie! Wtedy
osoby nabierajg modelacyi, zdajg sie zy¢ i oddycha¢. To
uwzglednienie naturalnego $wiatta jest jedng z najSmielszych
zdobyczy sztuki rzymskiej. Da¢ wierny obraz zycia bylo juz
zamiarem sztuki egipskiej, ale tu dopiero po paru tysigcach
lat zostat ten cel w zupeinosci osiggniety. Na domiar wra-
zenia caty reliew byt polichromowany farbami lokalnemi,
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sprzety niesione byly poziacane. Podczas gdy wobec natura-
listycznego dzieta sztuki, widza ogarnia pewnego rodzaju
trwoga z powodu zbytku wiernosci i drobiazgowosci, na wi-
dok tego illuzyonistycznego reliewu doznawat on zmieszanego
uczucia radosci i ztudy, ze nie na obraz patrzy, ale na rzecz
sama. Wywota¢ w widzu takie uczucie jest najwyzszym ce-
lem dzieta sztuki i probierzem jego wartosci.

Zapewne, nowozytnego widza moze razi¢ nieudolno$¢
perspektywy, widoczna przedewszystkiem w rydwanie i ko-
niach, ale w tern wilasnie okazuje sie fundamentalna réznica
miedzy starozytng a nowozytng sztuka. Nowozytna przeszia
w XVII wieku przez sumienng szkote rysunku i modelacyi;
zasady i teorye woéwczas ustalone obowigzujg dotychczas;
kazdy artysta i widz ulega im mimowiednie. Starozytni nie
znali nauki o perspektywie. Skrocenia stosowali wedle oso-
bistych doswiadczen, czestokro¢ niewystarczajacych; ztad
usterki, ktoére, jak w naszych reliewach, fagodzita poli-
chromia.

Podobny przedmiot, jak na luku Tytusa, jest przedsta-
wiony na luku Trajana w Benewencie, o 30 lat pdzniejszym.
Zamiarem artysty bylo uprzytomni¢ w ptaskorzezbach nattok,
jaki powstaje podczas uroczystosci publicznych, kiedy thum
zbity, jak jedna masa, cisnie sie, popycha, rzuca, wydostaje
stojnikdw. Sztuka grecka nie umiata podota¢ temu zadaniu.
Cizbe, jaka powstaje w bitwie nad polegtym rycerzem, przed-
stawita w posagu Menelaosa, niosagcego z bardem obliczem
zwloki Patroklosa. Grupa ta zachwyca zwartoscig ukfadu,
pieknodcig ksztattow, ale nie daje nawet przeczucia naporu,
z jakim miat do walczenia obrofica. O ilez zreczniej i pro-
Sciej przedstawito diuto artysty rzymskiego teusam temat
w ciasnych ramach ptaskorzezby! Cesarz i dostojnicy stojg
na samem czele po lewej stronie reliewu. Za nim tlum stu-
glowy w rozmaitych pozach, wszyscy wychylajg glowy
w jednym kierunku ku cesarzowi, ktérego kazdy chce ogla-
da¢. Tak glowa cesarska staje sie centrum artystycznem i mo-
ralnem kompozycyi, jest zasadniczym motywem, ktdry we
wszystkich 26 reliewach sie powtarza i t3czy je w jedng
catosc.
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Kilkadziesiat reliewow, rdznigcych sie tylko w osnowie,
nie w kompozycyi, musiaty znudzi¢ nawet najciekawszego
widza. Po co powtarzac tyle razy rzesze witajgca cesarza?
Czy nie lepiej przedstawi¢ ja raz w glebi krajobrazu, a na
jej tle okaza¢ tu i owdzie cesarza w coraz to nowej Ssytua-
cyi? Czy nie lepiej rzezby, rozltgczone dotychczas, potaczyc
w jedng materyalng cato$é, zamiast seryi scen da¢ jeden
watek, jedno pasmo nieprzerwane? Z tych rozmyslan arty-
stycznych wyrosta kolumna Trajana i styl t zw. konty-
nuacyjny.

Wedtug poje¢ greckich i rzymskich estetykdw az do
| wieku naszej ery, tudziez wedle zaczerpnietych z tej
epoki prawidet estetycznych XVIII stulecia, dzieto sztuki po-
winno uprzytomniac jaka$ stanowcza chwile akcyi, w ktdrej
wystepujg najwybitniejsze osoby dramatu. Ztad wynika, ze
obraz powinien przedstawia¢ tylko to, co sie dzieje réwno-
czednie, nigdy za$ jedna i tasama osoba nie moze figurowaé
pare razy na tymsamym obrazie. Jest to tak zwana norma
dystynkcyjna, zostajgca w zasadniczem przeciwienstwie do
kontynuacyjnej.

Oprocz tych dwu rodzajow, zna historya sztuki trzeci,
t. zw. norme dopetniajgcg. Jest ona wiasciwg sztuce wscho-
dniej i poczatkom greckiej, a polega na tem, ze do pewnej
sceny artysta dodaje jeszcze to, co jg wyprzedzito i co po
niej nastgpito, nie pownyzajac jednak gtdwnych osob. 1 ta
norma podobnie, jak kortynuacyjna, sprzeciwia sie zasadzie,
ze tylko to mozna odrazu obja¢ wzrokiem, co sie dzieje réwno-
czesnie, na jednem i temsamem migjscu.

Jak norma dopetniajaca odpowiada eposowi, dystyn-
kcyjna dramatowi, tak kontynuacyjna ma najwiecej podo-
biefistwa do prozy historycznej; Podczas gdy styl dystyn-
kcyjny wytonit sie z dopetniajacego, jako dramat z eposu,
niepodobna znale$¢ racyi, dla ktorej znowu z czasem miatby
sie przedzierzgna¢ w kontynuacyjny. Jezeli jednak norma
kontynuacyjna wyparta w Il wieku po Chr. dystynkcyjna,
stato sie to widocznie z przyczyn wyzszych, od organicznego
rozwoju niezawistych. Oto, jak system dopeiniajacy jest wy-
tworem sztuki wschodniej, dystynkcyjny sztuki greckiej, tak
kontynuacyjny jest samoistnym plodem sztuki rzymskie;.
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Z jej wzrostem i on uzyskuje przewage, zwiaszcza od czasu
wzniesienia kolumny Trajana, na ktorej po raz pierwszy
wystepuje.

Przypatrzmyz sie jednemu ustepowi kolumny. Z wioshg
r. 102 po Chr., cesarz opuszcza leze zimowe, udaje sie do
portu, aby wsigs¢ na okret. Dalej widzimy go siedzacego
w barce cesarskiej, ktorg sam steruje. Nastepnie dosiada
wierzchowca i prowadzi armig do bitwy. Dakowie sg odparci,
0 zmierzchu przybywa do obozu jedno ich plemie i poddaje
sie. Nowa bitwa; podczas niej cesarz bada pojmanego bar-
barzynce, a po zwyciestwie dziekuje zotnierzom i wiasno-
recznie rozdaje najdzielniejszym podarki. Dalej widzimy go,
jak opuszcza cytadele, kroczy na czele legionéw przez most
pontonowy, wchodzi w gory i rozpoczyna oblezenie miasta.
Mimo ze Dakowie ofiarujg mu kapitulacye, Trajan skiada
uroczystg ofiare i zagrzewa osobiscie wojsko do bitwy. Da-
lej, przyjmuje poselstwo, prowadzi armie do nowej bitwy,
wraca do obozu, rozmawia z naczelnikami nieprzyjaciot, do-
zoruje budowe nowego obozu, Kieruje bitwg; bada fortyfika-
cye, przyjmuje kapitulacye nieprzyjaciot i w koncu dziekuje
zoknierzom za trudy calorocznej wyprawy.

DwadzieScia trzy razy jest cesarz wyobrazony w czasie
tej jednej wyprawy, a jezeli obejdziemy dwadzieScia trzy
zakretdw kolumny, znajdziemy go przeszto 90 razy, tak, ze
na kazdym zakrecie wystepuje czesto wiecej niz cztery razy.
Z tem wszystkiem to powtarzanie n 3 nie meczy. Przeciwnie,
raz przyzwyczaiwszy sie do jego tycerskiej postaci, sami po-
tem szukamy go, pragniemy wiedzie¢, co porabia, jak mu
sie powodzi. Tak osoba bohatera jest tu refrenem, ktdry
podnieca fantazye, zamiast jg nuzydé.

Lecz jest jeszcze drugi wezet idealny. Tym wezlem
jednos$¢ nieprzerwana krajobrazu, na ktorego tle losy wy-
prawy sie rozgrywajg. Las czy rzeka, obozowisko czy mia-
sto, gory i doliny — wszystko sptywa jedno z drugiem, jak
ogniwa wielkiego fancucha. Rzeka wypadkoéw toczy sie sze-
rokiein korytem, a ws$rdd niej sterczy tu i owdzie osoba ce-
sarska, jak skata, i dzieli tok wyprawy na réwne niemal
odstepy. Srodkami, o cate niebo odmiennemi, osiagnat twérca

2
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kolumny tensam cel, ktéry przyswiecat greckim artystom :
jednos$¢ w wielosci, rozmaito$¢ w jednosci.

