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WSTEP

Praca o malarstwie nowoczesnem natrafia na je-
dng zasadniczg trudno$¢. Polega ona na ustaleniu,
kiedy sie to malarstwo wiasciwie zaczyna.

Najprostszg zdawatoby sie rzecza nowoczesnem
nazwa¢ malarstwo zyjacego obecnie pokolenia; nie-
stety jednak rozwo0j sztuki nie jest bynajmniej zjawi-
skiem prostem; na przestrzeni pewnego ograniczonego
chronologicznie okresu krzyzuje sie ze soba, zwtaszcza
w czasach ostatnich, tyle ré6znorodnych kierunkéw, da-
zen i wpltywow, tyle spotyka sie porzuconych poczy-
nan i niespodziewanych nawrotéw, a nawroty te tak
Scisle wigza sie z dosy¢ nieraz odlegta przesztoscig, ze
zamkniete w tak ciasnych ramach dzieje sztuki nowo-
czesnej bytyby niezrozumiatg gmatwaning bez po-
czatku i konca, albo tez kronikarskiem po prostu wy-
liczeniem nazwisk, tytutéw i epitetow, pozbawionem
wilasciwego zwigzku przyczynowego.

Na nieszczescie trudno jest, patriarchalnym zwy-
czajem dawnych kronikarzy, zacza¢ dzieje malarstwa
nowoczesnego od stworzenia Swiata, Ilub przy-
najmniej od poczatkoéw sztuki; jakkolwiek niejedno
wspodtczesne zjawisko artystyczne wymagatoby moze
tak daleko posunietej retrospekcji. Chcac jednak
stworzyé obraz jednolity, oraz wykaza¢ wzajemny
zwigzek bardzo réznorodnych Kkierunkéw, uwazam za
konieczne w kazdym razie uja¢, jako jedna catosc,



okres sztuki, rozpoczynajacy sie od Wielkiej Rewo-
lucji, sztuki, ktéra jezeli nie w praktyce, to przynaj-
mniej w teorji ostatecznie zerwala nic¢ tradycji i roz-
Woju, snujgca sie bez powazniejszych przerw i wstrzg-
$nien od czasu Odrodzenia, i ktéra do dnia dzisiej-
szego ani na chwile nie ustata w wysitku stworzenia
nowych podstaw piekna, odpowiadajgcych zmienio
nemu uksztattowaniu zycia spotecznego- Te wilasnie
walke o nowy styl nazwatbym najznamienniejsza ce-
chg sztuki nowoczesnej.

Dzieje malarstwa — jak cate wogéle dzieje sztu-
ki i literatury tego stotrzydziestopieciolecia, dzielo-
ne bywaja zazwyczaj na cztery okresy, mianowicie na
klasycyzm, romantyzm, realizm i ekspresjonizm —
o ile dla ostatniego z tych okreséw utrzymaé wpro-
wadzong przez niemcéw nazwe, ktéra nie jest pozba-
wiona uzasadnienia.

Podziat ten jest o tyle stuszny, ze odpowiada
czterem pokoleniom, ktére w ciagu tych lat stu trzy
dziestu pieciu zylty, walczyty o swoj ideat i ustepo-
watly z widowni; przyczem kazde z tych pokoleh mia-
to odrebny swdj wyraz duchowy i wypowiadato sie
odrebng formg, duchowosci tej odpowiadajacg. Przy-
toczone jednak nazwy, nadawane tym poszczeg6lnym
okresom, sg i dowolne i batamutne, wymagajg zatem
bardzo powaznej rewizji.

W sztukach plastycznych, a zatem i w malarstwie,
spostrzegamy dwa zasadnicze momenty. Pierwszym
z nich jest forma, drugim za$§ — tres¢ duchowa. Te
tres¢ duchowa odréznia¢ nalezy od tresci anegdotycz-
nej. Jednym z najbardziej rozpowszechnionych tema-
tow jest w malarstwie Boze Narodzenie. Tres¢ aneg-
dotyczna we wszystkich obrazach, przedstawiaja-
cych te chwile, bedzie, oczywiscie, jednakowa; tres¢
duchowa natomiast, ktérg dla odréznienia nazwiemy
postawa duchowa, rézni¢ sie bedzie gruntownie za-



réowno w zaleznosSci od temperamentu autora, jak
od nastrojow epoki, w ktérych powstat dany obraz.

Otéz wskazany powyzej podziat sztuki na kla-
syczna, romantyczna, realistyczng i ekspresjonistyczng
gmatwa pojecie tresci z zagadnieniem formy. Pod
klasycyzmem mianowicie rozumiemy w sztukach pla-
stycznych pewne ujecie formalne; romantyzm nato-
miast, lub realizm oznacza jedynie pewng postawe du-
chowa i nie daje zadnego pojecia o formie. Realista
moze z réwng swobodg wyrazac sie w formie klasycz-
nej, jak barokowej, jak i kazdej innej; Grottger jest
z usposobienia typowym romantykiem, a jednak forma
jego zbliza sie do spokojnego klasycznego ujecia.

Przytoczony powyzej podziat na okresy ma i te
jeszcze zasadniczg wade, ze nawet pogodziwszy sie
2 jeg® gmatwaning poje¢ tresci i formy, dostrzezemy
w nim po blizszem wejrzeniu zupetng dowolnos$¢. —
Na pozér sztuka w okresie Wielkiej Rewolucji i Na-
poleona nosi chrakter klasyczny, a ton nadaja jej
Canova, pézniej Thorwaldsen, przedewszystkiem za$
David. Na dwa lata jednak przez Davidem przychodzi
na Swiat, a w rok po nim umiera artysta, ktérego ma-
larstwo jest najzupeiniejszem zaprzeczeniem reguty
klasycznej, a ktéory wywrze¢ ma na rozwdj sztuki
wptyw, nie mniejszy od wptywu Davida; artysta tym
jest Goya, ktorego postawe duchowg stusznie nazwac-
by mozna romantyczng. Realista o skionnosciach ro-
mantycznych, Ortowski, dziata réwnoczesnie z kla-
sycznym do gruntu Antonim Brodowskim.

Toz samo zjawisko spostrzegamy réwniez w cza-
sach poézniejszych. Miedzy rokiem 1825 a 1860, to
znaczy w okresie, ktéry zwykliSmy nazywa¢ roman-
tycznym, pracuje szereg caly artystéw, pod wzgledem
formy najscislej zwigzanych z Davidem i ktérych z te-



go powodu zupetnie stusznie nazwaéby mozna klasy-
kami; na ich czele stoi Ingres. Jednoczes$nie z realiz-
mem i impresjonizmem, rozwija sie sztuka prerafae-
litbw angielskich i Puvis de Chavannes‘a, ktérej for-
ma i tres¢ duchowa jest niemal, ze zaprzeczeniem za-
sad realistycznych, zblizajgc sie natomiast do klasy-
cyzmu okreséw poprzednich. Przyktady takie mnozy¢-
by mozna do nieskoriczonosci.

A jednak kazde pokolenie ma witasciwy sobie wy-
raz duchowy, ktéremu odpowiada odrebne ujecie for-
malne. To tez klasycyzm Davida rozny jest zupetnie
od klasycyzmu Ingres‘a (por. ryc. 3 i 4), ten ostatni
za$ rézni sie mocno od klasycyzmu Puvis'a. (por. ryc.
4 i 13). Utrzymujac tedy w pracy niniejszej podziat
na cztery okresy, wole powstrzymaé sie od podcigga-
nia tych okreséw pod jakiekolwiek nazwy. Postaram
sie nawet dowies¢, ze na przestrzeni rozpatrywanych
dziejéow malarstwa trwajg obok siebie stale w kazdym
okresie dwa zasadnicze typy formalne sztuki, wyros-
te na poteznym pniu koncepcji renesansowej: typ kla-
syczny i typ barokowy.

Ustalenie granic chronologicznych kazdego z tych
czterech okresow jest, oczywiscie, dosy¢ dowolne, po-
niewaz zadne Sciste granice z natury rzeczy istnie¢ tu
nie moga. Dla dogodnosci przeto liczy¢ bede twoér-
czo$¢ jednego pokolenia, jako potowe wieku ludzkie-
go, ustalajac te potowe ,,del camin di nostra vita“ po
dantejsku na lat 35. Jak sie okaze, podziat ten odpo-
wiada mniej wiecej rzeczywistosci, i taka wiasnie
przestrzen czasu istnieje miedzy punktami szczyto-
wemi panujacych okresowo form stylistycznych.

Zgodnie z powyzszem przyjmuje:

okres pierwszy na lata 1790— 1825
okres drugi — 1825 — 1860
okres trzeci — 1860— 1895
okres czwarty —— od roku 1895
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OKRES PIERWSZY (1790— 1825).

KLASYCYZM

S tan rzeczy przed klasycyzmem.
Wszystko szto ku lepszemu na tym najlepszym za
Swiatéw. Francja ton nadawata Europie, Francji za$
ton nadawata pani de Pompadour. Dtug panstwa
wzrastat co prawda z roku na rok, a wydatki dworu
wersalskiego pochtaniaty K wszystkich dochodéw rza-
dowych, ale byt to dwor najwytworniejszy ,jaki znata
historja. Szlachta starata sie doréwna¢ dworowi
w miare moznosci, a nawet ponad mozno$¢. Zycie
stato sie czarem i zabawa; kazdy ruch, kazde stowo
wystudjowane byty i wystylizowane. Szczery wyraz
uczu¢ uchodzit za nietakt i nieprzyzwoitosé; kompo-
nowano sobie twarz, tak, jak komponowano urzadzenie
salonu. 24 miljony ludnosci Francji staczaty sie zwol-
na na dno nedzy, uginajac sie pod brzemieniem bez-
litosnych podatkéw, po to, aby 140.000 szlachty mogto
wszystek swoj czas poswieca¢ zabawie i rozkoszy.

Jezeli ten tryb zycia nie wszedzie nasladowany
byt z zupelng Scistoscig, to natomiast sztuka, zyciu te-
mu stuzaca, stata sie obowigzujgcym niemal wzorem.
Wioscy jedynie artysci wspoétzawodniczyé mogli pod
wzgledem wplywoéw ze sztuka francuska, i to prze-
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waznie w malarstwie, ale i oni, pomimo szczgtkdéw
wielkiej tradycji, ulegali wytwornosci, wdziekowi
i zmystowemu czarowi swych francuskich kolegdéw.
W przemysle artystycznym, odgrywajacym podow-
czas role ogromng, nie miata Francja rywala. Tylko
Anglja zachowata w tej epoce swa ,splendid iso-
lation", rozwijajac odrebng zupetnie sztuke wykwint-
nych portrecistéw z Reynoldsem i Gainsborough na
czele i na wskro$ realistycznych pejzazystéw, oraz
wytwarzajac wiasne formy w zdobnictwie, zwtaszcza
za$ w meblarstwie.

Rococo. Pani de Pompadour byta goracg zwo-
lenniczkg stylu, nazwanego pieszczotliwym i kokiete-
ryjnym mianem rokoka; dla niej to Oppenrod i Mei-
ssonier komponowali owe cacka meblowe, ktére zdaty
sie unosi¢ w powietrzu, przezwyciezajagc prawo cia-
zenia, tak dalece wszelkie zasady statyki architekto-
nicznej zamaskowane w nich byty kaprysng plgtaning
wygietych ptaszczyzn i falujgcych, a ruchliwych linji,
oraz obfitoscig kwiatowych i muszelkowych ornamen-
téw, rzucanych od niechcenia, z wyrazng niechecig do
spokoju i symetrji.

Ci ludzie, tongcy w zbytku, uzyciu i czarujgcej roz-
puscie, nie byli zreszta bez serca. Diderot miat, co pra-
wda, mozno$¢ rozmysla¢ do woli nad prawda i piek-
nem w przymusowej samotnosci swego wiezienia, Rous-
seau tutat sie po Swiecie z miejsca na miejsce przed
przesladowaniami wtadz, a dzieta ich wyklinano i pa-
lono na placach publicznych reka kata; ale idee ich
byty modne, a tkliwe wzruszenie nad prostotg siel-
skiego zycia dodawato wdzieku konwersacji. Zreczny
Franeois Boucher (1704 — 1770) czynit w sztuce
zados$¢ tym potrzebom czulego serca, tworzac ku ozdo-
bie salonéw sielankowe panneaux, gdzie przy szmerze
strumyka mitodzi pasterze strojg zaloty do uroczych
pasterek w lekkim dezabilu, a na szmaragdowych 13-

10



kach pasg sie $niezne baranki z niebieskiemi na szyi
kokardkami, (ryc. 1).

Pan Diderot nie pochwalat tej mitej dworowi sztu-
ki, a oceniajac jej barwnos¢, rozmaitos¢ i bogactwo, za-
rzucat jej brak prawdy. Krytyka wielkiego encyklo-
pedysty, w zastosowaniu do catej sztuki rokokowej,
nie byla zresztg sprawiedliwa. Prawdg jest, ze wiad-
ca absolutny w dziedzinie piekna, Boucher, z niejakag
nonszalancjg sprawowat swa wesotg dyktature, w pos-
piechu pracy zbyt czesto zastepujgc nature modnym
konwenansem. Obok niego jednak tworzyt czarujacy
jego uczenh Honore Fragonard (1732 — 1806), pod
pozorami zalotnej zmystowosci kryjacy gtebokie po-
czucie natury i doskonate studjum efektéw Swietlnych,
cate zas malarstwo rokokowe, rod swoj wywodzgce od
Watteau, wzbogacito sztuke tak Swietnem zrozumie-
niem pejzazu, zwilaszcza zas efektow powietrza i Swiat-
ta, oraz stosunku cztowieka do krajobrazu, ze az do
czasu impresjonistéw nie zdobyta sie sztuka francus-
ka na nic lepszego w tym kierunku.

Sentymentalizm. Ale ocena Diderota do-
tyczyta raczej tresci niz formy. To tez opinje publicz-
nosci, sprzecznie ze zdaniem Diderota w stosunku do
Bouchera, schodzity sie zato z jego pogladami we
wspolnych zachwytach nad sentymentalng sztuka J.
B. Greuze a (1725 — 1805). Diderot widziat w niej
hotd, oddany prostaczej cnocie, oraz rzewno$¢ nie-
winnych uczué, przedewszystkiem za$ pokrewieristwo
z wiasnemi dramatami mieszczanskiemi; ludzie Swia-
towi, pochwalajac cnotliwosé dazen i tkliwosé uczucia
w dydaktycznych obrazach Greuze'a — kt6z bowiem
zapoznaje warto$¢ cnoty i niewinnosci — cenili
zwilaszcza owe popularne do dzisiaj jego niewiniatka,
ktérym, Kryjgca sie poza pozorami sentymentu i naiw-
nosci, zmystowo$¢ dodaje nawet pieprzyku. To tez
Greuze ceniony byt bodaj, ze wyzej, niz jeden z naj-
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Swietniejszych realistéw i najwiekszych malarzy fran-
cuskich, J. B. Simeon Chardin (1699 — 1779), ktéry
tez same tematy matomieszczanskie odtwarzat z po-
waga, przypominajgca realistyczne tradycje szkoty
Le Nain‘6w,

Teatralni matomieszczanie Greuza, nie majacy nic
wspoélnego z rzeczywistoscig, wydaja sie nam dzisiaj
$mieszni; sztuczno$¢ ich nie ustepowata jednak by-
najmniej idealnej koncepcji wiesniaka, przeswiecajg-
cej poprzez rozmyslania Jana Jakoba Rousseau, i na
rowni z marzeniami genewskiego filozofa wzruszata
serca tkliwych pan i marzycielskich kawaleréw. Sréd
skomplikowanego aparatu dworskiego zycia tem lepiej
oceni¢ mozna szczescie ub6stwa i poczciwej cnoty.