Styl kontynuacyjny byt stworzony. Plaskorzezby na sar-
kofagach z I17go i Ill wieku hotdujg mu niemal wylacznie.
Ktoz nie pamieta sarkofagu kapitolinskiego z Setleng i En-
dymionem ? albo ptaskorzezb na tuku Konstantyna W., gdzie
walka, zwyciestwo i tryumf cesarza sg wyobrazone w ra-
mach jednego i tegosamego obrazu?

W okresie Antoninéw ulegta ptaskorzezba pewnej zmia-
nie. Rzesza, ktdra na tuku Trajana wystepowala w zbitej
masie, przerzedza sie; jak w rzymskich tragedyach Szekspira,
na czotlo thumu wysuwa sie trzech lub czterech obywateli,
ktorzy zan mowig i dziatajg. Postacie ich sg niemal okragto
wyrzezbione i znajdujg sie zawsze na pierwszym planie re-
liewu. Ztagd wytania sie z czasem plaskorzezba o postaciach
zupetnie okragtych, z peizazem pelnym plastycznych akcesso-
ryow. Czasem stojg grupy tego rodzaju w osobnych dom:
kach, jakby w kapliczkach.

W Il wieku nastepuje dalszy upadek. Paskorzezba
tryumfalna przybiera pozor kart geograficznych. Wypadki sg
z historyczng wiernoscig opowiedziane, ale nie biegng pasami,
lecz zapetniajg w roznych kierunkach catg powierzchnie tuku.
Najbardziej znanym przykladem tego stylu jest tuk Septi-
miusa Sewera w Rzymie.

y.

Jak w zakresie plastyki, tak na polu malarstwa miato
przeszczepienie sztuki greckiej na grunt rzymski ten sku-
tek, ze utworzyt sie styl nowy, illuzyonistyczny, ktory wraz
z normg kontynuacyjng wycisngt niezatarte pietno na wszel-
kich utworach pendzla rzymskiego.

Proces ten mozemy S$ledzi¢ tem tatwiej, ze z epoki
cesarstwa zachowato sie wiele freskow na $cianach doméw
pompejauskich i herkulanenskich, a po czesci rzymskich. | tu
nowy kierunek objawia sie predzej w zakresie ornamentyki,
niz w wielkiem malarstwie. Mniej wiecej az do r. 80 przed
Chrystusem wykfadano Sciany domoéw barwnemi ptytami mar-
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muru lub stiuku, sposobem, ktory nazwano inkrustacyjnym.
Dopiero wynalazek techniki al fresco, zrobiony prawdopo-
dobnie w Egipcie, pociaggngt za sobg zasadnicze zmiany.
Obrazy, ktore dotad catemi miesigcami malowano sposobem
enkaustycznym, teraz mozna byto namalowac al fresco w prze-
ciggu paru dni. Poczeto wiec $ciany doméw pokrywaé fre-
skami.

Nauka odroznia trzy epoki w tem nowem malarstwie
§ciennem, nazywajac je stylem drugim, trzecim i czwar-
tym, gdyz system inkrustacyjny nosi nazwe pierwszego.
Drugi styl, inaczej architektonicznym zwany, polega na tem,
ze malowane kolumienki albo kandelabry dzielg $ciane na
trzy pola, z ktorych $rodkowe, najszersze, wypetnia rodzaj
altany ogrodowej, albo $wiatynki na kolumnach, z po za
ktorej dalekie przegladajg widoki. Architektoniczne formy
sg tu jeszcze zachowane; budowle, chociaz nie odpowiadajg
rzeczywistym, sg pod wzgledem konstrukcyjnym mozliwe;
filarki, belki, kandelabry, fryzy i t d. stworzone z mate-
ryatdw, ktére mozna nazwac po imieniu. Tam, gdzie miej-
sce architektury zastepuje widok ogrodu, np. w willi Livii
przy Prima Porta, drzewa, krzewy, owoce sg scharaktery-
zowane z dokladnoscig nie pozostawiajacg nic do zyczenia.
Stowem styl tego okresu jest naturalistyczny i odpowiada
doskonale akademickiemu charakterowi wspotczesnej plastyki.

Okoto roku 50 przed Chr. wystepuje i trwa wiek caty
trzeci rodzaj dekoracyi, zwany stylem ornamentalnym albo
egipskim. Czesci plastyczne architektury, jak cokoty, ko-
lumny, gzymsy, tracg znaczenie konstrukcyjne, zamieniaja
sie¢ w plaski ornament. Pokoje tego stylu tatwo poznaé po
biatych, pionowych pasach i pilastrach, ozdobnych wzorami
egipskiemi lub hieroglifami. Kwiat lotosu, tudziez potjajo egip-
skie figurujg czesto pomiedzy niemi. Nie brak nawet catych
figur i scen zaczerpnietych z sztuki staroegipskiej. Nic w tem
dziwnego, gdyz styl trzeci powstat w Aleksandry!, gdzie
w | wieku przed Chr. sztuka staroegipska S$wiecita rodzaj
renesansu. Wowczas przeistoczono styl architektoniczny rzym-
ski w guscie staroegipskiej dywanowej dekoracyi. Owe na-
iwne starosSwieckie szczegOlty wzruszaly zapewne Rzymianina
w podobny sposob, jak nas wzruszajg chinskie lub egipskie
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motywy w dekoracyi renesansowej lub rococo. Z tem wszyst-
kiem niepodobna nie wyznaé, ze styl trzeci jest zwyrodnie-
niem drugiego, mumifikacyg zywego niegdy$ tworu.

Natomiast styl czwarty, ktory wypetnia okres od pierw-
szych lat po Chr. az do katastrofy zr. 79 po Chr. jest powrotem
do czystych norm drugiego stylu. Zachodzi tylko ta réznica,
ze artySci czwartego stylu nie silg sie na odtworzenie rze-
czywistosci, ale pragng przedewszystkiem wywota¢ u widza
wrazenie, Ze sie znajduje w jakim$ zaczarowanym zakatku
Swiata, w jakiem$ odludnem zamczysku.

Ztad budowle, ornamenty, postaci, ktdre ozywiajg Sciany,
sgq zaczerpniete z fantazyi. Tu np. widzimy Apolliua, siedza-
cego wsérod lasu ztotych kolumn, czarodziejskie Swiatto roz-
Swieca je na podobienstwo pochodni, w glebi otwarte drzwi,
przez ktore przeglada niezliczony szereg sal — wszedy spo-
kéj i milczenie. Tam ulice oblane bialem $wiattem, ozdobione
ciemnemi upieciami; ani jedna zywa istota nie maci ich ci-
szy i samotnosci. Owdzie znowu pietrzy sie fantastyczna bu-
dowla, kolumny na kolumnach, przyczotki na przyczotkach,
a w ich cieniu snujg sie dziewczeta jak zaklete krélewny,
peine powagi i smutku. Wszystkie za$ budowy jakby z ja-
kiego$ idealnego stworzone materyatu. Kolumna wypartg
zostaje przez rosliny, stupki trzcin zastepujg filary, a w te
uducbowniong niejako architekture wpleciono petno ptakdw,
masek, sfinksow. Wybujalo$¢ fantazyi tak wielka, Ze widz
nawet nie zadaje sobie pytania, czy te budowle mogg istniec,
podobnie jak czytelnikowi Tysigca i jednej nocy nie przy-
chodzi na mysl powatpiewa¢ o prawdziwosci zaczarowanych
patacow.

Tak wiec illuzyonizm prowadzit juz w starozytnej sztuce
prostg drogg do fantastycznosci. Z nowozytnym ma on takze
wspolny sposéb malowania. Zamiast dgzy¢, jak dotychczas,
do oddania wypuktosci przedmiotdw za pomocg modelacyi!
maluje on plamami, ktadac barwy bezposrednio obok siebie
i nasladujac gre Swiatta poludniowego. Przestaje odtwarzac
materyat, z ktdrego wzniesiona budowa, natomiast patrzymy
juz to na potysk szlachetnych kruszcéw, juz na promienie
Swiatta, zatamane w krysztatowych kolumnach, juz na kro-
ple rosy, mienigce sie barwami teczy. Nigdy malarstwo de-



koracyjne w Europie nie osiggneto takiej swobody w doborze
barw i Swiatet, jak w Pompei. Jedni chyba Japonczycy do-
rownujg rzymskim malarzom w tym wzgledzie.