A jednak w gruncie rzeczy caty ten sentymenta-
lizm, wszystkie te maskaradowe sielanki Bouchera
i teatralne ckliwosci Greuze'a byly naprawde szcze-
rym wyrazem tesknot za prostota, pierwotnoscig, naiw-
noscig uczué, zwiastujac koniec ancien regimeu. Swiat
zyjacy w oszotomieniu zabaw i rozpusty, czut w gte-
bi duszy bardzo dobrze, ze ten stan diugo trwac nie
zdota, ze kultura doszta do ostatecznych granic przera-
finowania i ze niema juz przed sobg drog dalszego roz-
woju. Kazdy czut zblizajgce sie fale potopu, pro-
szgc tylko Boga, zeby katastrofa przyszta po nim.

Poczgtki klasycyzmu. Czuli to row-
niez i artysci, ze styl rokokowy, stuzgcy owemu zyciu
i bedacy plastycznym jego wyrazem, stoi na ostat-
niej granicy mozliwosci rozwojowych; ze dazenie do
rozmaitosci, ruchu, bogactwa, malowniczosci, stano-
wigce podstawe przeksztatcen od czaséw Odrodzenia
po przez sztuke barokowg, doszto w rokoku do form
paradoksalnych. Czuta to przede wszystkiem archi-
tektura, Zasada stylu, opartego na przezwyciezeniu
statyki i symetrji, oraz na zastgpieniu konstrukgcji
ornamentem, stanowigcym cel, a nie $rodek, zbyt byta
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meczacg dla oka i umystu, by mogta by¢ czem$ wie-
cej, niz krotkotrwatym kaprysem. Rokoko budzito
reakcje z powodu meczgcego niepokoju swych form
o0 wiele wczes$niej, niz budzi¢ zaczato krytyke, jako
wyraz stylistyczny nienawistnej kultury.

To tez reakcja ta zaznacza sie wyraznie jeszcze
w petni ancien regimeu, mianowicie w potowie wieku
XVIIl; w zdobnictwie i meblarstwie, ktére w owych
czasach odgrywa role pierwszorzedng, nastepuje na
razie powrot do spokojniejszych i logiczniejszych form,
przypominajacych epoke poprzednig, czyli t. zw, styl
Regencji. Wkrotce jednak zachodzi we wszystkich
dziedzinach piekna zwrot ku sztuce rzymskiej i grec-
kiej, przybierajacy po pewnym czasie ksztalty naj-
czystszego klasycyzmu. Klasycyzm ten nazywany
bywa zazwyczaj stylem Ludwika XVI; w grunde rze-
czy przy wstepowaniu na tron ostatniego kréla Francji
z bozej taski, t. j. w roku 1774, styl ten przebiedz juz
zdotat potowe swej drogi rozwojowej,

Wszystko ztozyto sie na to zwyciestwo klasycyz-
mu. Racjonalizm pokolenia, catkowicie pozbawionego
wiary, znajdowatl w antyku owg niezachwiang logike
form, ktdérej nie doréwnata sztuka w zadnej innej epo-
ce. Ogdlna w gruncie rzeczy pogarda dla istniejg-
cego ustroju spotecznego, zwykiym trybem zwraca-
jaca sie tesknie ku dawnym, lepszym czasom, widziata
w republikanskim Rzymie i surowej Sparcie wz6r naj-
wyzszych cnot obywatelskich.

Sam nawet Rousseau, wyczerpawszy zapas budu-
jacych przyktadéw z obyczajéw murzynskich i z zy-
cia chiopa, ktéry pracuje na Swiezem powietrzu, nig-
dy nie choruje i dziatwe swag wychowuje w stanie,
blizkim natury, sam nawet Jan Jakob chetnie cytuje
Reguluséw i Katonéw, jako wzory dla zepsutego
wspotczesnego pokolenia. Spoteczenstwo, w szalen-
czej lekkomys$lInosci pedzace ku niechybnej katastro-
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fie, pielegnuje jednak w duszy fatamorgane wielkich
zasad zycia w ksztalcie idealizowanej wizji Swiata
antycznego.

Przy takim stanie umystow odkopanie w roku
1738 pierwszych zabytkéw architektonicznych Herku-
lanum, oraz natrafienie w dziesieé lat pézniej na Slady
Stabji i Pompei, staje sie odkryciem epokowem w ca-
tem tego stowa znaczeniu. Zapas nowych motywoéw
dekoracyjnych witany jest entuzjastycznie przez ar-
tystéw, od dawna daremnie wysilajacych sie na nowe
kombinacje stylizowanych muszli i pierzastych esow-
nic. Architektura czerpie nowe wiadomosci i motywy
w odkopanej herkulanskiej $wigtyni Jowisza. Kto-
kolwiek piastuje w duszy mitos¢ dla sztuki i tesknote
za jej wielkoscia, zwraca sie z zapatem ku studjowaniu
antyku. W roku 1752 wychodzi I-szv tom ,Recueuil
d‘antiquites" Caylusa. W roku 1775 wydaje Winc-
kelmann swe ,Gedanken iiber Nachahmung griechis-
cher Werke", a w dziesie¢ lat pdzniej ,Geschichte
der kunst des Altertums” — stanowigcg epoke w stud-
jach nad antykiem i po raz pierwszy systematyzujaca
chaotyczne dotad wiadomosci o sztuce grekéw i rzy-
mian. Okoto tegoz czasu Stuart i Revett ogta-
szaja rezultaty swych badan, dokonanych w Grecji,
budzgac gorgcy zachwyt dla tej sztuki, *tacza-
cej prostote i piekno w najdoskonalsza catos¢, na ja-
ka zdobyt sie duch ludzki. W roku 1766 ukazuje sie
,,Laokoon“ Lessinga. W roku 1786 Quatremere de
Quincy zaczyna wydawac¢ swoj ,,Dictionnaire d‘archi~
tecture”. Piranesi sztychuie pomniki Rzymu. Sztu-
ka zyje cata tg atmosfera klasycznego piekna, tak réz-
na od rokokowej groteski i tak Swietnie odpowiadaja-
ce tesknotom do prostoty i wielkoSci.

Ten zwrot archaistyczno-klasyczny nie byt zresz-
tg tak gwattowny, jakby sie to na pozér zdawato. Roz-
sadzanie formy i kompozycji, charakteryzujgce sztuke
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baroku w stosunku do Odrodzenia, od dawna juz wy-
wotywato odruchy reakcji, ktorej najwczesniejszym
bodaj w malarstwie objawem byt eklektyzm szkoty bo-
lonskiej. Reakcja ta za panowania Ludwika XIV
przyjmuje nawet we Francji kierunek wyraznie klasy-
cystyczny, a wyrazicielami jego sg w architekturze
Perrault i Blondel, w malarstwie za§ — Nicolas
Poussin (1594 — 1665). W r. 1666 ufundowana zostaje
nagroda, zwana ,prix de Rome“, ktéra zwyciescy
w konkursie akademickim daje prawo studjowania
w Rzymie na koszt rzadu, Ow prad klasyczny przyga-
sa, co prawda, za regencji i Ludwika XV, nie znika
jednak catkowicie; we Francji opanowuje on Akadem-
je, otwierajaca podwoje dla tych tylko, ktérzy wyka-
zali sie kompozycjg na temat klasyczny. Kompozycje
takie maja za sobg zaréwno lekkomys$iny Boucher, jak
radosny Fragonard i sentymentalny Greuze; prace te
sg zresztg klasyczne jedynie z tresci; forma ich pozo-
staje mniej, lub bardziej rokokowa.

Prad archaistyczny charakteryzuje catg wogdle
sztuke w drugiej potowie w, XVIII, przybierajac jed-
nak w réznych krajach i u réznych artystow odmienne
ksztatty, z posréd ktorych typ klasyczny zwycieza
w koncu catkowicie. We Wioszech tedy Giovanni
Battista Tiepolo (1737 — 1770) marzy o wskrze-
szeniu wielkich tradycji szkoly weneckiej, zas P o m-
peo Batloni (1708 — 1787) pierwszy glosi zasady
klasycyzmu. W Hiszpanji Cano i jego bliscy usitujg
powrdéci¢ do koncepcji Murilla. W Niemczech istnie-
je z jednej strony dazno$¢ do nasladowania peinego
baroku, a zwitaszcza wielkiego mistrza barokowego,
Rembrandta; przedstawicielem gldwnym tej szkoly
rembrandtystéow jest Ch, W. E, Dietrich (1712 —
1774). Z drugiej strony powstaje tu pod wplywem
Winckelmanna dosy¢ okreslony kierunek klasyczny,
ktorego wyrazicielem jest Antoni Rafael Mengs



(1712 — 1779), eklektyk, starajacy sie potgczy¢ w jed-
no: idealne piekno antyku, wdziek Correggia i koloryt
Tycjana, przedewszystkiem jednak przejety harmo-
nja kompozycyjng Rafaela, ktorg usituje przyswoi¢ so-
bie tak, ze przybrat za swoje imie wielkiego urbinczyka.
Jak widzimy, domniemany ten klasycyzm jest w grun-
cie rzeczy jednym z owych soséw eklektycznych, w kté-
rych utoneta swego czasu szkota boloriska. Wyrazny
juz wreszcie klasycyzm, oparty na antyku i na uprosz-
czeniu stylistycznem, odnajdujemy w sztuce Jo se p-
he Viena- ojca (1716 — 1809), stabego zreszta mala-
rza, ktéry byt jednak nauczycielem Davida.

David. Caly ten klasycyzm malarski byt jed-
nak na razie tylko wyrazem tesknot i usitowan. Kla-
sycyzm architektury i dekoracji, datujgcy we Francji
od potowy wieku XVIII, nie miat poczatkowo odpo-
wiednika w malarstwie, ktére z upodobaniem obra-
cajac sie w sferze tematéw antycznych, pozostawato
jednak z ducha i ze stylu sztukg rokokowg. Tesknoty
klasyczne spetni¢ miat w tej dziedzinie dopiero Jean
Louis David (1748 — 1825). On pierwszy wprowa-
dzit do malarstwa owe formy potezne, meskie, po
rzezbiarsku twarde, w ktorych pokolenie Welkiej Re-
wolucji i wojen napoleoriskich znalazto wyraz plas-
tyczny swej duchowosci i od ktorych rozpoczyna sie
nowa epoka sztuki.

Ironja losu sprawita, ze ten artysta, majacy z cza-
sem zada¢ sztuce rokokowej cios Smiertelny, pierw-
sze nauki pobieralt u swego wuja, Bouchera, ktory
jednak polecit wkrotce siostrzerica opiece i wzgledom
Viena. Pierwsze lata nauki nie byty szczesSliwe. Da-
vid trzykrotnie, w latach 1771, 2 i 3 ubiegat sie o ,,prix
de Rome* i trzykrotnie przepadat.

Dowcipny, a sceptyczny Boucher, zegnajac przed
wyjazdem uczniéw swoich, dostepujacych tego zasz-
czytu, zwykt byt dawac¢ im na droge jedng tylko nau-
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ke, kwoli ostudzeniu nadmiernych mitodzienczych za-
patéw. ,Jezeli bedziesz brat do serca wszystkie te
pompatyczne gtupstwa greckie i rzymskie", mawiat cza-
rujgcy autor pieciu tysiecy alegorji mitologicznych
i tyluz sielanek, ,,to wierz mi, kochanku, ze jeste$ zgu-
biony". Powazny siostrzeniec inaczej jednak od lekko-
mys$Inego wujaszka zapatrywat sie na sztuke antyczna.
Utraciwszy tedy nadzieje dotarcia do zrodet antycz-
nego piekna, nieszczesny kandydat na stypendyste
postanowit przez zagtodzenie odebra¢ sobie zycie,
ktore bez nadziei ujrzenia Rzymu utracito dlan wszel-
ki powab. Zostat jednak uratowany, a rozpacz ta
zmiekczyta snadz serce 6wczesnych auguréw sztuki,
ktérzy w roku nastepnym przyznali wreszcie wytrwa-
temu konkurentowi upragniong nagrode i w r. 1775
David udat sie do Rzymu, gdzie przepedzit za pierw-
szym razem lat piec.

Trafne mieli przeczucie starzy majstrowie epoki
rokokowej, czynigc ambitnemu miodziencowi owe
wstrety, ktére go do takiej doprowadzity rozpaczy:
Dawid potozy¢ miat koniec ich panowaniu w sztuce.
Juz Belizarjusz, wykonany pod koniec pobytu
w Rzymie, uzyskat artyscie miejsce w Akademji, oraz
tytut nadwornego malarza. WKkrétce potem udat sie
David powtérnie do Wiecznego Miasta, gdzie na zamo-
wienie Ludwika XVI wykonat w r. 1784 swg Przy-
siege Horacjuszéw, nastepnego roku wysta-
wiong w Paryzu, (ryc. 2).

W ten sposéb dokonat sie w sztuce pierwszy
z owych przewrotéw, ktore odtad powtarzaé sie miaty
perjodycznie co lat kilkadziesiat.

Przewrot byt istotnie gruntowny. Malarstwo ro-
kokowe byto przedewszystkiem wdzigkiem, lekkoscia,
pieszczotg jasnych i radosnych barw; bylo kaprysng
arabeska krzyzujacych sie, asymetrycznych form
i linji, ktorym tylko olbrzymia kultura artystyczna
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nada¢ umiata jedno$¢ kompozycyjna; byla zbiorem
afektowanych i kokieteryjnych gestéw, niedomdéwio-
nych jakby i nacechowanych kobiecg miekkoscig, (ryc.
1). Sztuka dawniejszych klasvcvstow wraz z Mengsem,
a nawet z Vienem, wprowadzita do tego czarownego
kaprysu pewien tad kompozycyjny, nieco wiecej pro-
stoty, ponadto pewne akcesorja — pozostajgc jednak
ciggle w sferze wdziecznych form i niedokonczonych
gestéw. | oto w tem otoczeniu zjawiat si¢ teraz obraz,
(ryc. 2) w ktérym z gtebin ponurego, ciemnego tonu,
na tle prostych kolumn doryckich i arkad bez $ladu
ornamentu, wytania si¢ szereg postaci w surowym,
geometrycznym niemal rytmie, z geometryczng ro-
whniez jasnoscig rozbitych na trzy grupy. Trzy
skrzyzowane miecze, stanowiace Srodkowy punkt
i kompozycyjny wezet obrazu, podkreslajg te ge-
ometryczng prostolinijnos¢, jako zasade koncep-
cji. Kazdy gest, kazda linja i kazda barwa jest tu wy-
razem surowej powagi i meskiej dobitnosci. Wszystko
jest groza, natezeniem i tragicznem napieciem w stylu
Corneille‘a

Obraz ten, pomimo genialnych zalet kompozycji,
jest dla nas dzisiaj juz tylko pierwowzorem wszyst-
kich owych Leonidasow, Achilléw i Brutuséw, ktérzy
na diugie, diugie lata sta¢ sie mieli najbardziej wy-
tartym komunatem sztuki. Dla owych jednak czaséw
byt poczatkiem nowej estetyki.

Kompozycje klasyczne Davida, zbanalizowa-
ne do cna przez diugi szereg nasladowcédw, mniej-
szg maja dzis dla nas warto$¢, niz liczne jego por-
trety. David byt z instyktu raczej realista, teorytycz-
nie niejako naginajacym sie do kanonu sztuki kla-
sycznej. $Swiadczg o tem obrazy, wykonane bez teore-
tycznej premedytacji, pod pierwszem wrazeniem, ta-
kie, jak Zabojstwo Lepelletiera, genialna
Smier¢ Marata, Ilub blizej nas obchodzacy
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Stanistaw Potocki na koniu. W portre-
tach jego realizm ten, wigzac sie z klasyczng prostota
i wytwomoscig stylu, tworzy catoS¢ pierwszorzednej
wartosci artystycznej. Zaden z licznych portrecistow-
klasykow nie doszedt w tej dziedzinie do podobnej
monumentalnej powagi, odrzucajacej wszelki orna-
ment i wszelkie zbedne efekty. Posta¢ ludzka jest
u Davida nieledwie masa architektoniczng, dziataja-
cg, dzieki nieposzlakowanemu ustosunkowaniu czesci,
na podobienstwo architektury doryckiej. Obok niego
Ingres nawet wydaje sie zwichrzony i barokowy, (por.
ryc. 3i 4).