Malarstwo di macchia przynosi z sobg na Swiat grzech
pierworodny, ktdry jest dla niego Zrodtem wielu niebezpie-
czenstw. Oto zacheca do powierzchownosci, uczy lekcewazy¢
techniczng wprawe i szkolhg rutyne — pozuje na genial-
no$¢. Ztad i miedzy malarzami czwartego stylu spotykamy
wiele falszywych talentéw, wielu niesumiennych artystow.
Natomiast niektdrzy z nich, jak malarze t. zw. "macellum,*
celujg pewnoscia reki i artyzmem tak wykwintnym, iz mimo-
woli nasuwa sie domyst, ze wyszli nie z miejscowych szkdt,
ale z ogniska sztuki, Rzymu, ktdry wowczas tern byt dla ca-
fego Swiata starozytnego, czem dzisiaj Paryz i Monachium
dla Europy.

Y.

Obrazy pompejanskie i herkulanenskie, ktérym powy-
zej opisana architektura stuzy za ramy, uwazano dotychczas
prawie bez wyjatku za kopie obrazéw hellenistycznych. Tem-
samem odmawiano malarstwu rzymskiemu wszelkiej niemal
zywotnosci. Jest rzecza pewng, ze w epoce Augusta kopio-
wano znakomite stare obrazy, réwnie jak znakomite posagi.
Wszelako kopie nalezg do wyjatkéw i tatwo je poznac. Prze-
wazna wiekszo$¢ obrazéw pochodzi z | wieku przed i po Chr.
i odzwierciedla wszystkie stylowe odcienia znane nam juz
z ornamentyki i ptaskorzezby.

Po osiagnieciu jednosci miejsca w epoce Aleksandra W.
malarstwo greckie holdowato diuzszy czas zdrowemu natu-
ralizmowi, ktory jednak z czasem wyrodzit sie w pretensyo
nalny barok, pelen nieokietznanej namietnosci w ruchach
i wyrazie twarzy. Pod wzgledem technicznym zajmowato sie
ono przedewszystkiem problemem poglebienia obrazu, dazac
do tego celu nie za pomocg skrocen, gdyz w tym kierunku
poprzednia epoka zdziatata wszystko, ale przez roztopienie
zaryséw postaci w otaczajagcem Swietle, czyli przez malowa-
nie en plein air. Blady i niedotezny odblask tego malarstwa
przechowaty nam wazy apulskie.
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W | wieku przed Chr. nastgpita reakcya. Umiarkowa-
nie w uczuciach i wstrzemiezliwo$¢ w gestach sprawity, ze
nawet mitologiczne sceny przedstawiano skromnie i spokoj-
nie, prawie po filistersku. Tragiczny patos, niegdy$ tak ulu-
biony, pobrzmiewa w nich zaledwie slabem echem, jak grzmot
po dalekiej burzy. Najstynniejszym obrazem tej epoki byta
Medea Timomachosa, malarza z czaséw Cezara, ktorej ko-
pia zachowata sie na S$cianach Herkulaneum. W istocie nie-
podobna wyobrazi¢ sobie dzieta, w ktéremby gwattownos¢
uczu¢ byta w szlachetniejszy sposéb wyrazona. Matka ma
zabi¢ wiasne dziecie. Artysta ukazat nam nie sam czyn, ale
tragedye, ktora sie w jej duszy rozgrywa przed czynem. Me-
dea stoi nieruchoma jak stup, tylko wejrzenie bledne i palce,
Sciskajace kurczowo rekojes¢ miecza, zdradzajg straszliwg
rozterke. Naprzeciw w spokojnej postawie stroskany peda-
gog. Pomiedzy obojgiem bawia sie chtopaki bez cienia prze-
czucia; w glebi podwbrze otoczone murem.

Pod wzgledem wykonania majg te freski bardzo rozmaitg
warto$¢. Herkulanenskie i rzymskie przewyzszajg zazwyczaj
pompejanskie. Jedni malarze, do ktérych nalezy takze Timo-
machos, celujg Swietnym realizmem. Szerokiem pociggnieciem
pendzla przypominajg uczniéw Rafaela, zwihaszcza Giulia Ro-
mano i U Fattore. Pod wzgledem naturalnosci ruchow sg
jeszcze dzieémi poprzedzajgcej epoki, wszelako postaci swoje
wyposazajg juz bardziej miekkiemi i rozlanemi ksztattami.
Innych znowu cechuje sztywna i oschta kompozycya, tudziez
pobiezny choé zreczny sposob malowania. Ci przywodzg na
pamie¢ owych malarzy z epoki empire, ktorzy swej techniki
nauczyli sie jeszcze w okresie rococo. Zwiaszcza rysunki
Fragonarda przychodza na mysl wobec tych malowidetl. Obraz
przedstawiajacy aktora, ktory maske swa poswieca Dyonizo-
sowi, przewyzsza co do pewnosci i lekkosci pendzla najlep-
sze francuskie akwarelle z konca XVIII-go i poczatku XIX™go
wieku.

Obrazy trzeciego stylu pozna¢ po pedantycznej surowo-
§ci rysunku i schematycznej kompozycyi. ArtySci przerabiali
pierwowzory z okresu naturalistycznego z zupelnym brakiem
poczucia estetycznego; postaci niegdy$ powazne i wyraziste
stajg sie pod. ich pendzlem sztywnemi manekinami bez cha-
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rakteru i zycia. Sad Parysa wydaje sie parodya lub sceng
z zycia nowoczesnych filistrow. Z drugiej strony na pochwate
trzeciego stylu podnies¢ wypada, ze zajmuje sie powaznie
problemami krajobrazowemi, stara sie je pogtebi¢ i urozmaicic.

Zupetnie inaczej ma sie rzecz z czwartym stylem. Utwo-
rom jego brak zwartosci, zamkniecia, zdajg sie rozprzegac,
rozptywac. Elegijne lub wesole sceny, np. opuszczona Arya-
dna, Wenus towigca ryby, odpowiadajg lepiej uzdolnieniu
artystow tego okresu, anizeli tragiczne tematy w rodzaju
Medei. Jezeli za$ i oni porywajg sie niekiedy na nie, poznac,
ze nie sa wynalazcami, lecz ze nasladujg, a nawet wprost
kopiujg stynne dziefa pierwszego stylu. Réwnocze$nie wyste-
puje wptyw sztuki narodowej rzymskiej w szeregu obrazkdw,
przedstawiajgcych basnie ojczyste.

Moze nas dziwi¢ ten nasladowniczy charakter sztuki
w okresie dynastyi julijsko-klaudyjskiej. Pamieta¢ jednak na-
lezy, ze byt to okres przejsciowy, dajacy sie pordéwnac
z epokag pod koniec XVIII stulecia. Sposéb przedstawienia
tak pochtaniat uwage artystow i publicznosci, ze nie pytali
wcale o pomyst. Zwlaszcza pewna serya obrazkow, przed-
stawiajagcych luzne grupy dziewczat, satyréw, centaurow,
unoszacych sie w powietrzu, zastuguje z powodu swej tech-
niki na najpilniejszg uwage. Malarstwo greckie w ostatnich
trzech wiekach przed naszg erg hotdowato pleinairyzmowi,
uzywato barw lokalnych jasnych, delikatnych, przetamanych.
Na tych za$ grupach widzimy po raz pierwszy inny system
oSwietlenia i wyboru farb — system, ktory zmierza wprost
do wywotania efektow illuzyonistycznych. Ciato i szaty sg
oddane w neutralnych tintach; w Swietle blyszczg one juz
to jak jasne plamy, juz jak blade odcienia barw lokalnych,
ktére w cieniu stajg sie goretsze i giebsze, Pod wzgledem
Swiattocienia obowiazujg warunki, wiasciwe domowi rzym-
skiemu. Swiatto pada z gory na wskos przez impluvium lub
podwdrze; muskajac tylko wypuktosci i krawedzie figur, po-
graza reszte wraz z ttem w cieniu. Owoz jezeli grupa miata
wywrze¢ wrazenie, ze sie unosi nie w jakiej$ bezwzglednej
prézni, lecz w powietrzu, trzeba bylo jg wydobyé z jedno-
stajnego tha Sciany. W tym celu malarze otaczajg jg szerokg
obwddka, rodzajem gestego nimbu, Kktory jest ciemniejszy
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nietylko od figury, ale nawet od $ciany. Modelacyi ksztattow
dokonuje system punktdw i pregow, ktdre jakoby deszcz ztocisty
spadajg na grupe, podnoszac jej wypukto$¢, pograzajac oto-
czenie w tem glebszym mroku. Jest to mniej wiecej tasama
metoda, ktorg odkryt Fortuny, gdy sztuka najnowsza z na-
turalizmu przechodzita w impressyonizm. Hiszpanski artysta,
ktoéry talentem przewyzszat o wiele swoich starozytnych po-
przednikdw, znalazt wnet na$ladowcdw, stworzyt szkote,
a przeciez maniera jego nalezy dzi$ do przesztosci, podobnie
jak i modfa artystdbw pompejanskicb nie utrzymata sie dtugo.
Prawdziwy illuzyonizm wypart jedne i druga.