Najpopulamiejszem i typowem dzietem Davida
z tego zakresu jest znany powszechnie portret pani Re-
camier. Kompozycje Davida i jego portrety nie wyczer-
puja jednak dziatalnosci jego i znaczenia. Podczas re-
wolucji i przez diugi jeszcze czas potem byt on w za-
kresie sztuki i piekna istotnym dyktatorem. Jedynie
wpltyw Matejki da sie u nas poréwna¢ z tem wia-
dztwem absolutnem artysty, przy czem jednak oddzia-
tywat Matejko jedynie na malarstwo, podczas, gdy
wiadza Davida rozciaga sie na wszystkie niemal dzie-
dziny piekna. Wedtug jego projektéw organizowane
sg owe stynne rewolucyjne Swieta Rozumu i Istoty
najwyzszej, a poézniej — teatralne uroczystosci na-
poleonskie; radza sie z nim fabrykanci mebli przy wy-
robie swych drobnych arcydziet; wedtug jego nakazu
i gustu szyjg krawcy owe cuda lekkosci i prostoty,
wzorowane na Grecji i Rzymie, w Kktérych zreszta
pod pozorem antycznej prostoty wystepuje cata
swoboda obyczajéow okresu rewolucyjnego. Grecja,
Rzym i Etrurja opanowujg sztuke, meble, stroje, bi-
zuterje, a ruchem tym kieruje David. Zjawiajg sie t6z-
ka a la grecgue, fotele a l‘etrusque, panowie nosza
uczesania a la Titus i a la Brutus. Poniewaz za$
Francja, pomimo rewolucji i nienawistnych rzadow
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,Buonapartego“, pozostaje wyrocznig w dziedzinie
piekna i mody, przeto wiadza ta rozcigga sie na Swiat
caty. Na tronie Burbonéw zasiadajacy kondotjer kor-
sykanski o profilu z rzymskich medali wskrzesza
rzymskie marzenie o wiadztwie Swiata. W cesarstwie
piekna wiladajgcy David tworzy odpowiednik arty-
styczny tego cezaryzmu, narzucajgc Swiatu grecko-
rzymski ideat piekna. Ten Napoleon sztuki rzady swo-
je sprawuje z tyranska surowoscia, a zgrzybiaty Greu-
ze w nedzy swej naprézno zebrze u niego o zamowie-
nia panstwowe; dyktator sztuki, ma wzgledy dla je-
dnego tylko Fragonarda, wspomagajac w miare moz-
nosci ostatniego, a tak Swietnego przedstawiciela ra-
dosnej sztuki rokokowej. Jest to jeden z licznych do-
wodow, jak jasny sad o sztuce posiadat tak pozornie
jednostronny autor ,Horacjuszéw".

Uczniowie Davida i Prudhon Silg
rzeczy wpityw Davida najsilniejszy byt we Francji,
gdzie rzymski jego klasycyzm znajdowat po-
dtoze zaréwno w charakterze kulturalnym narodu,
jak i w cezaryzmie Napoleona. Cate niemal nastepne
pokolenie zyje tu spadkiem po autorze Horacjuszow.
Spadek ten staje sie podstawg malarstwa akademic-
kiego, ktore zresztg skiania sie coraz bardziej ku
ckliwosci i sentementalizmowi, w miare tego, jak za-
pada w przesztos¢ epopea walk napoleoriskich.

Ze wspobtczesnych jeden tylko Pierre Prud‘hon
(1758 — 1823) tworzy wilasnag swa odmiane klasycyz-
mu, blizsza nieco wioskiego Odrodzenia, zwilaszcza
Lionarda, a ktorej zmystowy wdziek wigze sie je-
szcze zlekka z rokokiem,

Z posérod uczniéw Davida najwybitniejsi sa: Ge-
rard, Girodet, Gros, Guerin i Ingres, Wigekszo$¢ przez
dtugie lata powtarza w ckliwych odmianach meskie
formy mistrza, a dobrotliwy Ludwik XVIII obdarza
tych epigondw tytutami baronowskiemi, stusznie ce-
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mac na réwni z bohaterstwem podobnie wytrwalg
wiernos$¢ ideatom przesztosci.

Na szczeScie obok wielkich kompozycji o wiado-
mych z gory tematach i formach malarze ci tworzg
i inne jeszcze dzieta. Baron Franeois Gerard (1770 —
1837) jest autorem 250 Swietnych portretéow, miedzy
innemi znanej u nas Ordynatowej Zamoy-
skiej z dzieémi: Antoine Jean Gros (1771—
1835), rowniez baron, ktory po banicji Davida stanat
na czele jego szkoly, ma za sobag szereg obrazdw,
wczesniej szych, ilustrujagcych wojny napoleonskie:
obrazy te sa wlasciwym zalazkiem romantyzmu fran-
cuskiego. Powazniejsze znaczenie dla dalszego rozwo-
ju sztuki ma z pos$rod uczniéw Davida jeden tylko In-
gres; tworczos¢ jego nalezy juz jednak prawie catko-
wicie do nastepnego okresu sztuki.

Klasycyzm w Niemczech, Nie byto
kraju, ktéry nie oddatby w swoim czasie hotdu owej
sztuce powaznej, surowej , zimnej, postugujacej sie
komunatem tematu antycznego lub (rzadziej) biblij-
nego, formag przypominajgcg kolorowane ptaskorzez-
by, oraz ttem, w ktérem krajobraz zastapiony jest
przez klasyczng architekture, lub gtadka Sciane.
W Niemczech, ktdérych sztuka blizej nas obchodzi
z powodu wplywoéw monachijskich, wiederiskich
i diisseldorfskich na nasze malarstwo wieku ubiegte-
go — w Niemczech przedstawicielami $cistego tego
klasycyzmu sg Wachter (1762 — 1852), (ktéry zre-
szta poczesci nasladuje Michata Aniota), oraz Schick
(1779 — 1812), uczen Davida; jednakze najartystycz-
niejszy wyraz znalazto niemieckie malarstwo Kkla-
syczne w tworczosci Angeliki Kaufmann (1741
1807), ktoérej wdziek, przypominajacy jeszcze sztuke
rokokows i efektowny Swiattocien, wzorowany na p6z-
niejszym nieco Odrodzeniu, posiada pokrewienstwo ze
sztukg Prud‘hona.
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Sztandarowy klasycyzm nie przeniknat jednak
nigdzie poza Francjg do dusz i umystow, pozostajgc
zawsze sztuka urzedowg; popularnos¢ zdobyty sobie
dopiero jego rdézne odmiany miejscowe, ztagodzone
i odpowiadajgce duchowi danego narodu. Nalezg one
przewaznie do nastepnego juz okresu sztuki.

Klasycyzm ze stanowiska rozwo-
jowego. RozpatrywaliSmy dotychczas klasycyzm
z punktu widzenia wspoétczesnych mu pradéw umy-
stowych, duchowych i politycznych. Zastanéwmy sie
nad nim na chwile ze stanowiska dzisiejszych pojeé
0 sztuce. Ujety w ten sposob, jest klasycyzm poczat-
kow wieku XIX najtypowszym archaizmem, zalgz-
kiem owych archaizacji, ktére, powtarzajac sie pozniej
przez caty wiek XI1X i az do chwili obecnej, w swym
pochodzie retrospektywnym doszty wreszcie do naj-
dalej posunietego prymitywizmu.

Okresy archaizacji spotykamy w sztuce Kilka-
krotnie, a sa one zawsze i nieodmiennie objawem kul-
tur przerafinowanych i znajdujacych sie na pograni-
czu upadku. Podtoze ich psychologiczne ttomaczy sie
w ten sposéb samo przez sie. Epoka artystyczna,
trwajaca od poczatkéw Renesansu az do drugiej po-
towy wieku XVIII, nie zna archaizacji prawie zupet-
nie — jezeli nie uwaza¢ za archaizacje samych wia-
$nie reminiscencji klasycznych Odrodzenia. Linja roz-
wojowa od pierwszych przebtyskéw Odrodzenia az do
Rokoka jest logicznym zupetnie rozwojem od linea-
ryzmu do malowniczosci, od prostoty do najdalej po-
sunietego bogactwa, rozsadzajacego logike form, i ar-
tysci catego tego okresu, pomijajac nieliczne odchy-
lenia, zapatrzeni sg stale w przyszto$¢, sg nowatora-
mi. Klasycyzm Davida po raz pierwszy odrzuca
wszystkie dwuchsetletnie z gérg zdobycze baroku
1 jego rokokowej odmiany, nawracajgc do formy
i kompozycji, ktora prostotg swag odpowiada wieko-
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wi XVI, treScig za$ siega w giebiny przesztosci an-
tycznej. Archaizm Davida nie wynikat z potrzeb czy-
sto malarskich, jak o tem bowiem wzmiankowatem
powyzej i jak postaram sie wykaza¢ za chwile, ro-
koko, przerafinowane do ostatnich granic mozliwosci
pod wzgledem artystycznym, zawierato jednak pod
wzgledem Scisle malarskim szereg pierwiastkéw, na-
dajacych sie do dalszego rozwoju. Z tem wszystkiem
byt klasycyzm wyrazem potrzeb duchowych owego po-
kolenia, tem samem wiec byt koniecznoscia.

POWROT DO BAROKU | REALIZM.

Jak to byto kilkakrotnie powiedziane, klasycyzm,
pomimo wyraznej swej przewagi, nie wyczerpuje je-
dnak bynajmniej sztuki rozpatrywanego okresu. Prze-
dewszystkiem tedy, jezeli o tres¢ uczuciowg chodzi,
rozwija sie w tym czasie 6w sentymentalizm, z kté-
rego objawami spotykaliSmy sie juz w potowie XVIII
stulecia, ktéry nadaje pietno klasycyzmowi ucznidéw
Davida, zwlaszcza Gerarda i ktdry najbujniej pleni
sie oczywiscie w Niemczech; przejawem tego kierun-
ku, godnym uwagi,, jest tam malarstwo krajobrazowe
z K. D. Friedrichem (1774— 1840) na czele.

Z punktu widzenia formy odrdzniamy w sztuce
owczesnej poza klasycyzmem dwa gtdwne prady, oba
zwigzane z koncepcjg barokowg. Jeden z nich jest
nawrotem do powazniejszych i spokojniejszych ksztat-
tow petnego baroku; jest to tedy prad archaistyczny
réwniez, aczkolwiek mniej radykalnie archaistyczny,
niz klasycyzm. Drugi z tych pradéw, wyraznie nowa-
torski, stanowi dalszy cigg rokokowej odmiany baro-
ku, ale ktoéra trwa w dalszym ciagu, jako koncepcja
czysto malarska,

Goya. Sréd artystéw, ktdrzy w okresie tym
pozostali obcy klasycyzmowi, opierajac sie na sztuce
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barokowej w jej wcze$niejszych lub pézniejszych for-
mach, najbardziej ztozonem i najgtebszem zjawiskiem
jest hiszpan .Francisco Jose de Goya y
Lucientes (1746 — 1826), poprzednik impresjo-
nizmu w swoich, z ducha rokokowego poczetych, obra-
zach, jednoczes$nie pierwszy wiasciwy romantyk w ma-
larstwie, a w ktérym nawet i ekspresjonizm dzisiej-
szy uznacby mogt jednego ze swych przodkéw,
(ryc. 6). Sztuka wieku XIX zawdziecza mu nie mniej
moze, niz Davidowi, jakkolwiek oddziatywanie jego
genjuszu objawiaé¢ sie ma znacznie pdzniej.

Goya sam siebie nazywa uczniem Velazqueza,
Rembrandta i natury. Pomijajgc tego ostatniego mi-
strza, ktorego dziatalno$¢ pedagogiczna zbyt jest
wszechstronna, za$ chronologja zbyt nieokreslona,
styszymy tu powotywanie sie na dwuch najwiekszych
realistow kwitngcego baroku. Istotnie potezne kon-
trasty Swiattocienia, olbrzymi rozped faktury, drama-
tyczno$¢ wreszcie malarstwa Goyi — przypominajg
raczej Rembrandta, niz wykwintne cacka rokokowe.
Z drugiej strony bezlitosny realizm jego portretéw,
z iscie hiszpanska pasja podkres$lajacy brzydote i de-
generacje typu ludzkiego, ma niewatpliwe pokrewien-
stwo ze sztukg Velazqueza. Goya jest jednak poza
tem wszystkiem synem epoki rokokowej — iw tym
duchu poczete jego obrazy zdumiewajg niekiedy Smia-
toscia efektéw Swietlnych, na jakie nie powazyt sie
nikt przed impresjonizmem. Typowem tego rodzaju
dzietem jest jego Parasolka.

Nazwatem Goye przed chwila synem epoki ro-
kokowej; maluje on rzeczywiscie w pierwszym okre-
sie swej twodrczosci tak mite sztuce rokokowej tematy
hustawek, wycieczek wiejskich i mitosnych przecha-
dzek; lubi rokokowe wielkie tta krajobrazowe, gdzie
srod poteznych drzew parku snujg sie malenkie
i barwne figurki ludzkie; doprowadza do impresjoni-
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stycznej Scistosci rokokowag urozmaicong gre Swiatto-
cienia, petng kaprysow i przypadkowosci; jednakze
w tych obrazach, tak wyraznie holdujacych duchowi
epoki, a zarazem tak dobitnie zwiastujacych impre-
sjonizm, brak zupetnie owej lekkosci, dowcipu i zmy-
stowego czaru, charakterystycznego dla sztuki roko-
ka, jest natomiast jaki$ niesamowity, a groteskowy
zarazem nastréj, nadajacy tym zabawom charakter
maskarady widm, a z rozbawionych postaci ludzkich
czyniagcy jakie$s piekielne materjalizacje uchodzcow
z pod gilotyny, zjawy napoty juz z innego Swiata.
Zadziwiajgce jest, ze ten nastr6j makabryczny istnie-
je nawet w dzietach, poprzedzajgcych Rewolucje.

To tez podczas wojen napoleonskich jest artysta
w swoim zywiole; z ekspresjonistyczna prawdziwie
pasja odtwarza Okropnos$ci wojny, ,Desastres
de la guerra", zar6wno w obrazach, jak i w sztychach
(ryc. 6). Wystepuje w nich teraz Goya jako realista,
nie znajacy ustepstw na rzecz wdzieku i harmonji, od-
rzucajagcy bezwzglednie calg wyrafinowang wiedze
kompozycyjna rokoka i stylizujacy rzeczywistosé je-
dynie w Kierunku nastroju i wyrazu, a operujacy je-
dnoczesnie czysto barokowemi kontrastami.

Ten barokowy sposéb ujecia, znamionujacy row-
niez serje akwafort p. t. Tauromanchja, Walki by-
kow, ukazuje sie w catej petni w dwoch innych ser-
jach jego sztychow; w najwczesniejszych Kapry-
wiach, ,Proverbios“. Te najdziwaczniejsze wizje
nieokietznanej wyobrazni dalyby sie poréwnaé z po-
twornemi fantazjami Hieronima Boscha, gdyby szalo-
ny rozped rysunku, gwattowne kontrasty Swiatet
i cieni, charakter wreszcie wizjonerstwa nie przywo-
dzity mimo woli na usta stowa: romantyzm. Roman-
tyzm ten — podobnie, jak sztuka Delacroix i Matejki,
szuka wzoréw w sztuce barokowej. XTV~%'

w
Malarstwo nowoczesne. 3. Vi A



PortrecisSci i pejzazys$ci angielscy.
Sréd artystéw, powracajacych do form pelnego ba-
roku, wieksze od Goyi uznanie pozyskali swego czasu,
poza Tiepotem i jego szkotg, portrecisci angielscy, po-
czgwszy od Reynoldsa i Gainshorough, ktorych twdr-
czos¢ nalezy jeszcze do okresu rokokowego, az do licz-
nych artystéw, dziatajacych juz w w. XIX, jak Lataren-
ce, Hoppner i inni. Jak tatwo sie domysle¢, tworczosé
ich opiera sie przede wszystkiem na wzorach Van Dyc-
ka, ktéry pozostat w Angllji na zawsze ideatem por-
trecisty. Nie byt jednak bez wplywu na tych artystéow
rowniez i Rembrandt, ktérego kult, jakesmy widzieli,
jest jednem ze znamion sztuki na przetomie wieku
XVII i XIX i ktorego ujecie malarskie oddziatato
przede wszystkiem na Reynoldsa.