Pojawia sie on o wiele predzej na obrazach przedsta-
wiajagcych martwg nature, anizeli na malowidtach anegdoty-
cznych. Na mozaice Heraklitosa w Lateranie, dziele epoki
Augusta, jest kazdy owoc, kazdy odpadek kuchenny wiernie
wymodelowany i oddany lokalnemi barwami, cien, jaki oden
pada na podioge, jest doktadnie oznaczony. Zupetnie inaczej
w Pompei. Na zéttawo-szarem tle nisz lub Scian, sg zwierzeta,
owoce, gatezie, talerze, szklanki i t. p. rozrzucone w wykwitnem
zaniedbaniu, zadna barwa si¢ nie narzuca, S$wiatto nietylko
dopetnia modelacyi, ale takze zestraja jasne tony w jeden
harmonijny efekt. Przezrocze szklo, jedwabista opona szpa-
ragu, miekkie futro zajgca, chropawa tupka granatu, aksa-
mitna skorka brzoskwin, srebrna tuska ryb, miekka wilgo¢
atramentnicy — wszystko to jest kilku pociggnieciami pen-
dzla oddane z takg prawda i plastyka, ze niewiadomo, co
wiecej podziwiaé: znakomite odtworzenie szczeg6tdw, czy
Swietne oddanie catosci.

Pamieta¢ nalezy, ze malarze pompejanscy nie nalezeli
do gtosnych artystow, lecz byli Srednimi wykonawcami. Je-
dno Macellum, wymalowane w czwartym stylu, okazuje zna-
komitg technike. Na podium, ktdre stuzy za podstawe fanta-
stycznej architekturze, znajdujg sie dwa male obrazki —
stne perty illuzyonistycznego malarstwa.

Po ciemnym biekicie potudniowego morza szybuje para
okretéw, wymalowanych w Kkilku odcieniach zotej barwy.
Skutkiem zestawienia tych dwu dopetniajgcych koloréw, kra-
wedzie okretow i wiosta wydajg sie srebrzysto szare, sam
za$ zrab okretow przybiera barwe jeszcze intensywniej zOHa.
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Wszystkie te tony, jezeli patrzymy na nie z oddali, drgaja
takiem zyciem, Zze doznaje sie wrazenia, jakoby cala po-
wierzchnia morza falowata wraz z promieniami storica w niej
odbitemi. Podobng kombinacye kilku prostych czynnikéw
spotykamy tylko na tlach portretéw Goi; jak tu, tak i tam,
ostateczne zharmonizowanie barw dopetnia sie dopiero w zre-
nicy widza.

Peizaz morski i natura martwa—oto dwa odlamy ma-
larstwa, ktére takze nowozytny illuzyonizm wyszczeg6lniat
z poczatku. Z- czasem jednak duch nowy przeniknagt takze
do malarstwa historycznego, przeistoczyt dawne tematy, stwo-
rzyt sobie nowe, odpowiedniejsze. Najprostszym problemem
Swietlnym, ktéry mozemy zauwazy¢ w naturze, jest krajo-
braz oblany Swiattem ksiezyca. Przestrzenie zdajg sie wow-
czas rozszerza¢ bez miary, cienie stajg sie ciemniejsze, ksztatty
roztapiajg w potzmroku. Nic wiec dziwnego, ze jednym
z pierwszych tematéw historycznych, ktoére illuzyonizm po-
chwycit, byla scena wprowadzenia po nocy konia drewnia-
nego do Troi. Malarz tego obrazu, zachowanego w kilku
udatnych kopiach, wywigzat sie ogétem dobrze z swego za-
dania, tylko sylwetki figur pozostawiajg nieco do zyczenia.
Niestety obraz ten jest nietylko pierwszem, ale i ostatniem
dzietem illuzyonizmu w Pompei, dokad widocznie trudniejsze
problemy przed katastrofg jeszcze nie dotarty. Kierunek 6w
rodzit sie dopiero w Rzymie. Ztad i freskow eskwiliriskich
(dzi$ w Bibliotece Watykanskiej), ktore przedstawiajg we-
dréwki Odysseusa na tle heroicznego peizazu, niepodobna
uwazaé, jak dotychczas, za kopie obrazéw hellenistycznych,
ale za oryginalne dzieta sztuki rzymskiej, nieco pdzniejsze
od malowidet pompejanskich. W poréwnaniu z wspomnianym
krajobrazem nocnym okazujg one znaczny postep. Najtrud-
niejsze, najbardziej skomplikowane zjawiska atmosferyczne
sg tu oddane z zadziwiajgcg wiernoscia.

Na tych obrazach mozemy $ledzi¢ lepiej, niz na Konin
trojanskim inng zdobycz malarstwa impressyonistycznego, do
ktorej takze nie brak analogii w wspdlczesnem malarstwie
szkockiem. Oto hellenistyczny pleinairyzm lubowat sie w ja-
snych, w Swietle rozbielonych kolorach. Pod wptywem no-
wego kierunku poczeto uwzglednia¢ takze ciemne barwy
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i juz to je harmonizowac za pomocg wytwornego chiaro-scuro,
juz to pozostawia¢ ich ztonowanie wspotdziataniu widza.

Rzecz naturalna, ze w freskach przewaza krajobraz.
Sztuka starozytna nie przedstawia prawie nigdy wnetrza
komnat i tysigcznych odmian atmosfery w glebi zamknietej
przestrzeni. Nie umiata bowiem nigdy odtwarza¢ delikatnych
reflekséw, jakie rzucajg jedne barwne przedmioty na drugie.
Tymczasem te refleksy odgrywajg znaczniejsza role w giebi
komnaty, niz w peizazach. Wyjatki, jakie spotykamy w Pom-
pei, sg tylko pozorne. Na freskach czesto widujemy twarz
ludzka, rzecz lub nawet Swiatto odbite w wodzie, w zwier-
ciedle, w naczyniu szklannem. Owoz barwa lokalna odbitego
przedmiotu zamiast przetamac i przetworzy¢ barwe zwierciadta
tub wody, wypiera jg catkiem i sama w jej miejscu sie osadza.

Nieumiejetnos¢ odtwarzania barwnych reflekséw, tudziez
brak statych prawidet w zakresie perspektywy wykresinej —
oto dwie rzeczy, ktoére malarstwo starozytne odrozniajg od
nowozytnego i sprawiajg, iz widz nowozytny patrzy na sta-
rozytny obraz, jak na robote dyletancka. Natomiast wszyst-
kie inne $rodki techniczne, dzieki ktorym obraz wywiera
wrazenie, tudziez umiejetno$¢ pochwycenia przedmiotu ze
stanowiska malarskiego, posiadali juz starozytni malarze
w réwnym stopniu, jak nowozytni.

Z illuzyonistycznym krajobrazem w Pompei faczy sie
najscislej norma kontynuacyjna, ktorg juz poznaliSmy na pta-
skorzezbach. Dopiero dzieki spdjni tych dwoch styléw, stata
sie sztuka rzymska tem, co stanowi najwyzszg jej chlube,
stata sie sztukag uniwersalng, sztuka catego Swiata. Rozpo-
wszechniony po wszech katach imperyum rzymskiego styl
impressyonistyczno-kontynuacyjny, przetrwat 15 wiekdw na-
szej ery i wywart wplyw decydujgcy na artystow catej nie-
mal Europy S$redniowiecznej. Holduje mu jeszcze Sandro Bot-
ticelli w illustracyach do Boskiej Komedyi; hotduja mu nawet
Rafael w Uwolnieniu $w. Piotra i Michat Aniot na sklepieniu
Sykstyny.

W jaki sposob styl 6w rozwijat sie w ciagu Il i 11l
wieku po Chr., niepodobna doktadniej okresli¢ w braku ory-
ginalnych malowidet z tego czasu. Ze jednak postep byt i to
znaczny, dowodzg portrety malowane na drzewie, tudziez po-
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]'’chromowane glowy z stiuku, ktore Flinders Petrie i Th.
Graf znalezli w grobach egipskich. Twarz ludzka jest
w nich pojeta zupetnie na sposob rzymski, daje nie szczego-
towy obraz, ale tylko wrazenie, przypomnienie nieboszczyka,
i to nietylko pod wzgledem plastycznym, ale i malarskim.
Ple¢ jest brunatna, oliwkowa, zétawa, wedle rasy, do ktorej
zmarty nalezat. Metne plamy rozéwiecajg pomrok fryzury,
podobnie jak na najlepszych portretach nowozytnych malarzy.
Urugiem Zrodiem, z ktérego mozemy uzupetni¢ nasze wiado-
mosci o malarstwie tego okresu, sg t. zw. Obrazy Filostraia, ro-
dzaj rezonowanego katalogu nieznanej galeryi obrazéw w Rzy-
mie. Opisane tam malowidta uwazano dotychczas za utwory
hellenistycznej sztuki, tymczasem wigzg sie one najscislej z fre-
skami pompejafiskiemi stylu impressyonistycznego. Wszystkie
efekty barwne i Swietlne, odbicia twarzy ludzkiej w wodzie,
krajobrazy nocne—tematy uprzywilejowane w kampariskiem
malarstwie odnajdujemy takze w Obrazach Filostrata, tylko
nalezy je sobie wyobrazac bardziej udoskonalone, niz w Pompei.

Nic jednak nie ulatwia w tym stopniu zrozumienia
Obrazéw Filostrata, jak sarkofagi rzymskie z Ill go i mo-
zaiki starochrze$cianskie z 1V-go wieku po Chr. Wspom-
nieliSmy juz o kontynuacyjnej normie ptaskorzezb sarkofago-
wych. Tu podnies¢ wypada jeszcze jedne whasciwos¢, wspolng
obrazom i sarkofagom. Oto skutkiem tego, ze jedna i tasama
osoba wystepuje Kilka razy na jednym i tymsamym obrazie,
rozpada sie on na kilka scen wyraznie od siebie oddzielo-
nych. Zdarza sie jednak, ze obrazu niepodobna podzieli¢ na
sceny. Osoba np. z drugiej sceny patrzy, $mieje sige, mowi
do os6b z pierwszej lub trzeciej sceny. Co wiecej, w obrazie
zatytutowanym: Urodziny Hermesa, Apollo do ostatniej sceny
nalezacy, patrzy na siebie samego w poprzedzajgcej grupie.
Zasada kontynuacyjna jest tu wiec podniesiona niejako do
kwadratu. Wynikajg ztad niedorzecznosci, w ktore nie wie-
rzylibySmy, mimo zapewnien Filostrata, gdyby nie sarkofagi,
np. sarkofag petersburski, ktdry w zupetnie analogiczny spo-
sob przedstawia zamordowanie Egistosa. Patrzac nan, rozu-
miemy takze cel tej innowacyi: oto urozmaica ona w wyso-
kim stopniu modte kontynuacyjng plaskorzezb czy obrazdw,
ktéra w przeciwnym razie bylaby zbyt jednostajna i nu-
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sceny z catosci, tak z drugiej uwydatniat te postaci, ktore
pozostawaty z sobg w pewnym zwigzku.

Jeszcze z poczatkiem 1V wieku po Chr.,, malarstwo
rzymskie utrzymuje sie na pewnej wyzynie. Okruchy malo-
widet Sciennych z term Konstantyna dowodza, ze ulubionym
rodzajem byty dekoracyjne monocbromy. Lekkiem pociagnie-
ciem pendzla przypominajg obrazy Watteau. Sposdb nakita-
dania farby, ktéra z daleka sprawia wrazenie rézowego pu-
chu, tudziez pewien wdziek pieszczotliwy, ktory sie nad niemi
unosi, okazuja, ze i sztuka rzymska miala swoje rococo.

VII.

Powstajagcy Kosciot ubierat chetnie w tradycyjne szaty,
przez poganstwo stworzone, nowe swe wyobrazenia i pojecia.
Ztad i w najstarszych dzietach sztuki chrzeScianskiej nie na-
lezy upatrywac objawien jakiego$ nowo przebudzonego zmystu
piekna, ale utwory tejsamej sztuki, ktorej rozwdj nakresli-
liSmy powyzej — o tyle tylko odmienne, o ile odmiennos¢
osnowy pociggata za sobg pewne zmiany.

Pomijamy pierwsze trzy wieki naszej ery, w ktdrych
sztuka chrzeScianska zachowuje wylacznie charakter dekora-
cyjny. Juz oddawna zauwazono, ze freski, z jakiemi w kata-
kumbach sie spotykamy, odznaczajg sie nietylko tymsamym
szerokim i pobieznym sposobem malowania, ale nawet szcze-
gotami twarzy, jak pewng ognistoScig oczu, picig czy-
sto oliwkowa i t d., przypominajg portrety pompejanskie
i egipskie. Pozna¢ odrazu mozna, ze cho¢ artystow Swiaty
duchowe przedzielaty, sg oni jednak dzieCmi jednej epoki,
a nawet jednej szkoly. Zwigzek miedzy sztukag chrze-
Scianskg a poganska utrzymuje sie nawet w wieku IV,
kiedy malarstwo chrzescianskie z pomrocza katakumb wy-
szto po raz pierwszy na S$wiatlo dzienne i zablysto na per-
gaminie rekopiséw seryami barwnych obrazéw. Przypatrzmy
sie paru pierwszym kartom najstarszego, a zarazem najstyn-
niejszego rekopisu Ksigg Rodzaju, ktdry sie dzi$s znajduje
w wiedenskiej bibliotece cesarskiej i postuzyt p. Wickkoffowi
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za puukt wyjscia do rozlegtych hipotez. Go6rng czescig stron-
nic ptynie rzeka tekstu, u spodu rozscielaja sie jak krajo-
brazy nadbrzezne jaskrawe miniatury, ktére w nieprzerwa-
nym ciggu objasniajg wypadki Starego Testamentu w spo-
sOb, przez styl kontynuacyjny uswiecony. Na wstepie widzimy
Adama i Ewe w chwili, gdy Ewa podaje mu jabtko, tuz
obok pierwsi rodzice kroczg pochyleni pod ciezarem rozeznanej
winy, dalej na prawo kryja sie w krzaku; tylko dtori z obtoku
sterczagca wskazuje, ze Stworca domaga sie rachunku.
Wszystko to w obrebie jednego i tegosamego peizazu, bez
zadnych przedziatéw, tak, ze pierwsi rodzice trzy razy wy-
stepujg na jednym i tymsamym obrazie.

Norma kontynuacyjna byfa jakby stworzona do illustro-
wania $Swietych tekstow. Grecy i Rzymianie pozwalali sobie
na pewng swobode w !llustrowaniu zdarzen historycznych.
Dopiero z ustaleniem normy kontynuacyjnej w Il wieku po
Chr., nastgpita reforma w tym wzgledzie; sarkofagi i Obrazy
Filostrata trzymajg sie juz niewolniczo tekstéw. Bez tej zmiany
sztuka chrzescianska nie bytaby mogta przyswoié¢ sobie stylu
rzymskiego. Koscidt, ktory strzegt czystosci tekstow jak oka
w gltowie, bytby wyklat artystow, ktorzyby byli popuscili wodze
fantazyi w illustrowaniu $wietej opowiesci. By¢ moze, iz bytby
nawet poszedt za przyktadem Synagogi i zabronitl raz na
zawsze illustrowania Swietych ksigg. Tymczasem norma kon-
tynuacyjna nietylko uprzatata wszelkie skruputy, ale wyci-
skata niezawodne pietno na wszystkich utworach chrzescian-
skiej sztuki !llustracyjnej az do XVI wieku.