Od portrecistéow tych jednak wieksze znaczenie
dla dalszego rozwoju sztuki mieli pejzazysci angielscy
owego okresu, rozwijajacy w dalszym ciggu to nowe
zupetnie zrozumienie krajobrazu, pochodzgce od Wat-
teau, ktére byto jedna z cech znamiennych rokoka,
a ktore polegato na doskonatem studjum efeMéw po-
wietrznych i Swietlnych, na jasnym, przeswietlonym
kolorycie, na wiasciwem wreszcie ustosunkowaniu
wielkosci cztowieka do pejzazowego otoczenia. Przed-
stawicielami tej sztuki, dalekiej od kultu grekéw
i rzymian, a tak poteznie oddziata¢ majgcej na dal-
sze losy malarstwa, sg w Anglji: John Constahle
Q776 — 1837), William Turner (1775 — 1851)
i Richard Bonington (1801 — 1828).

Juz w krajobrazach Constable‘a, ktérych typ wig-
ze sie stylistycznie ze sztuka Jakoba Ruysdaela, spo-
tykamy niekiedy studjum Swiatta i powietrza, pojete
w spos6b zupetnie nowozytny; poszukiwania te staja
sie w twdrczosci Turnera zagadnieniem tak decyduja-
cem i znajdujg rozwigzanie tak Swietne, ze artyste
tego uwazaé¢ nalezy bezwarunkowo za tworce kierun-
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ku, ktéry otrzymaé miat z czasem nazwe impresjo-
nizmu (ryc, 5).

Pierwsze krajobrazy Turnera, te, ktére ugrunto-
waty jego stawe i zdobyly mu stanowisko profesorskie,
nalezg do rodzaju t. zw, historycznych, to znaczy ta-
kich, ktére zawdzieczaja tytut swoj i racje artystycz-
nego istnienia wplecionym do nich postaciom ludzkim,
zaczerpnietym z dziejow, i to o ile moznosci jak naj-
bardziej starozytnych.

Z czasem jednak, ufny w potege swej stawy, od-
wazyt sie Turner przej$¢ do wzgardzonego podéwczas
malarstwa czysto krajobrazowego, w ktérem ulubione
mu zdawna efekty Swiatta i powietrza staja sie jedy-
nem zagadnieniem. Wspo6tcze$ni nie pochwalali tych
ekstrawagancji, ponizajacych godnos¢ sztuki, przy-
znawali im jednak genjalne zalety kolorytu — i fan-
tazji; nie zastanawiano sie wéwczas nad tem, ze to
rozwianie konturéw, ta ,linja powietrzna**, to wyklu-
czenie barw lokalnych oparte jest na najsubtelniej-
szej obserwacji; uwazano je poprostu za kaprys wyo-
brazni malarskiej.

Turner byt pierwszym malarzem, na szersza ska-
le postugujacym sie tak zwang fakturg dywizjo-
nistyczng, ktéra stanowita jedng z podstaw impresjo-
nizmu i o ktérej bedzie mowa w rozdziale, poswieco-
nym tej sztuce. Jego studja Swiatla, powietrza i reflek-
sow, bedac dalszym ciagiem efektéw Watteau i Frago-
narda, pod wzgledem $miatosSci przewyzszaja nieraz
prace szkolty impresjonistycznej z wczesniejszego
okresu, a ich niebywata wytworno$¢ kolorystyczna
podnosi je do rzedu arcydziet. Turner byt pozatem
pierwszym artysta, ktdry wrazenie subjektywne po-
stawit wyraznie i Swiadomie na miejscu objektywnej
prawdy realistycznej, i na tem gtéwnie polega jego
oryginalnos¢, Do niego to nalezy stynne owo powie-
dzenie: maluje nie to, co wiem o przedmiocie, ale tak,



jak go widze. Zasada impresjonizmu jest tedy wiasci-
wie wynalazkiem Turnera, a posredni jego wpilyw
zdecydowat z czasem o Kkierunku poszukiwari Moneta.
Tez same pierwiastki impresjonistyczne, z silniej-
szemi tylko reminiscencjami rokoka, znajdujemy w
obrazach Boningtona, zmartego w 27-ym roku zycia.

Tak wiec $réd splotu zjawisk artystycznych owego
okresu odrézniliSmy przede wszystkiem dominujacy
archaizm klasyczny, ugruntowany przez Davida. Obok
tego przewazajgcego pradu istnieja jednak w tym cza-
sie wybitne réwniez usitowania oparcia sie na koncep-
cji barokowej. Idg one w dwdch kierunkach;
pierwszy powraca od przerafinowanych form rokoko-
wych do prostszych i tezszych ksztattow pelnego ba-
roku; drugi, nawskro$ nowatorski, rozwijajgc pier-
wiastki malarskie rokoka, toruje droge majagcemu
przyjs¢ impresjonizmowi.

POLSKA.

Réwniez i malarstwo polskie w koricu w. XVIII
i poczatkach XIX nie ma charakteru jednolitosci sty-
listycznej, ktora znajdujemy w budownictwie éwczes-
nem. Klasycyzm, ktéry poza Francja najwcze$niej
zaznaczyt sie w architekturze polskiej i rosyjskiej
i ktorego poczatek bez wiekszej niescistosci potgczyc
sie da z datg wstgpienia na tron Stanistawa Augusta,
klasycyzm ten wyraza sie poczgtkowo w malarstwie
przewaznie trescig, jezeli wytgczy¢ sztuke Scisle orna-
mentacyjng, ktora obficie czerpie z motywow pompe-
janskich; wiasciwa forma klasyczna ukazuje sie tu
dopiero w pierwszych dziesiatkach wieku XIX.

Bacciarelli i Norblin. Dwie wybitne in-
dywidualnosci tworcze, dwaj cudzoziemcy, nadajag
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charakter malarstwu w epoce Stanistawa Augusta,
Sa nim Bacciarelii i Norblin,

Marceli Bacciarelii, (1731—1818, czynny w Pol-
sce od r, 1775), eklektyk, obdarzony ogromng tatwo-
Scig w potaczeniu z nieprzecietnem i wielostronnem
wyksztatceniem artystycznem, pomimo pewnych wpty-
wow klasycyzmu pozostat malarzem rokokowym,
W tym stylu utrzymane sa zaréwno jego portrety, jak
wielkie kompozycje, pomimo, ze obok dosy¢ kon-
wencjonalnie pojetych dziejéw Polski, najczesciej
ukazuje sie w nich Olimp klasyczny, W roku 1765
stangt Bacciarelii na czele stworzonej podéwczas tak
zwanej ,,malarni krélewskiej", ktora byta pierwsza
u nas préba akademji sztuk pieknych. Na tem stano-
wisku oddat on miodszemu pokoleniu niemate ustugi,
zapoznajac je z tajemnicami technicznemi i z olbrzy-
mig tradycja malarska, chylaca sie juz zresztg podoéw-
czas do upadku. Na dalszy jednak rozwéj sztuki
wptynaé nie mdgt, jako przedstawiciel zamierajacego
i przezytego stylu.

Rozw0j ten zawdziecza sztuka polska wieku XIX
prawie wytgcznie drugiemu z osiadtych w Polsce cu-
dzoziemcoéw, Norblinowi,

Wychowany na rokokowych wzorach sztuki ro-
dzimej, wyksztatcony na eklektyzmie drezdenskim
Casanoyy, Jan Piotr Norblin de la Gourdaine (1745
— 1830, w Polsce 1772—1804) od przesubtelnych scen
w typie rokokowrym przechodzi do reminiscencji Rem-
brandta, ktérego rodzacy sie wiasnie kult jest je-
dnoczesnie powrotem do prostszych i tezszych form
petnego baroku, podstawa poszukiwan realistycznych
i zwiastunem majgcego wkrétce zatryumfowaé roman-
tyzmu, To tez rcmantyczno-barokowe sa silne kontra-
sty Swiattocienia w sztychach Norblina, zaréwno, Jak
jego malowniczos¢, rozmitowana we wschodnim nieco
typie kontuszowego stroju. Echem sztuki Rembrandta
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jest jego realizm, chetnie notujgcy malownicze krajo-
brazy i charakterystyczne typy z przedmies¢ Warsza-
wy. To potgczenie tradycji rokokowej z wpltywami
Rembrandta przypomina nieco Goye, z ktéorym Nor-
blin nie ma poza tem oczywiscie zadnej wspdlnosci
duchowej. Podobnie, jak Goya, pozostat twérca wspot-
czesnego malarstwa polskiego obcy tak poteznym pod-
owczas wptywom klasycyzmu.

Najwybitniejsza — i najwazniejsza dla nas —
zaletg Norblina jest realizm. Jemu to zawdziecza ar-
tysta swoj olbrzymi wptyw na dalsze losy sztuki pol-
skiej, W tych nawet obrazach, w ktérych echa rokoka
zdaja sie by¢ wspomnieniami opuszczonej za miodu
ojczyzny, zaznacza Norblin to, co byto w tworczosci
Watteau i Fragonarda wartosScia nieprzemijajaca,
a mianowicie — realistyczne ujecie pejzazu. Podobnie,
jak owi mistrzowie, zdobywa sie tu Norblin na efekty
Swiatta i powietrza,na ustosunkowanie postaci do kra-
jobrazu, w ktdérych widniejg juz pierwsze przebtyski
impresjonizmu. Ta Scisto$¢ obserwacji wyrazniej je-
szcze wystepuje w jego akwafortowych pejzazach
i typach, oraz w rysunkach, z ktérych powstat stynny
Zbidr rozmaitych strojéw polskich, wy-
danych w r, 1817 w sztychach Debucourta, Z wyjat-
kiem poszczegdlnych postaci, rozsianych tu i owdzie
w sztuce gotyckiej, zwitaszcza u Wita Stwosza; z wy-
jatkiem fragmentéw u Bellotta, Konicza i Chodowiec-
kiego, byly to pierwsze wybitne obrazy Polski i pol-
skiego zycia, malowane i rysowane z natury. Ten fran-
cuz i uczen Casanovy, sprowadzony do Polski przez
Adama Czartoryskiego, ugruntowat niemi polskie ma-
larstwo i stworzyt wlasciwg szkote narodowa. Jest to
wiekopomng jego dla nas zastuga.

Realizm ireminiscencje barokowe,
sentymentalizm. Cale niemal najblizsze poko-
lenie artystyczne wigze sie posrednio, lub bezposrednio
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ze szkotg Norblina; przewazajg w niem tez pierwiast-
ki realistyczne z lekkim odcieniem romantyzmu. God-
ne jest uwagi, ze zdecydowanym realistg jest nawet
wynarodowiony Daniel Chodowiecki (1726 — 1801),
jakkolwiek niemieckie jego otoczenie nie dostarcza
mu bynajmniej przykiadu pod tym wzgledem. Kla-
sycyzm zjawia sie u nas po6zno i pozostajejna zaw-
sze kierunkiem urzedowym, chtodnym, nie wywotu-
jacym nigdy zywszego odczucia w spoteczenstwie.
Rowniez sentymentalizm, tak charakterystyczny dla
owej epoki, przewija sie zaledwie gdzieniegdzie przez
owczesng twadrczosé polska.

Najblizej Norblina z posréd jego uczniéw stoi
przedwcze$nie zmarty Michat Plonski (1782 —
1812) ze swym kultem Rembrandta i zamitowaniem do
akwaforty, z romantycznemi efektami Swiattocienia
i galerjg typow. Nierdwnie oryginalniej rozwija sie naj-
stynniejszy z uczniéw Norblina, Aleksander Or-
fowski (1777 — 1832), u ktoérego pewne zaciecie ro-
mantyczne przejawia sie w szerokiej, czysto impul-
sywnej technice bez $ladu klasycznego spokoju, w re-
miniscencjach barokowych i odziedziczonym po Nor-
blinie kulcie Rembrandta, oraz w zamitowaniu do ty-
péw i motywoéw wschodnich. Odrebnos¢ Ortowskiego
polega jednak przedewszystkiem na zadziwiajacym
dla owych czaséw realizmie, troszczacym sie wiasci-
wie réwnie mato o prawidta poprawnosci klasycznej,
jak i o romantyczny idealizm tresci. Rysunek jego,
szortki i niezgrabny, nie znajacy sposobow tech-
nicznych, a czesto niezbyt pewny Srodkow,
jest zato az do rubasznosci szczery, a spo-
strzegawczo$é, zdradzajgca mioda, pierwotng na-
ture, ma w sobie chwilami co$ z rysunkoéw dziecka.
Ta witasnie niczem nie skazona Swiezo$¢ obserwacji
czyni Ortowskiego jednym z poprzednikéw realizmu
w malarstwie polskiem, za$ niekrepowany prawidia-
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mi i szkotg temperament po raz pierwszy wydobywa
na jaw wysoce znamienne cechy charakteru narodo-
wego, zwilaszcza animusz wojenny, fantazje zyciowa
i tak typowy, rubaszny nieco humor. Pod tym wzgle-
dem sztuka Oriowskiego, pomimo wszystkich swych
powabnych brakéw, jest niemal, ze rewelacja, w kaz-
dym za$ razie pierwszym u nas przejawem malarstwa
nawskro$ narodowego. Jest ona ponadto Swietna ilu-
stracjg zycia w epoce Ksiestwa Warszawskiego i Kro-
lestwa Kongresowego, zycia, bijgcego poteznem te-
tnem $réd bitwy, niefrasobliwej wesotosci zotnierskiej
i hulanki. Ta wlasnie szczerosc¢ i zyciowos¢ jest przy-
czyna ogromnego wptywu, wywartego przez te sztu-
ke na wspoiczesne pokolenie; gromadzi sie dokota
Ortowskiego cate grono towarzyszéow, ktérych nawpét
dyletanckie prace sa niezastgpionym obrazem zycia
w pierwszom trzydziestoleciu ubiegtego wieku. Z po-
Sréd artystéw tych wyrézniajn s?e zwiaszcza: Sylwe -
ster Ziffinski. porzucajacy bez zalu konwencjonalng
wiedze, wyniesiona z ..malami” Bacciarellego, Obor-
ski, Sokotowski, Wfindorff-Romanowski inni: wielu
z nich nosi poza sztuka wysok;e szarze oficerskie, bije
sie podczas insurekcji, za Napoleona i w roku 31
i przezywa nasiennie tortury mnakiewskiej ,zsytki".
Sztuka tych napoty dyletantéw Scisle wigze sie z ich
zydem.

Obraz naszego malarstwa realistycznego w tym
okresie nic bytby catkowity, gdyby poming¢ Michata
Stachotaicza (1768 — 1825). skromnego samouka, kté-
ry calg swg wiedze malarska zawdzieczat obserwacji
otaczajgacego zycia i ktéry z powodu tej wiasnie
naiwnef szczerosci jest nieocenionym il utratorttn wy-
padkéw z r. 17™M i z cza«dw Ksiestwa Warszawskiego,
dostarczajgc poza tem obfitego materiatu etnograficz-
nego w obrazach t tycia ludu krakowskiego-

Taki jest 6w realizm w zaraniu doby wspoéicze-



snej. Niema on nic wspoélnego z realizmem angiel-
skich pejzazystow, lub z wizyjna, prawda obrazéw
Govi; jest wynikiem $wiezego instynktu twdrczego,
hféry sztuke rozumie przedewszystkiem, jako odtwo-
rzenie rzeczywistosci, jest wolny od wszelkiej sztucz-
nosci i maniery i dlatego wlasnie tak szczerze naro-
dowy.