Mozna byto mniemaé, ze Scista tgczno$¢ miniatur z te-
kstem stworzy pewne stale kompozycye, ktore utrzymajg sie
bez zmiany przez caty cigg wiekdw S$rednich. Tymczasem
stosunkowo bardzo nieznaczna liczba starochrzescianskicb obra-
zO0w przetrwata az do poéznych czasow, llistorya typologii
chrzescianskiej jest historyg roztrwonienia bogatego pierwo-
tnie dziedzictwa. Powodem tego stat sie styl impressyonisty-
czny, ktéremu cate malarstwo starochrzesdcianskie hotdowato.
linpressyonizm nie moze istnie¢ bez wielkiej wprawy techni-
cznej. Gdy ta podupadta, zagineta takze zdolno$¢ kopiowania,
a nawet rozumienia starszych obrazow. Ztad wiele kompo-
zycyj z owego czasu przepadto skutkiem nieuctwa lub nie-
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udolno$ci pdzniejszych wiekéw. Ocalaty tylko te, ktére byty
zrozumiate nawet bez efektow malarskich, albo ktére obro-
nita plastyczno$¢ ksztattdw lub precyzya zarysow.
Illuzyonizm starochrzes$cianski cechuje tosamo zamito-
wanie do efektdw atmosferycznych, co rzymski. Pewna serya
miniatur w wspomnianym rekopisie Ksigg Rodzaju formalnie
lubuje sie w odtwarzaniu subtelnych nastrojow potudniowego
nieba. Biekit jego przebiega calg skale delikatnych odcieni,
poczawszy od barwy fiolka do barwy bzu, podobnie jak w po-
godny wieczér wiosenny nad zatoka neapolitaniska. Kontury
budynkéw i osob, ozywiajacych peizaz, rozptywajg sie w po-
wietrzu. Odlegte przedmioty ronig swe barwy lokalne, a otrzy-
mujg zamiast nich cienie blekitne albo fioletowe, podobnie
jak na obrazach najnowszej doby. Juz ten szczegdt dowodzi,
jak wielki postep zrobita obserwacya malarska od czasu ka-
tastrofy pompejauskiej. W Pompei bowiem wszelkie cienie
dzienne sa oddane w cieptych albo neutralnych tintacb, zre-
sztg jest ich bardzo niewiele, gdyz pleinairyzm, ktéremu hot-
duje wiekszos¢ freskdw; unikat cienia. Jeszcze wymowniej
Swiadczy o postepie kolorystycznym miniatura, przedstawia-
jaca Jakéba, gdy po zapasach z nieznanym mezem, zwraca
sie do wschodzacego stonca. Jaskrawe Swiatto stoneczne prze-
dziera sie przez gesta mgle poranng i zabarwia drzewa
i skaty rézowym odblaskiem. Nie mozna powiedzie¢, ze ta
préba wypadta wzorowo, wszelako dowodzi ona, Zze obser-
wacya zjawisk atmosferycznych z wielkiego malarstwa do-
tarta w IV wieku nawet do illustracyi i ze zachwytéw Filo-
strata w Obrazach nie nalezy uwaza¢ za czcze frazesy.
Takze pod wzgledem oshowy zostaje sztuka starochrze-
Scianska 1V wieku pod niewatpliwym wplywem sztuki rzym-
skiej. Pewna serya miniatur, rozrzuconych po rekopisach,
z ktorych zwihaszcza Psalterz paryski gr. 139 zastuguje na
wzmianke, odznacza sie tymsamym fantastyczno-mitologi-
cznym charakterem, jaki zauwazyli$my w Obrazach Filostrata.
Wystarczy przypatrze¢ sie karcie tytutowej jednego z tych
rekopiséw: Dawid siedzi w gorach grajac i $piewajac. Me-
lodya w postaci niewiasty usiadta obok niego i wspiera
poufale reke na jego ramieniu. Z pobliskiego lasu odpo-
wiada echo w postaci kobiety, ukrytej za kolumng, ktdrej
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szczyt zdobi Swiete naczynie. Przed nim wierny pies— stréz
trzody, rozprészonej po skatach. Lezacy bozek gor wypetnia
prawy rég obrazu. W giebi sylwetki doméw miasta Betleem.
Tak pierwiastki poganskie i chrzeScianskie stopity sie tu
w jedne harmonijng catos¢, ktdra kompozycya i rysunkiem
przypomina jeszcze zywo obrazy starogreckie.

Kontynuacyg innego kierunku sztuki rzymskiej jest tak
zwany Botulus Jozmj — zwdj pergaminowy przeszio 11 me-
tréw dhugi, przedstawiajacy w szeregu miniatur czyny biblij-
nego bohatera. Z obrazéw Zaden nie zbliza sie w tej mierze
do ptaskorzezb kolumny Trajana, jak ten watykanski perga-
min. Jak tam pogromce Dakéw, tak tu widzimy Jozue, cia-
gnacego na wojne, walczgcego, zwyciezajgcego i t. d., zawsze
we wiasnej osobie, ktéra 21 razy sie powtarza; w giebi
snuje sie nieprzerwanym ciagiem krajobraz, zmieniajacy tylko
akéessorya w miare rozwoju akcyi. Jak kolumna Trajana
w zakresie plastyki, tak zwdj Jozuy jest w zakresie malar-
stwa najwiekszem dzietem stylu kontynuacyjnego. Jest on
zarazem Swietnym przyktadem, jak zrecznie sztuka chrzescian-
ska umiata wyzyska¢ Srodki malarstwa illuzyonistycznego
w swoich celach. W kilku $miatych rysach artysta kresli posta-
cie pierwszego planu, modelujac je zaledwie lekkim cieniem;
jaskrawej purpurze szat przeciwstawia chtodny, nieco roz-
bielony bfekit zbroi; w giebi miasto, gory, rzeki, kilku do-
rywczemi liniami oznaczone. Opanowanie $rodkéw techni-
cznych i fatwosé, z jaka utwor jest rzucony na pergamin,
przywodzi znowu na my$l miniatury japonskie.

Niebezpieczenstwo, jakie nad impressyonizmem zawisto
od urodzenia, nie omieszkato sie spetnié. Wirtuozya wyro-
dzita sie w niedbalstwo, tatwo$¢ kompozycyi w sztuczng ge-
nialnos¢, ktora przybrata z czasem wrecz prostackie cechy.
Zwlaszcza miniatury, przedstawiajgce zwierzeta wszelkiego
rodzaju i mapy geograficzne, odznaczajg sie dziwnem zanied-
baniem rysunku i kolorytu.

Rekopisy z drugiej potowy wiekéw S$rednich strzega
sie ogotem zboczen, w jakie popadta sztuka illustracyjna
w wiekach od VII do X. [lluzyonizm zastepuja zamitowa-
niem szczeg6téw, rysunkowi przywracajg nalezne mu miejsce
nawet w barwnych miniaturach. Byt to wiec powrdt sui ge-

3
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neris ku naturalizmowi greckiemu. Tak zamkneto sie koto
sztuki rzymskiej i starocbrzescianskiej, ktére pod wzgledem
formalnym stanowig roéwnie organiczng cato$¢, jak pisma Oj-
cow Kosciota z literaturg klassyczna.

Impressyonizm i norma kontynuacyjna —oto dwie trwate
zdobycze sztuki rzymskiej i starocbrzescianskiej. Obie dadza
sie sprowadzi¢ do jednego mianownika, a tym jest realizm,
albo w odniesieniu do twarzy, indywidualizm. Podczas gdy
sztuka wschodnia i grecka dazy zawsze do ideatu, a przy-
najmniej do typu, Etruskowie a za nimi Rzymianie starajg
sie zawsze indywidualng ceche nada¢ dzietlom sztuki. Ten
rzymski indywidualizm wycisngt niezatarte pietno na sztuce
zachodniej wogole. Nawet gdy warunki zewnetrzne, np. potrzeby
kultu, moda, fatwos$¢ zbytu sprzyjajg utworzeniu typow, arty-
§ci zachodniej Europy dazag do zindywidualizowania takowych
w mniejszej lub wiegkszej mierze. Przez blisko dwa tysigce
lat wyobrazano Matke Bozg nieskoriczong ilos¢ razy, a prze-
ciez kazdy prawie artysta zachodni dat jej odmienng fizyogno-
mie. Przeciwnie, spadkobiercy Grekdéw, Bizantyrezycy, stwo-
rzyli nawet dla Matki Boskiej niezmienny typ, ktdry sie
czasem przekradt takze do zachodniego malarstwa.

Od czasu, gdy typologia sztuki oryentalnej i greckiej
starta sie po raz pierwszy z etrusko-rzymskim indywidualizmem,
dzieje sztuki rozbrzmiewajg bez przerwy echem walk jednego
kierunku z drugim. W epokach mdtej tworczosci lub affektacyi
zwykt przewazac kierunek, zmierzajgcy do typu, czyli klas-
syczny, w okresach zywotnego natchnienia dominuje prad
indywidualny i realistyczny. Pod tym wzgledem niema ro-
znicy miedzy rozlicznemi szkotami i narodami nowozytnemi.
Czysto zachodnia sktonno$¢ do indywidualizowania — rodzaj
atawizmu po Etruskach i Rzymianach — faczy je w jedne
catos¢. Wszystkie hotdujg obecnie impressyonizmowi, ktory
W gruncie rzeczy jest tylko artystycznem okresleniem indywi-
dualizmu.

VIII.

Piszac dla szerszej publicznosci, nie mys$le wdawac sie tu
w ocene zapatrywan, ziozonych w dzietach, ktére mi postu-
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zyty za tlo do napisania powyzszych uwag. Winien jednak
jestem rozglosowi, ktorym stusznie cieszy sie rzecz p. Wick-
boffa o impressyonizmie, zabra¢ gtos w sprawie, stanowigcej
gtéwny przedmiot jego poszukiwan, a zarazem uwydatnié
metode tego pisarza w zwigzku z naturg jego umystu i wpty-
wami, jakim ulegat.