Klasycyzm. Klasycyzm owego okresu, poza
mitologiami Bacciarelleéo i Jana Bogumita Pie-
rzcha (1732 — 1817) odzywa sie hajwczesniej w twor-
czosci Franciszka Smuglewicza (1745 — 1807),
stanowiac tu dosy¢ dalekie echo teorji W ;r>ckelmanna,
oraz tworczosci Mengsa, a zwilaszcza Viena;, z tym
ostatnim ma Smu”lewicz sporo podobienstwa. Jest to
jednak na razie klasycyzm dosy¢ dyskretny. Pewne
zncipcie klasyczne posiadajg portretv Jozefa Pozzki
(1767— 18311, oraz Kazimierza Woimakowskiego
(1772 — 1812), u ktérych jednakze obok klasycznego
spokoju formy odczuwamy dosy¢ wyrazne echa roko-
kowej miekkosci: toz samo potgczenie zaoedéw kla-
sycznych z remirtscenciami rokoka znajdujemy u J a-
na Rustema (1760 — 1835). Obydwaj podlegaia poza
lem wpitvwowi norblinowskiegé romantyzmu. Wtasci-
wy da.vidowski klasycyzm ukazuje sie u nas dopiero
w wieku XIX. Pierwszvm jego propagatorem teore-
tycznym jest Stanistaw Kostka Potocki, ktorego dzie-
to pod tym tytutem ,,0 sztuce u dawnych, czyli Win-
kelman polski" wychodzi w 3-ch tomach w r. 1815.

Pierwszym malarzem klasycznym na miare eu-
ropejska jest Antoni Brodowski (1784 — 1832).
Ksztalcit sie on pono pod Kierunkiem samego Davida,
przewaznie za$ pod wodza jego prozelity, Gerarda;
Iwrrdo$cia rysunku i meskim, surowym nastrojem
przypomina jednak raczej arcykaptana szkoty, niz
io”o sentymentalnego nastepce, a jego Aleksan-
der I, wreczajgcy dyplom wuniwersy-
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tetowi warszawskiemu, w swej rzeczowo-
éci i prostocie zbliza sie do davidowskiej Korona-
cji Napoleona- Miarg talentu tego artysty sa
jednak przede wszystkiem jego portrety, gdzie z ty-
powo klasyczng prostotg i powaga taczy sie doskonata
obserwacja i potezny w swej zwieztosci rysunek. An-
toni Brodowski jest nie tylko najswietniejszym u nas
przedstawicielem klasycyzmu, ale pierwszym mala-
rzem polskim na miare europejska, ktory twdrczosé
swa w catosci poswiecit ojczyznie.

Wielka kompozycja w stylu klasycznym nie miata
u nas widokéw rozwoju wobec braku dworu, ktéryby
ja popierat. Antoni Brodowski pozostawit nie wiecej
nad cztery prace w tym zakresie, pierwszorzednej
zreszta — w swoim zimnym rodzaju — wartosci. Po-
zostawili réwniez powazniejsze dzieta komDozycvine
w tyoie klasycyzm Antoni Blank (1785 — 1844),
Aleksander Kokular (1793—1846), Wojciech
Stattler (1797— 1875), Le Brun, wszyscy jednak poswie-
cali sie przewaznie portretowi. Powaznejsze poza
tem znaczenie miata pedagogiczna dziatalnosé tych
klasykow, peilnych akademickiej wiedzy. Brodowski
i Blank obieli katedry profesorskie w Warszawie, Stat-
tler — w Krakowie. Cate pokolenie nastgpne im zaw-
dziecza poczatki swego wyksztatcenia artystycznego.
Z typowo klasyczng prostotg i powaga taczy sie do-
skonata obserwacja i potezny w swej zwieztosci rysu-
nek. ;
Portret klasyczny reprezentujg w malarstwie pol-
skiem ponadto Franciszek Lampi (1783 — 1852),
Jbézef Sonntag (1786 — 1834) i Stanistaw Mar-
szatkiewicz (1789 — 1872); dwaj ostatni poswiecili
sie przewaznie miniaturze portretowej. Pézny klasy-
cyzm tych artystow zbliza sie raczej do wdziecznej
sztuki Ingres'a, niz do surowej prostoty Davida. Sta-
nowig oni przejscie od klasycyzmu witasciwego do tak
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zwanego idealizmu, o ktérym bedzie mowa przy roz-
patrywaniu okresu nastepnego. Te faze przejsciowa
pomiedzy klasycyzmem wiasciwym, a powstaltym zen
idealizmem, stanowi réwniez sztuka wymienionych po-
wyzej Kokulara i Stattlera.

Takie jest owo pierwsze trzydziestopieciolecie
wspotczesnego malarstwa polskiego. Stworzone prze-
waznie przez cudzoziemcow, malarstwo to juz w po-
czatkach wieku XI1X przybiera charakter wybitnie na-
rodowy o silnem zacieciu realistycznem z lekka przy-
mieszkg nadzwyczajnie wczesnego romantyzmu, lub
sentymentalizmu. Przeszczepiony z Francji klasy-
cyzm zjawia sie stosunkowo pdzno, wydaje jednak
kilku artystéw o powaznej wiedzy, srod ktérych An-
toni Brodowski zajmuje miejsce najwybitniejsze, jako
pierwszy artysta polski na miare europejska, pracuja-
cy wytacznie w kraju.
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OKRES DRUGI (1825— 1860).

Okres, trwajacy mniej wiecej od roku 1825 (data
$mierci Davida) do roku 1860, nazywany bywa zazwy-
czaj romantycznym, w odréznieniu od poprzedniego,
klasycznego.

Juz we wstepie do niniejszej pracy staratem sie
wykazaé, ze jezeli o malarstwo chodzi, to zestawia sie
w ten sposéb pojecia niewspotmierne, klasycyzm bo-
wiem oznacza wiadoma forme plastyczng, podczas,
gdy romantyzm rozumiemy tylko, jako pewng postawe
duchowa. WidzieliSmy przy tem, ze w okresie po-
przednim kwitta obok klasycyzmu sztuka, nic z an-
tykiem wspdélnego nie majgca, a pod wzgledem formy
SciSle spokrewniona z barokiem. Pomieszanie pojec
jest teraz tem wieksze, ze i w obecnym réwniez okre-
sie istnieja obok siebie te same dwie réwnorzedne for-
my stylistyczne, z ktorych jedna jest niezaprzeczenie
dalszym ciagiem davidowskiego klasycyzmu i najwy-
bitniejszego przedstawiciela posiada w Ingres‘rze,
druga zas$ wigze sie wyraznie ze sztukag barokows; i ze
na domiar nie cate malarstwo nowego okresu nazywa-
ne bywa romantycznem, ale tylko ten drugi jego, ba-
rokowy rodzaj, ktoérego przedstawicielem najwybi-
tniejszym jest we Francji Delacroix, u nas zas — Ma-
tejko.

To tez najdogodniej bytoby wykluczyé zupetnie
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owo gmatwajace rzecz pojecie romantyzmu, zachowu-
jac je co najwyzej dla oznaczenia duchowosci catego
okresu. Skoro jednak termin ten juz istnieje i skoro
rozumiemy pod nim pewien wyraznie okreslony typ
sztuki, tedy postarajmy sie przynajmniej ten typ ro-
mantyczny zanalizowaé, zestawiajagc go dla wygody
z klasycyzmem, czyli innemi stowy poréwnywajac De-
lacroix i Matejke z Davidem i Antonim Brodowskim,
(por. ryc. 2 7).

Cecha znamienng malarstwa klasycznego jest lo-
gika, spokdj, wstrzemiezliwos¢; malarstwo romantycz-
ne jest uczuciowe, peine bogactwa, przepychu; znika
w niem Kklasyczna, doktadna forma, okreSlona S$cista
linjg, jasnem modelowaniem i wyrazona linearnie, ry-
sowniczo, ustepujac miejsca barwie, malowniczosci,
kontrastowej grze Swiattocienia, w Kktérej zacierajag
sie ksztatty; zamiast klasycznej zamknietej kompozy-
cji jednoplanowej zjawia sie w malarstwie romantycz-
nem uktad luzny, swobodny, biegnacy w giab perspe-
ktywiczng, rozsadzajacy ramy; zamiast surowych
i prostych tet architektonicznych Davida i jego adep-
tow ukazuje sie malowniczy krajobraz. Modnym mo-
tywem malarskim romantyzmu jest wszystko, co mi-
styczne, tajemnicze i uczuciowe—S$redniowiecze, poe-
zja Dantego, basn, legenda; wszystko, co barwne, ma-
lownicze i ruchliwe — a wiec Wschod, Hiszpanja, Ita-
lja, dramat szekspirowski, temat historyczny z jego
bogactwem i Swietnoscig stroju, temat batalistyczny
z jego zgietkiem i gra namietnosci. Zamiast piekna ce-
lem artysty staje sie wyraz; na miejsce ,dobrego
smaku“ wystepuje niekrepowany temperament.

Jezeli z powyzszego zestawienia usung¢ to, co
dotyczy tresci, tematu i uczuciowosci, pozostawiajac
tylko zagadnienia formy, to wszystkie bez wyjgtku
wymienione powyzej atrybuty formy romantycznej
dadzg sie zastosowac¢ do baroku wieku XVII w poréw-
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naniu z klasycyzmem petnego Odrodzenia; to tez éw
typowy romantyzm malarski Delacroix, lub Matejki
jest pod wzgledem stylu po prostu nawrotem do kon-
cepcji barokowej; nic tez dziwnego, ze Rubens, naj-
typowszy wyraziciel baroku, byt dla twércéw owych
ideatem i wzorem. Nie trudno jest dostrzec zwia-
zek miedzy tym typem malarstwa, a barokistami
okresu poprzedniego.

Wszystko to bytoby i proste i jasne, gdyby w tym
samym czasie nie kwitto malarstwo, réwniez uczucio-
we i poetyczne, réwniez rozmitowane w Sredniowie-
czu i Wschodzie, w basniach i poetycznosci, w tema-
tach historycznych i efektach kostjumerskich, sto-
wem — réwniez romantyczne pod wzgledem postawy
duchowej, ale rézne zupeinie od owego romantyzmu
pod wzgledem formy stylistycznej, ktéra pozostaje
w granicach najtypowszej koncepcji klasycznej. Na-
lezy tu cate prawie monumentalne malarstwo niemie-
ckie, we Francji za$ przedewszystkiem sztuka In-
gres”™. Malarstwo Ingres‘a nazywane tez bywa czesto
klasycznem — i z wielkg stusznos$cia; wystarczy je-
dnak poréwna¢ go z Davidem aby dostrzedz, ze
dwa te klasycyzmy roznia sie od siebie bardzo znacz-
nie; tak, jak réznym jest surowy, meski duch okresu
poprzedniego od miekkiej uczuciowosci obecnej epoki;
(por. ryc. 3 i 4) ze linja, u Davida sucha, logiczna, pro-
sta, nabiera u Ingres‘a miekkosci, bogactwa, ruchu;
ze koloryt Ingres‘a jest cieplejszy i zywszy, kompozy-
cja bogatsza, za$ poetyczny temat wschodni, lub $red-
niowieczny przewaza znacznie nad surowemi reminis-
cencjami antyku. Ten ,romantyzujgcy klasycyzm"
nosit swego czasu nazwe szkoty idealistycznej. Jak
kolwiek nazwa ta dotyczy znowu tresci raczej, niz for-
my, jednak najdogodniej bedzie trzymac sie tego okres-
lenia, odr6zniajac w ten spos6b w sztuce rozpatry-
wanego obecnie okresu dwa kierunki; jeden, klasycz-
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ny pod wzgledem formy, a pod wzgledem uczuciowym
bardziej zréwnowazony, spokojny, ,apollinski", czyli
idealizm; (ryc. 10 i 11), drugi — pod wzgledem
formy barokowy, a pod wzgledem uczucia skionny
do wybuchowosci, ,djonizyjski“ — romantyzm,
(ryc. 7 i 8). Dodajmy, ze idealizm szuka przede-
wszystkiem piekna, romantyzm za$ — wyrazu.

Idealizm jest chronologicznie wczes$niejszy; hot-
dujg mu artysci, datg urodzenia zblizeni do okresu
poprzedniego. W Kkoncu wreszcie rozpatrywanego
przez nas trzydziestopieciolecia wystepuje co raz wy-
razniejsza skionnos¢ ku realizmowi, ktory, wytaniajac
sie zwolna z koncepcji romantycznej, unika jednak ty-
powej jego stylizacji. Realizm ten jest przejsciem do
epoki nastepnej, (ryc. 9).

Ta ewolucja form od klasycznego idealizmu po-
przez romantyzm, postugujgacy sie forma barokowa, az
do bezstylowosci realizmu znajduje sie w zwigzku ze
zmiang, zachodzgcg zwolna w architektonicznych for-
mach epoki. Idealizm odpowiada sp6znionym odmia-
nom klasycyzmu, ktére pod nazwa ,biedermeieru”
przetrwaly mniej wiecej do roku 1840, w pdézniejszym
okresie taczac sie coraz czesciej z reminiscencjami
Sredniowiecza, czyli gotyku. Romantyzmowi odpowia-
da 6w pseudo - barok, zwany popularnie stylem Lu-
dwika Filipa, ktéry utrzymuje sie do roku 1860 mniegj
wiecej. Ten zresztg ostatni ze ,styléw historycz-
nych" istnieje juz tylko wyltacznie w przemysle arty-
stycznym, zwiaszcza w meblarstwie; architektura po
roku 1840 wstepuje w sfere najfantastyczniejszego
cklektycyzmu, a wiasciwie zupeinej bezstylowosci.

IDEALIZM WE FRANCJI.
/' ngr 9i. Gtowag szkoly idealistycznej jest

we Francji Jean-Dominique Ingret (1870 —
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1867). Rzecz oczywista, ze pomimo kamiennego uporu
i zadziwiajgcej statosci zasad sztuka jego w czasie
siedmdziesiecioletniej bez mata twoérczosci niejedng
przeszta zmiane. W pierwszych swych utworach jest
Ingres davidystg i klasykiem czystej krwi; jednak
juz pierwsze portrety zdradzajg przysztego rafaeliste.
Klasycyzm ingres‘a ulega dalszej rewizji za pierwsze-
go osiemnastolecia pobytu we Wioszech (1806 —
1824). W czasie tym ksztattuje sie w zasadniczych
linjach wizja artysty, o ktérej daje pojecie wiasna
jego charakterystyka, w nastepujgcych zawarta sto-
wach: ,Pozwalam sobie mniemaé, ze otworzytem no-
wag droge, do umitowania Swiata starozytnego, ktére
wniést Uavid, dodajac dgzenie moje do zywrej natury,
nieustanne poszukiwanie tradycji wielkiej szkoty i kult
dla dzieta Rafaela".

Charakterystyka ta nie jest w catosci stuszna. Po-
$rednio zarzucajac Davidowi brak realizmu, Ingres ma
w pamieci wytacznie jego kompozycje, gwattem pod-
ciggane pod strychulec klasyczny, zapomina zas$ o li-
cznych portretach. Ostatnie natomiast zdanie jest dla
twrczosci Ingres‘a zupelnie zasadnicze; jest on me-
tyle klasykiem, co rafaelista; pod wptywem urbin-
skiego mistrza rzezbiarski i rzymski klasycyzm Davida
zamienia sie u niego na sztuke bardziej malarska.

Ten ,rafaelizm' jest stylem catego malarstwa
idealistycznego, opiera sie za$ na wyrozumowanej
leorji, ze skoro mistrz urbiéski stanowi szczytowy
punkt malarstwa, przeto najstuszniejszg jest rzeczg
oprze¢ sie na nim, jako na pierwowzorze. Poniewaz
za$ cechg znamienna nasladowcéw jest przejaskra-
wianie wad pierwowzoru ,przeto miekkos¢ i stodycz
rafaelowska zamieniajg sie w owej epoce w przesto-
dzenie. O ile klasycyzm Davida jest twardy, zwie-
zty, prosty, stowem — meski, o tyle idealizm Ingre-
su skiania sie wyraznie ku kobiecej miekkosci, u jego

Malarstwo nowoczesne. 4-

41



prozelitéow przechodzac w nieznosna niekiedy stodka-
wosC.

Tworczos¢ Ingres'a, oparta w zasadzie na rafae-
lowskim ideale piekna, ulega jednak wahaniom i zmia-
nom, w ktérych odbija sie duch epoki. Pozostaje on
zawsze klasykiem o tyle, ze forma oddana jest we
wszystkich jego obrazach za pomocg wyraznej linji
i modelacji, ze kompozycja ich jest jednoplanowa;
wystarczy jednak poréwna¢ portrety jego z niepo-
szlakowanie prostemi portretami Davida, jakeSmy to
uczynili juz raz we wstepie do niniejszego rozdziatu,
azeby dostrzedz splatany, barokowy bieg ich linji,
asymetryczno$¢ kompozycji, swobode i fantazje ukta-
du — stowem odrebne zupetnie pietno stylistyczne, na
ktorem pomimo wszystko znaé wptyw barokizujgcego
romantyzmu.

Taz sama roznica zachodzi miedzy obu klasyka-
mi w wyborze tematu. Ingres zrzadka juz tylko prze-
bywa w Swiecie antycznym, lubujac sie natomiast
w tak mitych romantyzmowi motywach wschodnich
i Sredniowiecznych. Typowemi tych zamitowan przy-
ktadami sg jego Odalisk i, taznia turecka,
Francesca i Paolo, lubRogeriAngelika
Ostatnie te dzieta sg ponadto wybitnym dowodem
przedrenesansowych, gotyckich zamitowari Ingresa.
Odczuwa sie tu pierwsze jakby przebtyski prerafae-
lityzmu.

Takie sg cechy sztuki Ingres‘a, odbijajgce w so-
bie nastroje epoki. Jako indywidualno$¢ jest on prze-
de wszystkiem jednym z najwytworniejszych styliza-
toréw, jakich zna sztuka nowozytna; jego linja jest
zawsze Swietng arabeska dekoracyjna, a w jego upro-
szczeniach formy sg skroty i deformacje syntetyczne,
ktore czynig go jednym z poprzednikéw sztuki dzi-
siejszej. Popisowe jego dzieta, w ktérych tresciwa
stylizacja ciata kobiecego wystepuje w catej peni:
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wiec Odaliska Ilub taznia turecka, sg
tylez dekoracjg, ile rcalistycznem studjum. Jego por-
trety dajg w arabesce swych fatld i w stylizacji ciata
idealne kompozycyjne wypelnienie powierzchni obra-
zu (patrz ryc. 4J. W tej wilasnie kompozycji wplyw
Rafaela zaznacza sie w sposOb najbardziej dodatni.
Temu idealizmowi linji podporzagdkowat Ingres Swia-
domie, lub nieswiadomie zaréwno barwe, jak plastyke,
jak nawet $cisto$€ realistyczng. Na co go za$ w dzie-
dzinie tej Scistosci bylo staé, o tem Swiadcza stynne
jego portreciki otdwkowe, lub dzieta takie, jak portret
p. Bertin.

ROMANTYZM WE FRANCJI.

Jak z powyzszego widaé, idealistyczna sztuka In-
gres” jest Scisle trauycjonalna, stanowigc dalszy ciag
klasycyzmu, ktéry w malarstwie figuralnem francus-
kiem niepodzielne sprawowat rzady w okresie poprzed-
nim. ldealizm ten, przy swych zaletach malarskich,
nosi wszelkie cechy konserwatyzmu i jest odpowiedni-
kiem wstecznictwa, koére zapanowato w Europie od
czasO6w Restauracji, lo tez na tem tle byto maiarslwo
romantyczne istotnym przewrotem; jedyny bowiem ar-
tysta, z pos$réd uczniéw L)avida, u ktérego juz w okre-
sie poprzednim dopatrze¢ sie mozna S$ladéw roman-
tycznego rozmachu, zycia ruchu i barwnosci — Jean
A ntoine Gros — porzuca po upadku Napoleona tema-
ty batalistyczne, dajace tnu pole do owego romantycz-
nego ujecia, i przechodzi catkowicie do obozu klasy-
kéw, po banicji L)avida obejmujgc nawet kierownictwo
jego szkoty i pracowni.

Romantyzm malarski zaczyna sie tedy we Fran-
cji whasciwie dopiero od wystgpienia Gcéricaulta, kto-
ry zreszta w pierwszych swoich pracach batalistycz-
nych dosy¢ jest bliski Grosa.
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Géricault. Teodor Gericault (1791— 1824)
byt uczniem najtypowszego z klasykéw i davidy-
stow, Gucérina, ale uczniem niewdziecznym i niepo-
jetnym: zamiast gipséw antycznych, upiera! sie siu-
djowac¢ nature — i muzea, gdzie me bez zdziwienia
odkryt wartosci malarskie w czambut naonczas wykle-
tych mistrzéw baroku; uwielbienie wzbudzit w nim
zwihaszcza Kubcns. Owoce tych studjow znaé juz
w pierwszych pracach artysty, takich, jak Kanny
kirasjer, tub Oficer strzelcéow. Jak to
byto wzmiankowane, tres¢ tych prac, zaczerpnieta
z wojen napoleonskich, i zywe napiecie uczucia, prze-
dewszystkiem za$ wyrazny realizm, przypominaja
zlekka Orosa z pierwszego okresu tworczosci. Nikogo
natomiast ze wspoiczesnych nie przypomina gtebia to-
nu i potezne kontrastowanie Swiatlocienia, w ktérem
zyja zaréwno echa baroku, jak i wszystkie mozliwosci
romantyzmu malarskiego. Mozliwosci te rozwijaja
sie podczas pobytu Gcncaulta w Kzymie, gdzie niepo-
prawny mitosnik baroku miast antykow studjuje Mi-
chata Aniota.

Po powrocie z Wtoch wystawit Géricault w roku
1819 swe Rozbicie Meduzy, (ryc. 8) ktorego
tres¢ zaczerpnieta byta z prawdziwego zdarzenia,
a forma — z zywego modela. Obraz przedstawia watlg
tratwe o jednym zaglu, zdang na taske wichréw i wzbu-
rzonej fali morskiej. Wynedzniali rozbitkowie wyciag-
gaja rece ku ukazujacemu sie na widnokregu okretowi,
ktéry ma im przynies¢ ratunek. Na pierwszym planie
zrozpaczony ojciec ze zwiokami syna na kolanach.

Juz sam wyboOr tematu, zaczerpnietego z rzeczy*
wistosci, byt przewrotem w czasach, kiedy arcykaptani
sztuki powaznie i wszechstronnie rozwalali zagadnie-
nie, czy obraz z dziejéw wspoétczesnych zastuguje na
nazwe historycznego.
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Obraz ten, i pod wszelkiemi innemi wzgledami
przeciwstawia sie panujacemu wszechwitadnie Kkierun-
kowi niemniej gwattownie, niz to uczynit trzydziesci
pie¢ lat temu David, tworzac swoich Horacjuszéw
(por. ryc. 8 i 2). Zamiast klasycznej réwnolegtej kom-
pozycji, rozbitej na wymierzone i symetryczne grupy,
mamy tu kiebowisko ciat w gwattownych ruchach,
uktadajgce sie w ksztalt nieprawidtowego tréjkata
i wyraznie zaznaczajgce przekatng obrazu. Te zasade
trojkata podkreslaja naciggniete liny zaglowe. Zamiast
jedno - planowego uktadu, przypominajgcego ptasko-
rzezbe — nieustanne krzyzowanie planéw, biegnacych
ku perspektywicznej gtebi. Zamiast idealnie jednostaj-
nego oswietlenia, jasno okreslajacego formy—mocne
kontrasty Swiatet i cieni; zamiast kolumnady doryc-
kiej—w tle burzliwe niebo. Ruch, namietnos$¢ uczué, po
szekspirowsku dramatyczne napiecie akcji, silne skro-
ty rysunkowe, przesadna potega gestu i muskulatury—
wszystko to byto najzupetniejszg opozycjg przeciwko
kanonom klasycyzmu. Byto nawrotem ku realizmo-
wi — i ku koncepcji barokowej, tak namietnie orzez
klasycyzm zwalczanej. Z ukazaniem si¢ tego obrazu
narodzito sie wiasciwe malarstwo romantyczne.

Nie byto Gericaultowi dane dokona¢ rozpoczetego
przewrotu. Zmart w trzydziestym trzecim roku zycia,
i ostanie dopiero czasy odkryty cate bogactwo i calg
ré6znorodnos$¢ jego artystycznego spadku.

Delacroix. Rozpoczete przezen dzieto podjat
i dalej prowadzit Eugenjusz Delacroix (1798 —
1863).

Pierwszy wiekszy obraz Delacroix, £6dZz dan-
tejska, wystawiony w r. 1822, byt pod wielu wzgle-
dami powtdrzeniem Rozbicia Meduzy, z do-
datkiem poezji dantejskiej, ktdrg romantyzm na no-
wo wilasnie odkrywat. Wystawiona w roku 1824
Rzez w Chios byta juz dalszym ciagiem i roz-
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wojem idei malarskiej G¢éricaulta. Barokowy roz
mach skomplikowanej kompozycji, potega kontrastow
barwnych i swietlnych, ruch, bogactwo linji i ekstaza
barw, wschodni wreszcie temat— wszystko to znamio-
nuje typowa i skrystalizowana juz wizje romantycz-
na, wywotujac namietng opozycje klasykéw. Wspo6t-
czesnos¢ tematu, zaczerpnietego z greckiej wojny
o0 niepodlegtosé, oburza ich ostatecznie. Walka ,kla-
sycznosci” z ,romantycznoscig”, przeniesiona na teren
malarstwa, wybucha w catej gwattownosci. Delacroi*
pozostaje wodzem romantykoéw; w obronie czystej for-
my klasycznej staje, nieokietznany w swej zapalczy-
wosci, Ingres, przywoédca kierunku idealistycznego.
W miare czasu typowe cechy romantyzmu malar-
skiego wystepujg w sztuce Delacroix coraz wyrazniej;
doktadnie okreslona forma ginie $réd gry Swiattocie-
nia i egzaltowanych harmonij barwnych; rysunek, li-
nja i bryta znika niemal zupetnie, kolorystyka nato-
miast staje sie rodzajem muzycznego kontrapunktu:
zamiast poszukiwan piekna w znaczeniu klasycznem
wysuwa sie na pierwszy plan poszukiwanie wyrazu,
ktéry dochodzi chwilami do niezwyklego istotnie na-
piecia. Nie ulega watpliwosci, ze podréz do Hiszpa-
nji silnie wptyneta na taki kierunek tworczosci Dela-
croix i ze czystej wody ckspresionizm niektérych jego
obrazéw jest echem sztuki El Greca, a zwlaszcza Go-

yi; naleza tu dziela takie, jak Paganini, Piet A
Krol Rodrygo, blizej nas obchodzacy Por -
tret Chopina i inne. Jednocze$nie wystenujg

w tej sztuce coraz wyrazniejsze wptywy baroku; obra-
zy takie, jak Sprawiedliwo$¢ Trajana, tub
Jakoéh, walczagcy z aniotem, powstacby
mogty rownie dobrze w wieku XVII.

Dla dalszego rozwoju malarstwa najwieksze zna-
czenie posiadaja kolorystyczne wynalazki Delacroi*.
Poszukiwanie kontrapunktu kolorystycznego dopro-
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wadzito go do metodycznego niejako podziatu barw
i do ustalenia, ze kolory dopelniajace, sasiadujgce ze
sobg, zyskujg na natezeniu. Stato sie to punktem
wyjscia dla impresjonizmu, ktéry tez w tworcy Rzezi
w Chios widziat wielkiego swego przodka.

Rysownicy i satyrycy. Romantyzm wy-
dat we Francji pierwszorzednych rysownikéw, o za-
cieciu przewaznie satyrycznym. Jak wiadomo, po ro-
ku 1830 przeszli romantycy francuscy od rojalizmu do
skrajnego republikanizmu, a obraz Delacroix p t
Wolnos$é wiodgca lud na bar ykady,
(ryc. 7) jest wyrazem jego goracych sympatji rewolu-
cyjnych. To tez satyra rysownikéw d6wczesnych ma
przewaznie podktad polityczny, lub spoteczny, zwiasz-
cza w litografjach Honore Daumiera (1808 — 1879).
Ten wielbiciel rzeczypospolitej i wrdg biurokratyzmu
niezliczonemi litografjami swemi przyczynit sie w pew-
nej mierze do upadku monarchji lipcowej; jako artys-
ta nalezat do najwybitniejszych przedstawicieli szkoty
romantycznej; ekspresja jego rysunkéw zbliza sie
chwilami do twdrczosci Goyi, a poprzez wyraznie ba-
rokowg forme, uksztattowang pod silnym wplywem
Rembrandta, przeziera obserwacja pierwszorzednego
realisty.

Toz samo zaciecie satyryczne, aczkolwiek o cha-
rakterze przewaznie spotecznym, posiada w rysun-
kach swych Paul Gauarni (1801— 1866), po czesci
zas$ rowniez Constantin Guys (1805 — 1892), nie-
poréwnany odtwdrca wytwornego zycia w epoce Dru-
giego Cesarstwa. Jeden tylko Gustave Dore, pier-
wowzor wszystkich tak licznych ilustratoréw typu
romantycznego, niewiarogodnie ptodny autor stu Kil-
kudziesieciu tysiecy rysunkoéw, pozostat zdata od po-
lityki i satyry.
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REALIZM WE FRANCJI.

Z tego, cosmy dotychczas o romantyzmie powie-
dzieli, wynika, ze kierunek ten jest dalszym ciggiem
i rozwojem owego nawrotu do baroku, ktéry przeja-
wial sie juz bardzo wyraznie w okresie poprzednim
i za ktérego przedstawicieli najwybitniejszych uwazac
nalezy Goye i portrecistow angielskich. Podobnie, jak
sztuka tvch artystdw, posiada romantyzm pewng
sktonnos¢ do archaizacji, aczkolwiek archaizacja ta
jest znacznie mniej radykalna, niz w klasycyzmie.
Obok tego przychyla sie jednak romantyzm, podobnie
jak sztuka Goyi, dosv¢é wyraznie ku realizmowi.
W istocie, z wyjatkiem Dorc¢go, romantycznego az d®
maniery, wszyscy wymienieni powyzej artysci szkoty
romantycznej sg zarazem wybitnymi realistami. Ten
sam objaw spostrzegamy zresztg réwniez i w literatu-
rze romantycznej, ktora pomimo swego marzyciel-
slwa i fantastyki na kazdym kroku powotuje sie na
koniecznos$¢ prawdy artystycznej i na tej wilasnie
podstawie przeciwstawia sie klasycznemu konwenan-
sowi, bezkrytycznie opierajgcemu sie na antyku. Wy-
starczy przypomnie¢ epokowy wsteo Wiktora Hugo
do Cromwella, bedacy manifestem szkoty romantycz-
nej, a w ktérym przeciwko abstrakcyjnej akcji drama-
tu klasycznego wysunieta jest zasada Scistosci
i prawdziwosci jezyka, uczué¢, kolorytu lokalnego,
strojow. Nic trudno dopatrze¢ sie analogicznych za-
sad w malarstwie historycznem Delacroix i Matejki.
Malarze szkoly romantycznej nic mniejsza wage przy-
wigzujg do studjoéw z natury, niz do romantyczno -
barokowej formy stylistycznej. W malarstwie pol-
skiem tego okresu klasyfikacja opiera sie czestokroé
na pewnej jedynie stylizacji rysunku, lub na wyborze
tematu. Pozatcm bowiem Michatowski, lub Kossak
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z réwng stusznoscig nazwani by¢ moga romantykami,
lub realistami.