Na wstepie podniesé nalezy, ze jest to dzieto niepospo-
litego talentu, otwierajgce nauce nowe horyzonty. Bytbym
dumny, gdyby nauka polska wydawata podobne dzieta. Autor
wznidst sie na najwyzsze stanowisko, bo na stanowisko bisto-
ryozofa sztuki. Z tego szczytu nietylko ogarnia cato$é jej
dziejow, ale widzi bieg i kierunek takich zagadnien, ktorych
zkadingd oko medrca nie dostrzega. Ztad udajg mu sie cze-
stokro¢ poglady* i pomysty, na ktdre zwyczajny historyk
sztuki nadaremnie by sie silit. Wiecej jednak, niz ta wiedza,
pomogto mu gruntowne znawstwo techniki malarskiej i rzez-
biarskiej. Ono to dopiero pozwolito mu rzecz oprze¢ na pod-
stawie naukowej, niezawistej od osobistych upodobar i pseudo-
estetycznych roztrzasali. Jemu to takze przypisaC nalezy, ze
sztuka starozytna staneta w ksigzce p. Wicklioffa w indywi-
dualnem S$wietle, wolna od tego cywilizacyjno-kulturalnego
nimbu, ktéorym zwykia jg przestania¢ ignorancya lub dyle-
tantyzm. Woreszcie przypomnie¢ wypada, co podnieslismy na
wstepie, iz p. Wickhoff jest goragcym zwolennikiem wspot-
czesnego impressyonizmu i symbolizmu, ze wchiongt w siebie
wszystkie kwestye sporne dnia, zaptodnit niemi swdj umyst,
zaostrzyt zmyst spostrzegawczy i uzbroit go przeciw wszel-
kim suggestyom i starym uprzedzeniom. To nadaje pracy
jego charakter poniekad polemiczny i prozelityczny, w ka-
zdym razie peten zycia, temperamentu i aktualnosci.

Moznaby sadzi¢, ze dzieto, poczete w takich warun-
kach, dokonane z takim zasobem talentu i wiedzy, bedzie
wzorem badania naukowego. Tymczasem rzadko zdarza sie
czyta¢ w nauce niemieckiej ksigzke, w ktdrejby wielkie za-
lety zostaty przyttumione przez réwnie wielkie niedostatki.
Mozna je uja¢ w dwa stowa: brak Scistej metody naukowej
i nieopanowanie materyatu. Skutek, jaki ztad wyniknat, byt
rowniez prosty: wiekszo$¢ rozlegtych hipotez p. Wickhoffa
jest albo przedwczesna, albo bezcelowa.



WeZmy rzecz gtéwna, dotyczgcg impressyonizmu. Z tego,
co p. Wickboff przytoczyt, wynika niewatpliwie, ze illuzyo-
nistyczny sposdb malowania i rzeZbienia byt znany w sztuce
rzymskiej i starochrzesScianskiej. Ale czy istotnie dopiero
Rzymianie, lub Etruskowie, go odkryli? czy rzeczywiscie
opanowywat on do tego stopnia produkcye artystyczng
cesarstwa, iz obok niego nie bylo miejsca na zaden inny
kierunek? czy mial on od poczatku do korfica, we wszyst-
kich epokach jednolity charakter reakcyi przeciw nadmiarowi
zmystu plastycznego Grekow? czy polegat on na zupelnej,
wyrozumowanej teoryi, jak w naszych czasach, czy tez raczej
byt wynikiem odrebnych warunkéw, wsrdd ktérych rozwijata
sie sztuka starozytna?

Pozwole sobie na te pytania w krotkich stowach odpo-
wiedzie¢. Mam dowody w reku, ze impressyonizm byt znany,
cho¢ wystepuje znacznie rzadziej, juz w sztuce greckiej
IV wieku. Zwlaszcza na reliewach nagrobkowych atenskich
spotykamy $lady, ze artysci nie kusili sie wcale o nadanie im
roskliwego wykonczenia, lecz przeciwnie starali sie je utrzy
maé w charakterze szybkiej improwizacyi S$miatego szkicu.

Powtdre nie brak dowoddw, Zze w epoce cesarstwa rd
wnoczesnie i wspdtrzednie obok t. zw. impressyonizmu istnieje
kierunek drugi, wrecz przeciwny, zmierzajgcy do najsumien-
niejszej modelacyi, najbardziej organicznego uksztattowania
ciata i twarzy. Jest to szkota artystow z Azyi Mniejszej, pra-
cujaca w Rzymie z koficem | i przez caty cigg Il wieku po Chr.

Po trzecie nawet zwyczajny turysta, ktory patrzyt intel-
ligentnie na dzieta sztuki etruskiej i rzymskiej w muzeach
wioskich, zauwazyt, Zze Etruskowie, zwlaszcza najstarszej
doby, wprawdzie dobrze obserwujg i trafnie oddajg szczegoty
twarzy, natomiast jeszcze nie umiejg ich potgczy¢ z soba
i w jednym zwigzku organicznym przedstawi¢. Ztad nos,
usta, uszy, glowa, rece, robig wrazenie, jak gdyby byly przy-
prawione, mimo, ze podobienstwo i zywos$¢ wyrazu sg wielkie.
Jest to wiec illuzyonizm, ale illuzyonizm z niemocy, przypo-
minajacy pierwsze proby utalentowanego dziecka. Natomiast
portrecisci rzymscy z 111 i IV wieku po Chr. z powodu upadku
techniki juz nie umiejg wymodelowa¢ petnej twarzy i dla-
tego poprzestajg na kilku grubych indywidualnych zarysach.



Ten illuzyonizm moznaby nazwa¢ impressyonizmem z niedo-
testwa, z nieudolnos$ci. W zadnym razie nie mozna mieszaé
ani jednego, ani drugiego z impressyonizmem w epoce trajan
skiej, ktory bedac w zupetnem posiadaniu $rodkéw technicz
nych, umyslnie akceptuje pewne szczegdly a zatraca drugie,
aby catos¢ wywarta tern zywsze wrazenie.

Jesli sie tak rzeczy majg, w takim razie nie mozna
impressyonizmu uwaza¢ ani za zunpelie samoistny, ani za
wylgczny i jednolity wytwor sztuki rzymskiej i etruskiej, jak
to p. Wickhoff czyni, lecz za jeden z licznych kierunkow,
ktory w epoce greckiej mniej, w epoce rzymskiej dobitnigj
wystepuje i to nie pod jedng, ale pod wielu postaciami,
skombinowany czestokro¢ z zupetnie innemi czynnikami.

Jakkolwiek sie rzecz ma, impressyonizm nawet w okre-
sie flawijskim i trajanskim nie polega mojem zdaniem na
Swiadomej siebie reakcyi przeciw greckiemu naturalizmowi,
ale ma zrodto w dekoracyjnym charakterze sztuki starozytnej
wogdle, rzymskiej i starochrzescianskiej w szczegdlnosci.

Dekoracyjne przeznaczenie dzieta wymaga pewnej wia-
Sciwej techniki, ktora z tego powodu nazywa sie dekoracyjna.
Obraz czy posag, przeznaczony do ozdoby budynku, miejsca
publicznego i t. dv ma by¢ widziany zdaleka i to najcze-
Sciej z dotu, w otoczeniu, w ktérem szczegdly sie zacieraja.
Kazdy ton barwny i Swietlny zmienia sig, kazda barwa traci
na Swietnosci, jezeli sie od niej oddalamy; kazde Swiatto
zdaje sie ciemniejsze, a kazdy cien szarzeje i traci na sile.
Dekoracyjny spos6b malowania polega wiasnie na takiem
uzyciu tonéw barwnych i Swietlnych, zeby one dopiero z pew-
nej odlegtosci sprawiaty to wrazenie, jakie powinny. Tak samo
w zakresie rzezby. Jezeli patrzymy zbliska n. p. na twarz
ludzka, wszystkie jej ptaszczyzny splywaja sie z sobg w spo-
sOb bardzo subtelny, w szeregu niepochwytnych przejs¢ od
Swiatet do cieni, z dalszego za$ punktu wszystkie te péttony
i potfalistosci znikajg dla oka i tylko zasadnicze wielkie ptasz-
czyzny uwydatniajg sie i wystepuja tern ostrzej i twardziej.
Owoz rzezba dekoracyjna musi byé tak modelowana, zeby
zbliska wydawala sie pobiezna i summaryczna, natomiast zeby
z oddalenia sprawiata pozadany efekt; w przeciwnym razie
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mnostwo pracy rzezbiarza przepada marnie, lub co gorsza,
zbyteczne szczegdly pozerajg catosc.

W zwigzku z tem przeznaczeniem, a po czesci skutkiem
niego arty$ci starozytni pracujg czesto bardzo pospiesznie,
prawie zawsze bez modeli, szcze$liwg pamiecig tylko i wy-
sokg intuicyg formy, nie liczac sie zbytecznie z trudnos$ciami
techniki. Z drugiej strony zanadto sg szczerzy wzgledem
sztuki, aby je wymija¢, przeciwnie, akcentujg je wyraznie,
nadajgc obrazom czy rzezbom prowizorycznos¢, ktora $wiad-
czy tylko o pospiechu, ale bynajmniej nie o braku sil i $rod-
kéw. Tak sadze postepowali rzezbiarze wspomnianych stel
greckich i malarze najlepszych pompejanskich malowidet.