To tez w rozpatrywanym przez nas okresie spo-
strzegamy dosy¢ wyrazng ewolucje, ktora od idealiz-
mu, zwigzanego jeszcze bezposrednio z koncepcja kla-
syczng, poprzez romantyzm, zmierza zwolna ku coraz
wyrazniejszemu realizmowi. Ewolucja ta dokonywa
sie prawie niepostrzezenie, przygotowujac przejscie
do nasteonego okresu. Polega ona raczej na wyborze
tematu, na tresci, niz na formie stylistycznej, stano-
wiac wyraz wzrastajacego demokratyzmu. Roman-
tyzm sprowadzit sztuke z konturéw klasycznego bo-
haterstwa do blizszych ogétowi motywdéw historycz-
nych; nie gardzit réwniez tematem wspotczesnym,
w ktérvm jednak nie potrafit nigdy pozby¢ sie pewne-
go patosu zaréwno w tresci, jak i w formie. Ten pa-
tos podniostych tematéw znika jednak w miare czasu;
rzeczg jest znamienng, ze artysci miodsi, urodzeni
po roku 1810, nie znaja go juz niemal zupetnie. To
tez jakkolwiek trudno jest ustali¢ granice pomiedzy
romantyzmem, a realizmem owego okresu, jednak
realizm 6w wytgczy¢ nalezy, jako odrebny kierunek,
ktéry przewaza¢ zaczyna ku koncowi tego trzydzie-
stopieciolecia. Realizm ten zresztg czuje sie sam Sci-
$le zwigzany z romantyzmem, utrzymujac wspoiny
front przeciwko klasycyzmowi, ktéry, przybrawszy
miano idealizmu, nie zamierza bynajmniej ustgpié
z pola.

Szkota barbizonska. Dotyczy to zwia-
szcza malarstwa krajobrazowego, ktére okoto potowy
wieku ubiegtego wstepuje w okres nowego od czasu
holendréw rozkwitu. Jego twdércy znani sg we Fran-
cji pod nazwag ,szkoty barbizonskiej", poniewaz miej-
scowos$¢ Barbizon byta ulubionem miejscem ich stu-
didow. Najwybitniejsi przedstawiciele tej szkoty:
Théodore Rousseau, Daubigny, animalista Troyon,
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(ryc. 9), dzielg nawet z romantykami kult dla sztuki
barokowej, ale w tej sztuce najblizsze im jest, oczywis-
cie, malarstwo holenderskie, tak petne realizmu i tak
rozmitowane w krajobrazie. Gtéwna zastuga tej szkoty
jest i to jeszcze, ze w okresie romantycznego patosu
i historycznosci umieli znale$s¢ wystarczajgcy motyw
malarski w krajobrazie, ozywionym co najwyzej przez
stado pasacego sie bydta. Po pejzazystach angielskich:
Constable'u, Turnerze i Boningtonie, byli to pierwsi
realisci w znaczeniu wspdtczesnem.

Millet. Ze ,szkota barbizonska" spokrewnio-
na jest twdérczo$¢ jednego z najwiekszych artystéw
tej epoki, Franeois Milleta (1814 — 1875). Wycho-
dzac z tych samych zatozen realistycznych, wiedzio-
ny tem samem umitowaniem wsi i jej prostoty, Millet
dokonat istotnego przewrotu w sztuce przez wprowa-
dzenie do niej po raz pierwszy chtopa, pojetego w spo-
s6b nowoczesny.

Chiop istniat, co prawda, w malarstwie juz daw-
niej; byt ulubionym nawet tematem Tenierséw,
Brueghléw, Van Ostade'éw i catego szeregu pokrew-
nych im malarzy flamandzko - holenderskich; tylko
ze ten chilop, odtwarzany zresztag z nadzwyczajng
prawdg, widziany byt wtenczas z wilasciwego owej
arystokratycznej epoce, humorystycznego punktu wi-
dzenia, jako uosobienie rubasznosci i nieokrzesania,
wyobrazany w chwili pijafistwa, lub hatasliwej jar-
marcznej zabawy, jako karykatura cztowieka i po-
Smiewisko dla wytwornych dam i pandéw. U Milleta
po raz pierwszy ukazuje sie chtop w catej podniostej
prostocie swych pierwotnych rob6t rolnika i pasterza,
bez sladéw patosu lub sentymentalizmu, a jednak
w petni swej ludzkiej godnoSci.

Jako malarz ma ponadto Millet te zastuge, ze
znacznie rozwinagt studjum Swiatlta i powietrza, obok
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pejzazystow angielskich najbardziej zblizajgc sie do
impresjonizmu.

Corot Sztuka Milleta stoi na pograniczu po-
miedzy realizmem, a romantyzmem. Trudniejszym
jeszcze do zakwalifikowania jest Camille Corot
(1796 — 1875). Stawa jego oparta jest na owych om-
glonych krajobrazach, gdzie $réd drzew niebotycz-
nych przewijajg sie w plasach bozki lesne, nimfy i sa-
tyry. Te postaci mitologiczne pozornie wigzg sie
z klasycyzmem; ré6znica jednak miedzy Corotem, a je-
go réowiesnikami ze szkoty Davida polega na tem, ze
jest to mitologja, pozbawiona catkowicie konwencjo-
nalizmu klasycznego; ze te zwiewne postaci, zdajace
sie by¢ duchami owych pd6l i laséw, ujete sa w spo-
sob wyraznie realistyczny; ze mgty, z ktérych wynu-
rzajg sie ich ksztatty, wystudjowane sg ze Scistoscia,
zwiastujacg zaranie impresjonizmu.

Majac pewna wspdélnosé¢ z klasycyzmem, zbliza
sie ten dziwny realista - wizjoner bardziej jeszcze do
romantykéw; zbliza sie do nich malowniczoscia, roz-
wianym rysunkiem, subtelng gra S$wiatlocienia, swo-
boda kompozycji, rodzajem uczuciowosci, wreszcie za-
mitowaniem do baroku. Jego klasycyzm ma jednego
tylko przodka, a jest nim klasyk epoki wiasnie baro-
kowej — Poussin. W ten sposéb wigzg sie w tej sztu-
ce wszystkie trzy prady, panujace w owej epoce:
idealizujgcy klasycyzm, romantyzm, nawracajacy do
baroku, oraz realizm, rozmitowany w studjach Swiatta
i powietrza. Istnieje ponadto szereg obrazéw Corota,
w ktorych artysta ten zapomina zupelnie o swoich
poetycznych widziadtach i gdzie daje studjum krajo-
brazu, lub postaci ludzkiej, w Scistosci swej realisty-
cznej godne Maneta.

Na jedna jeszcze strone tej ztozonej tworczosci
nalezy zwr6ci¢ uwage; ujecie krajobrazu, zwilaszcza
za$ stosunek cztowieka do otaczajgcego pejzazu, przy-
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poming tu wybitnie malarstwo rokokowe, wzbogacone
tylko lepsza znajomoscig efektéw Swietlnych i po-
wietrznych. David zadal sweco czasu ciezki cios tej
czarujacej sztuce wieku XVIII, ktéra odtad przez lat
sto pozostawata pod anatema. Impresjonisci dopiero,
a w szczegolnosci Renoir, na nowo odkryli jej niepo-
wszednie wartoéci malarskie. Corot wyprzedzit ich
w tem o lat kilkadziesiat.

PRZEJSCIE OD IDEALIZMU DO ROMANTYZMU.

Jakesmy to widzieli, Ingres stanowi najczystszy
wyraz ,klasycyzmu epoki romantycznej”, za$ Dela-
croix jest typowym przedstawicielem romantyzmu
czystego. Pomiedzy temi dwoma biegunami oscyluje
cata niemal sztuka déwczesna kompozycyjna, czyli mo-
numentalna. Z poséréd artystow francuskich, znacza-
cych te stadja przejsciowe, na uwage zastugujg mie-
dzy innemi: sentymentalno - nastrojowy Ary Scheffer
(1795 — 1863), ktorego Chopin i Krasinski do-
brze sg u nas znani, dalej Paul Delaroche (1797 —
1856), ostrozny zwolennik zitotego srodka, umiejetny
rezyser, zrecznie, cho¢ zimno operujacy efektami tea-
tralno - kostjumerskiemi w swych obrazach history-
cznych, ktdére soory wptyw wywarty na sztuke polska.
Tu wreszcie nalezy Horace Vernet (1798 — 1863),
twdrca nowoczesnego malarstwa batalistycznego, kto-
ry réwniez nie pozostat bez wptywu na naszg sztuke.

IDEALIZM W NIEMCZECH.

Malarstwo idealistyczne, ktérego przedstawicie-
lem najwybitniejszym byt we Francji Ingres; malar-
stwo, postugujgce si-? jasno okreslong forma, jednopla-
nowe, linearnie i kompozycyjnie zamknigte, zarazem
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jednak chylace sie ku romantyzmowi wyborem te-
matow i nastrojem uczuciowosci, malarstwo to ma licz-
nych przedstawicieli w Niemczech w pierwszej poto-
wie w. XIX. Tam witasnie spotykamy sie najwczesniej
z reakcja przeciwko antykowi, z zamitowaniem do
Sredniowiecza, lub narodowych mitéw i legend; tam
réwniez najwczes$niej przejawia sie w sztuce rafa-
elowski ideat piekna, a nawet daznos$¢ prerafaeli-
styczna. Wtasciwy romantyzm malarski w typie De-
lacroix, rozmitowany w baroku, w malowniczosci, bar-
wie i ekspresji, nie istnieje w Niemczech prawie zu-
petnie.

N Nazarenczycy. Najoryginalniejszy i najcie-

kawszy wyraz kierunku idealistycznego znajdujemy
w twoérczosci ,,nazarenczykéw* niemieckich, na kté-
rych czele stojg: Friedrich Ouerbeck (1789 —
1869), oraz J u lius Schnorr von Karolsfeld (1794 —
1872) z pierwszego okresu twdrczosci (ryc. 10). Ar-
chaizm tej szkoty wyrazniejszy jest jeszcze, niz u Da-
wida i Ingreslh; wzorem jej artystycznym jest sztu-
ka wioska przed Rafaelem, naiwna, wzruszajgca pro-
stota i szczeroscig uczucia religijnego. Overbeck opie-
Ma, s gtdwnie na malarstwie Perugina, ktéry zreszta
siod aguattrocentistow byt najbardziej klasykiem;
~chnorr cofa sie chetnie nawet ku wzorom Fra An~
Uelica, starajagc sie nasladowaé¢ prymitywistyczng
N rd°8¢ jego rysunku, prostote niewymyslnej tech-
ni™i przedewszystkiem za$ nastroj giebokiej poboz-
nosci. Sg  pierwsze proby cofniecia sie wstecz poza
w Jn°" renesansowY ideat piekna, pierwsze proby
2y?°Wcia naiwnosci i bezposredniosci prymitywnej
s ~uszy cztowieka nowoczesnego. W tem znaczeniu
~ i,nazarenczycy” bezposrednimi poprzednikami pre-

.elizmu angielskiego i pierwszymi w sztuce no-
jQ'ytnej ,paseistami“, uzywajgc dzisiejszej termino-
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Cornelius. Obok Overbecka i Schnorra naj-
wybitniejszym przedstawicielem szkoty idealistycznej
w Niemczech jest Peter v. Cornelius (1783—1867),
przez czas pewien blisko zwigzany z nazarenczykami.

Nie jest on tak jednolity i konsekwentny, jak
Overbeck." Pierwsze jego wielkie kompozycje, tresc¢
czerpigce z mitologji antycznej, jak Herkules, A n-
chizes, Wynalezienie tkactwa, sg jeszcze
czysto klasycystyczne w typie davidowskim, z remini-
scencjami Thorwaldsena i Canovy, z charakterystycz-
nem uzyciem architektury w ttach, mocne, proste i dra-
matyczne w wyrazie i kompozycji. Nastepna serja wiel-
kich prac dekoracyjnych, wykonana w Casa Bartoldi
w Rzymie, a za tre$¢ majaca Historje Jézefa,
stanowi zwrot ku sentymentalizmowi nazarenczykow,
pod wzgledem kompozycji mocno zblizajac sie do
dziet Rafaela z wczes$niejszego okresu tworczosci.
Temu stylowi rafaelowskiemu pozostaje Cornelius
wierny przez caty niemal dalszy ciag swojej twor-
czosci, nadajagc mu wybitnie dekoracyjne pietno we
freskach gliptoteki monachijskiej, W ostatniej do-
piero wielkiej kompozycji, mianowicie w kartonie do
Jezdzcoéw apokaliptycznych, znajdujemy
wyrazng dgzno$¢ do barokowego bogactwa linji i do
barokowo - romantycznej gry namietnosci. Tak zmie-
nita sie z biegiem czasu sztuka Corneliusa, pod
wplywem panujacych pradéw przechodzac od davi-
dowskiego klasycyzmu poprzez rafaelowski idealizm
az do romantycznego zaciecia ostatniej wiekszej pracy.

Cornelius piastowat w duszy nieszkodliwe skad
ingd ztudzenie, ze jego plagjaty klasyczno-renesanso-
we sg poczatkiem narodowego malarstwa niemieckiego
i ze podobnie, jak ,Tasso" Gothego, pod wioskiemi po-
zorami kryjg gteboko niemieckg duchowosé. Swym
marzeniom, patrjotycznym dat artysta wyraz w kom-
pozycjach do Fausta i Nibelungéw, ktére sg zresztg
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rownie klasyczne, jak i jego cata tworczos¢. Na ogot
biorgc, moznaby twdrczos¢ te nazwal potgczeniem
rafaelizmu z niemieckoscig, przyczem zresztg, meza-
ljans ten odbywa sie z wyraZzng szkoda zaréwno dla
rafaelizmu, jak i dla niemieckosci. Z tem wszyst-
kiem miat jednak Cornelius potezne zrozumienie kom-
pozycji i konstrukcji i byt jedynym w tej epoce ma-
larzem niemieckim, umiejgcym architektonicznie ope-
rowa¢ masami; posiadat ponadto niepowszednie wy-
czucie arabeski linearnej, zblizajgce go chwilami do
Ingres'a.

Uczniowie Cornelius a: Rethel,
Schwind,Kaulbach. Jako profesor w Dusseldor-
fie poczatkowo, nastepnie zas w Monachjum, byt Corne-
lius nauczycielem catego pokolenia artystéw, ktorym
zaszczepit Slepa czesé dla wielkiej kompozycji fresko-
wej, oraz nieziszczalne marzenie o sztuce, narodowo-
niemieckiej z ducha, a rafaelowskiej pod wzgledem
form. Tego rodzaju sodomickie kombinacje eklek-
tyczne leglty sie obficie w glowach pokolenia, stacza-
jacego sie niepowstrzymanym pedem w otchtan bez-
stylowosci. Z uczniow Corneliusa jeden tylko Alfred
Rethel (1816 — 1859) urzeczywistnit do pewnego
stopnia te tesknoty patrjotyczne; rysunki jego i trescig
i formg zblizajg sie do mistrzéw Odrodzenia niemiec-
kiego, najbardziej oczywiscie do italjanizujagcego Hol-
beina; typowa tego rodzaju praca jest serja drzewory-
tow, przedstawiajgca Taniec $mierci. Jego kar-
tony do Dziejow Karola Wielkiego, ma-
jacych zdobi¢ sale ratuszowg w Akwisgranie, sa bez-
sprzecznie najpotezniejszem, a wiasciwie jedy-
nem o powaznej wartosci dzietem niemieckiej sztuki
historycznej, kdra okoto tego czasu stawala sie tam
rodzajem choroby epidemicznej, rozszerzajac sie row-
niez na kraje oscienne. Otto Il w grobowcu
Karola Wielkiego — o ile przyzwyczai¢ sie do
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jego konturowosci, stanowigcej karykature rafaelow-
skiego wykwintu linearnego — jest utworem o pory-
wajacej sile wyrazu,

Zywsze pigtno narodowe posiada réwniez inny
uczen Corneliusa, M o ritz von Schwind (1804— 1871),
Jego obrazy z zycia powszedniego sg typowym wy-
razem niemieckiej ,Gemutlichkeit", za$ stodziutkie,
rzewne, sentymentalne ilustracje do bajek narodo-
wych niemieckich, przy rafaelowsko-czystej, ale moc-
no przestodzonej linji i kompozycji, posiadajg duzo
szczerego i Swiezego uczucia. Monumentalne jego
prace sg jednak poprostu powiekszeniem owych ilu-
stracji do potwornie wielkich rozmiardéw.