Jesli zatem impressyonizm znany byt juz Grekom i nie
jest wylgcznym dorobkiem sztuki rzymskiej, w takim razie
niepodobna przyja¢ takze dalszych wnioskéw p. Wickhoffa, iz
illuzyonizm i indywidualizm dostat sie sztukom zachodnim
w spadku po Rzymianach i Etruskach, gdy zamitowanie do
typow udzielito sie Bizantyhczykom po Grekach i Azyatach.
Jak impressyonizm nie wyczerpuje tajemnicy tworczosci rzym-
skiej, tak i w sztuce greckiej obok idealizmu spotykamy inne
kierunki, mianowicie dazno$¢ do oddania indywidualnosci
i to od najwczesniejszych czasow. Co wiecej, illuzyonizm
tego rodzaju znany byt juz sztukom oryentalnym. Jest on
wiec stary jak $wiat, podobnie jak kwestya socyalna. Ale
jak ta dopiero w naszym wieku przedzierzgneta sie w so-
cyalizm wyrozumowany i zorganizowany, tak i illuzyonizm
dopiero w naszych czasach przybrat znamie Swiadomej siebie
opozycyi. Jednem stowem systemat historyozoficzny, zbudo-
wany przez p. Wickhoffa, rozlatuje sie jak domek z Kart,
gdy przytozymy don miare surowszej krytyki. Inaczej byc
nie moze; sztuka zna wprawdzie porzadek, nawet pewne
prawa, ale systemu nie zna ona, réwnie jak go nie zna zycie.

Tymczasem wrodzony p. Wickkoffowi instynkt abstrak-
cyjny unosi go nietylko w tym wypadku, ale w wielu in-
nych na manowce przedwczesnych hipotez, lub bezcelowych
uogdlnien. Trzebaby osobng rozprawe napisa¢, aby je spro-
stowaC lub do wiasciwej miary sprowadzi¢. Teorye jego sa
tak liczne i tak rozlegle, ze sporo dobrego sie w nich miesci
i jak widzimy z przytoczonego przykiadu, byloby niewtasci-
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wem odrzucac je a limine. Wszelako niepodobna nie podnies¢
z zalem Zze sg po wiekszej czesci sklecone z przygodnego
materyatu, jaki byt pod reka, czestokro¢ na podstawie kilku
lub Kilkunastu zabytkéw, tam gdzie ich byly setki i tysigce,
i ze sa komponowane pospiesznie i luznie, cho¢ z wielkim
talentem. Skutkiem tego dostato sie do nich wiele pojec
i pomystéw btednych albo niekompletnych, ktére najbardziej
raza, gdy przyjdzie ogolng teze zastosowa¢ do pojedynczego
zjawiska.

PodnieslisSmy juz wielki dar spostrzegawczy p. Wick-
lioffa. Atoli jego obserwacya jest czestokro¢ nazbyt sztuczna
i tendencyjna, brak w niej naiwnosci i prostoty; w jego
wnioskowaniu zbyt swobodnem i porywczem, brak konie-
cznego sceptycyzmu i autokrytyki. Postuguje sie zazwyczaj
prosta, lecz bardzo ryzykowng metodg. Obrawszy sobie za
punkt wyjscia jaka$ teze ogolnie przyjeta, n. p. ze malar-
stwo i plaskorzezba grecka majg wspolny poczatek, prze-
skakuje jednym rozpedem catg otchtain najpowazniejszych
watpliwosci, aby na drugim brzegu znales¢ sie w objeciach
najsmielszej hipotezy szczegdlnej. Tak dochodzi najpierw do
whniosku, ze polichromia i kompozycya ptaskorzezb greckich,
moga nam postuzy¢ do odtworzenia obrazu wspdiczesnego
malarstwa greckiego. Naprzyktad na podstawie polichromo-
wanego sarkofagu sydonskiego z konca IV wieku, mozemy
powzigé wyobrazenie o obrazach Apellesa i innych. Na tej
drodze dochodzi p. Wickhoff ostatecznie do zdumiewajgcego
odkrycia, ze Apelles pod wzgledem ozywienia tta obrazéw
nie doréwnywat nawet Giottowi, pod wzgledem za$ kolorytu
utwory jego pendzla przypominaty Sredniowieczne malowidta
na szkle.

Wszystkie te sady sg bardzo interesujace i nowe, ale nie
wytrzymuja krytyki. Autor jak w tym wypadku, tak na kaz-
dej niemal karcie swego dzieta podaje poréwnania zamiast
dowodéw wbrew znanemu przystowiu, analogie zamiast fak-
tow whbrew przepisom logiki.

Sa to zastrzezenia, o ktdrych stusznosci z pewnoscig wic
bardzo dobrze p. Wickhoff. Ze jednak ich nie uwzglednia,
ile razy ma sposobnos¢ z bezpiecznej przystani wyptynaé na
bystre flukta zbyt pochopnych wnioskéw, to juz wina jego
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umystu, ktéry — zdaje sie — adoptowal dewize Tainea:
"Pizesada jest prawem i niedola ducha ludzkiego; trzeba
po za cel wybiedz, aby trafi¢c do celu“. Zasada ta bardzo
zbawienna w zakresie zycia praktycznego i polityki a nawet
sztuki, jest wrecz nieodpowiednia w odniesieniu do nauki-
Nauka przejdzie niemitosiernie do porzadku dziennego nad
wszystkiem, co po za cel wybiega, co celu chybia.

Lecz za to, ile razy p. Wickhoff godzi w samo jadro
rzeczy, z jakg pewnoscig to czyni i sitg! Ustepy o normie
kontynuacyjnej, o rozwoju ptaskorzezby starozytnej it. d. sg
wzorowe i stanowig przetom. Sam rekopis Ksiag Rodzaju
trafnie jest oceniony, chociaz za mato wydobyty z ta.

Pod wzgledem formy celuje dzieto p. Wickhoffa wszyst-
kiemi zaletami artyzmu: barwnoscig, namietnoscig, wymowa,
wzruszeniem. Wszelako i tu brak miary i prostoty. Nieraz
artyzm bierze gbre nad prawdg i naraza jg dla piekna, tres¢
czasem nagieta do formy. Powtére autor holduje najnowszej
modzie cytowania jak najmniej zrddet, jak najmniej tekstow
i obcych dziel, z ktérych korzysta. Jest to moda wygodna,
ale tylko dla autora, a przytem niesprawiedliwa. Czytelnik nie
moze sprawdzi¢ jego sadow, nie moze bezposrednio dotkngé
sie piawdy i oceni¢ cudzg zastuge, gdyz autor przestania
jedne i drugg swojg wiasng osoba.

Wszystkie powyzsze niedostatki, zarowno zasadnicze jak
formalne, wyniknely mojem zdaniem bezwiednie z niewlasci-
wego pojmowania historyi sztuki. Historya sztuki jest sztuka —
to prawda, lecz jest przedewszystkiem nauka. Wymaga *od
pisarza zapatu, intuicyi it. d., ale przedewszystkiem wymaga
refleksy!. Autor powinien tak opanowa¢ materyat, tak zzy¢ sie
z krytykg przedmiotows i ostrozng, zeby sie posiadat przy naj-
bai dziej nawet nieuchwytnych tematach i rozkazywat swemu
pioru tak, jak to Goethe wymaga od prawdziwego poety, "aby
komenderowat poezyg“. P. Wickhoff natomiast nie panuje
nad wzburzeniem wiasnej duszy, ani nad fantazyg, daje im
sie unosi¢ i tworzy raczej dzieto sztuki, niz nauki. Ztad rzecz
jego o impressyonizmie jest pracg Swietna, lecz niedojrzata,
ujmuje czytelnika, lecz go nie przekonywa.

Na usprawiedliwienie autora podnies¢ moze wypada,
iz praca jego ogtoszona w Roczniku zbiorow Domu Cesar-
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skiego, nie jest przeznaczona wylacznie dla uczonych, ktérzy
nad wszystko przektadajg wyktad krotki, rzeczowy i mate-
matycznie Scisty, lecz takze dla szerszego ogdtu mecenasow,
interesujacych sie sztuka. Ci z natury rzeczy majg mniegj
czute podniebienie i potrzebujg silniejszych bodZzcow. Owoz
artyzm p. Wickhoffa, tak bardzo zblizony do malarskiego
impressyonizmu obecnej doby, doskonale nadaje sie ku temu,
by poruszy¢ najmniej wrazliwe umysty. Czytelnik sklada
ksiazke p. Wickhoffa zamyslony, wzbogacony, podniesiony,
inny jednem stowem, anizeli, gdy ja zaczat czytat. Cel
wiec wszelkiego pisania dla ogbétu — pewna katarsya du-
chowa — zostat osiggniety. Ten przymiot ksigzki niech mnie
takze wyttdmaczy, dlaczego rzecz, ktorg uwazani za niekom-
pletng, pozwolitem sobie przedtozy¢ czytelnikom moim.