Pod duchowem przewodnictwem Corneliusa stat
sie wymieniony juz powyzej Schnorr von Karolsfeld
z nazarenczyka — ilustratorem dziejow Karola Wiel-
kiego, Barbarossy, oraz Sagi o Nibelungach; pod
wptywem Corneliusa uksztattowat sie W i 1he 1m von
Kaulbach (1805 — 1874), autor niezliczonych i nie-
zmiernych kompozycji, jak Reformacja, Roz-
kwit Grecji, Zburzenie Jerozolimy,
Wieza Babel, Krzyzowcy i wiele innych,
ponadto ilustrator Goethego i Shakspeara, artysta nie-
pospolitej tatwosci, ptytki, powierzchowny, ale nad-
zwyczajnie pomystowy, schlebiajacy publicznosci ero-
tyka, zrecznie ukrytg pod patetycznemi pozorami, te-
atralny dekorator, efektownym ukitadem zastepujacy
monumentalng kompozycje Corneliusa. Z catego te-
go pokolenia jest Kaulbach najbardziej romantyczny,
chociaz jest to tylko romantyzm pozordw.

ROMANTYZM | REALIZM W NIEMCZECH.

Jak we Francji uczniowie Davida, ktérzy na sze-
reg dziesiecioleci zarazili sztuke zimnym majestatem
motywow klasycznych, podobnie spowodowali ucznio-
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wie Corneliusa w Nemczech 6w dobrze pamietny za-
lew tematéw' historycznych, ktéry i nam dosy¢ silnie
dat sie we znaki. Podobnie, jak we Francji, obdarzyli
wdzieczni monarchowie swych oficjalnych genjuszéw
obfitoscig katedr profesorskich i tytutéw szlacheckich.
Akademizm tej szlachty pedzla i palety fatalnie za-
cigzyt nad sztukg wieku XIX. Dla nas majg oni jed-
nak to wazne znaczenie, ze jako profesorowie aka-
demji monachijskiej byli nauczycielami wielu wybit-
nych malarzy polskich; jakkolwiek kierunek tej peda-
gogiki budzi powazne watpliwosci, Mistrze ci oficjal-
ni, nadeci pycha swych tytutdw, orderdw, stanowisk
profesorskich i kilometrow zamalowanego ptdtna, byli
zreszta istotnie najwybitniejszymi malarzami niemiec-
kimi w potowie ubiegtego stulecia. Malarstwo nieu-
rzedowe typu romantycznego nie wydato tam w owym

czasie nic prawie, coby wykraczato poza normy sztuki*
prowincjonalne;j.

Pewne zalety posiada romantyk o specyficznie
niemieckim humorze, Karl Spitzweg, blada niemiec-
ka podobizna Daumiera. Powazniejsze zalety malar-
skie wykazuje F. K, Hausmann w obrazach, w ktérych
porzuca koturny tematu historycznego, dajgc moty-
wy, zaczerpniete z zycia.

Przejscie od romantyzmu do realizmu stanowi je-
den z najwybitniejszych portrecistbw owego czasu,
wyksztatcony na wzorach angielskich— Ferdinand
von Rayski (1807 — 1890), artysta pierwszorzednych
zalet, stokrotnie przewyzszajgcy miedzynarodowa,
a watpliwg elegancje Winterhaltera (1806 — 1873).
Realistg jest wreszcie w tej epoce artysta wielkiej
miary, Adolf von Menzel (1815 — 1905). (ryc. 16).
Potezny jego realizm tak jednak dalece wyprzedza
epoke, ze pomimo wczesnej daty urodzenia zaliczy¢ go
nalezy do nastepujacego juz okresu sztuki.

Malarstwo nowoczesne. 5. 57



POLSKA.

Sztuka polska rozpatrywanego przez nas okresu
wykazuje tez same trzy prady, ktére odrézniliSmy
w malarstwie francuskiem: idealizm, romantyzm i re-
alizm; przyczem, podobnie, jak we Francji, roman-
tyzm wigze sie z realizmem tak Scisle, ze niejedno-
krotnie klasyfikacja staje sie prawie niemozliwa.

W malarstwie naszem typu romantycznego roz-
rézni¢ nalezy ponadto dwa kierunki; jeden, bardziej
akademicki, sklania sie ku monumentalnosci i pozo-
staje w blizkim zwigzku ze wspotczesng sobie sztuka
zachodnig; nalezy tu miedzy innymi Rodakowski, Sim-
mier, Grottger, Matejko, Drugi, swobodniejszy, bar-
dziej samorodny i wolny od akademickiego patosu,
jest dalszym ciggiem owego malarstwa narodowego,
ktérego poczatkow dopatrzyliSmy sie u Orfowskiego
i Norblina. Do artystéow tego typu zaliczy¢ nalezy
Kossaka, Michatowskiego, Kostrzewskiego i innych.

Idealizm. Kierunek idealistyczny reprezen-
tuja u nas przede wszystkiem dwaj malarze, niemal
do konca wieku XIX nadajgcy charakter naszej sztuce
koscielnej: uczen Antoniego Brodowskiego, Rafat
Hcdziewicz (1806 — 1886), oraz J6zef Buchbinder
(1838 — 1909); obydwaj opierajg sie w swym idealiz-
mie na kulcie Rafaela, spokrewnieni bedac z jednej
strony z poprawng czystoscig formy Ingres'a, z dru-
giej zas — z idealizmem szkoty Corneliusa i niemiec-
kich nazarenczykéw.

Odrebne w malarstwie idealistycznem miejsce
zajmuje Feliks Piwarski (1794 — 1859) wraz z sze-
regiem uczniéw i nasladowcéw. taczy on sztywng nie-
co i martwag, bardzo staranng modelacje typu klasycz-
nego ze swoistym realizmem, oraz z zamitowaniem
do folkloru, tak charakterystycznem dla naszego ro-
mantyzmu. Jego zbiér typoéw ludowych, strojow,
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krajobrazéw jest odpowiednikiem éwczesnych studjow
etnograficznych Woycickiego, Dotegi - Chodakowskie-
go, Kolberga. Sztuka ta, klasycyzujgca pod wzgle-
dem formy, ale calkowicie pozbawiona Kklasycznej
abstrakcyjnosci, ma swoj prototyp w ,Strojach Pol-
skich" Norblina; echa jej zamitowan etnograficznych
odzywac sie bedg z czasem u Kossaka, Gersona, Pilla-
tiego — i az do Chetmonskiego.

Podobne nieco potgczenie klasycznej formy z ro-
mantyczno-realistyczng trescig daje January Su-
chodolski (1759— 1875), przyjaciel i naiwny nieco na-
$§ladowca Horacego Verneta, pierwszy w Polsce ba-
talista typu europejskiego. Linearna jego i stylizowa-
na sztuka jest przewaznie odbiciem jego osobistych
przezy¢ wojennych.

Cate mniej wiecej malarstwo nasze historyczne,
tak w owym czasie obfite, a powstate pod niewatpli-
wym wptywem monachijskim, stanowi szereg stadjow
przejsciowych od idealizmu do romantyzmu, z prze-
waga jednego, lub drugiego pierwiastka.

Malarstwo historyczne i akademi-
c kie. Pierwszym w szeregu tych poétromantykow
jest Aleksander Lesser (1814— 1884). Przy od-
streczajagcym chtodzie, przy surowosci rysunku, na
ktorej fatalnie zaciezyt wptyw Schnorra, przy odda-
leniu od natury, przy fatszywym patosie, ktéry grani-
czy chwilami z humorystyka, majestatyczne to malar-
stwo ma jednak te zastuge, ze byto poczgtkiem naszej
sztuki historycznej; Bacciarelli bowiem i Smuglewicz
nie wchodzg tu w rachube. Obok zimno-sentymental-
nego Leopolda Lofflera (1830— 1898) przejmuje
u nas te sztuke J6zef Simmler (1823— 1868), wy-
ksztatcony na Schnorrze, Kaulbachu i Delaroche‘u,
podnoszgc ja do zupelnie juz europejskiego poziomu;
jezeli za$ najlepszy nawet z obrazéw simmlerowskich
tresci historycznej, popularna Smieré¢ Barbary
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Radziwittéwny, czyni dzi§ na nas wrazenie
chtodnej teatralnosci w typie Delaroche‘a i archeolo-
gicznie-Scistego nagromadzenia akcesorjéw, to jednak
przyznaé trzeba, ze dzieto to nie ustepuje pod wzgle-
dem zalet malarskich obfitej w tym kierunku produkcji
niemcoéw, przewyzszajgc jg nawet pod wzgledem po-
wagi i nastroju. Na szczescie zresztg sztuka historycz-
na, zajmujaca w pojeciu wspo6iczesnych szczytowe
w hierarchji artystycznej miejsce, pozostata dla Sim-
mlera na zawsze w dziedzinie zrzadka urzeczywistnia-
nych marzen. Okolicznos$ci zwrécity go gtownie ku por-
tretowi, gdzie wrodzone zalety pierwszorzednego reali-
sty, w potgczeniu z najwytworniejszg dyskrecjg i po-
waga, oraz ze wspanialg istotnie prostotg klasycznego
niemal ujecia, ztozyly sie na szereg dziet niepowsze-
dniej wartosci. Odcien malowniczos$ci, powstaty pod
wptywem Delaroche‘a, przejawiajgcy sie w pewnem
pogtebieniu tonu, w zatarciu zbyt wyrazistej linji,
oraz w niejakiej kontrastowosci modelowania, pod-
nosi jeszcze warto$¢ tych $wietnie zréwnowazonych
portretéw.

Toz samo mniej wiecej poszukiwanie bezpiecznej
drogi srodkowej miedzy Scyllg klasycyzujgcego idea-
lizmu, a Charybdg barokizujgcej sztuki romantycznej,
znajdujemy réwniez u Wojciecha Gersona
(1831—1901), ktérego gtdéwna zastugg jest zresztg
owocna dziatalno$¢ pedagogiczna w epoce, bardzo
ciezkiej dla zycia artystycznego Warszawy,

Najwybitniejszym  wreszcie  przedstawicielem
sztuki, zajmujacej stanowisko posrednie pomiedzy
obu zwalczajgcemi sie kierunkami, jest Artur Grott-
ger (1837—1867), Znaczenie jego polega jednak nie
tyle na wartosciach malarskich, w ktdrych nazbyt
silnie przebijajg sie wptywy wiedenskie Schwinda,
a zwilaszcza Fendiego, ile na glebokiej uczuciowosci,
ktéra w Polsce éwczesnej tak odrebny miata odcien.



Grottger pierwszy umiat odtworzy¢ te nowa faze ro-
mantycznego w Polsce nastroju, z ktérej narodzito sie
powstanie roku 1863. Po zamaszystej sztuce Ortow-
skiego, odstaniajgcej po raz pierwszy animusz rycer-
ski narodu, byta to druga rewelacja ducha narodo-
wego, odkrywajaca inng jego bohaterskg strone. Grott-
ger pierwszy oddat w malarstwie ,,dusze anielskgal
Polski, tak, jak Ortowski pierwszy odtworzyt jej
.Czerep rubaszny”.

Najtypowszym przyktadem przejscia od ideali-
zmu do romantyzmu jest malarska strona twdrczosci
Jana Matejki (1838 — 1893). W pierwszych swych,
miodzienczych pracach, takich, jak Karol Gu-
staw i Starowolski, ten uczen Stattlera ope-
ruje jeszcze spokojna, Scisle wymodelowana, linear-
nie okres$lona forma, noszaca wszelkie znamiona kon-
cepcji klasycznej. W miare czasu jednak malowniczosé
romantyczno-barokowa zaznacza sie coraz wyrazniej.
Dzieta takie, jak Otrucie krélowej Bony, lub
Stanczyk, sa z malarskiego punktu widzenia ty-
powym przyktadem owego juste milieu, czyli ztotego
srodka pomiedzy klasycyzmem i barokiem, rysunko-
woscig 1 malowniczoscia, ktéry najwybitniejszego
przedstawiciela znalazt w Delaroche'u, W latach na-
stepnych pierwiastek romantyczny odnosi zupeine
zwyciestwo. Szkice zwlaszcza Matejki i obrazy dro-
bniejsze, takie, jak Smier¢ Leszka Biatego,
Spér Bolestawa Smia’rego z biskupem
Szczepanowskim, Smier¢ Andrzeja Te-
czynskiego iwiele innych, razem ze swym fanta-
stycznym kolorytem, fantastyczng wyrazistoscig ge-
stow i gltéw i potezng przesada rysunku, nalezg bez-
sprzecznie do najSwietniejszych dziet malarstwa ro-
mantycznego, porywajac pasjg prawdziwie nieokiet-
znang temperamentu, i bogactwem, ktore przechodzi
nawet czesto w nadmierng rozrzutnosé. Wszystko jest
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tu romantyzmem, poczawszy od zywej, szerokiej, na-
mietnej faktury, wzorowanej wyraZznie na arcydzie-
tach baroku, az do niepospolitego, wyjgtkowego
wprost napiecia dramatycznego i owej ekspresji nie-
zwyktej, tak silnie przypominajacej Delacroix. W ol-
brzymich jego obrazach reprezentacyjnych roman-
tyzm ten miarkowany jest co prawda przez pewng
poprawno$¢ akademicka, wystepuje tam natomiast
w catej petni barokowy przepych barw, barokowa
Swietno$¢ materji, przedewszystkiem za$ az do prze-
sady posunigte barokowe skiebienie kompozycji.
Ostatnie wielkie dzieto Matejki, niewykonczone Slu-
by Jana Kazimierza, sg jego najSwietniejszg
by¢ moze praca i jednem z najswietniejszych arcy-
dziet sztuki romantycznej. Odnajdujemy tu catg spon-
taniczno$¢ jego szkicoéw, nie zatartg przez akademi-
ckie wykonczenie, i calty zarazem przepych jego wiel-
kich kompozycji. Toz samo potgczenie wszystkich
jego niezwyklych zalet spotykamy czestokro¢ w por-
tretach, gdzie rozmyslania historjozoficzne nie odry-
waja go od malarskiej strony przedmiotu.

W szkicu tym staratem sie ujgé jedynie rozwo-
jowe stanowisko Matejki na tle O&wczesnej epoki.
Rozmiary tej pracy nie pozwalajg, oczywiscie, zatrzy-
mywacé sie diuzej nad tem, co byto najwiekszg moze
jego potega — nad giebig jego duchowa, ktora tak
wysoko wynosi go ponad poziom o6wczesnego malar-
stwa historycznego i ktorej sztuka nasza nie znata
od czasow Stwosza.

Ze zas ta wlasnie gtebia duchowa stanowi o wyz-
szosci Matejki i o jego wplywie na spoteczenstwo —
tego dowodem jest zestawienie go z drugim poteznym
przedstawicielem naszego malarstwa romantycznego
0 odcieniu reprezentacyjno-akademickim, z Henry-
kiem Rodakowskim (1823— 1894). Jezeli poming¢
nawet roznice wieku: Rodakowski byt o cate 15 lat
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starszy od Matejki; jezeli pominaé, ze jego Sobie-
ski powstat w r. 1861, t. j. w czasie, kiedy Matejko
zaczynat dopiero marzy¢ o wielkiej kompozycji histo-
rycznej; jezeli poréwnaé jedynie malarskie wartosci
obu artystéw, i to zaréwno zalety, jak i wady — to
watpliwe jest mocno, na czyja korzys¢ wypadnie po-
rownanie. Obok impulsywnego, niezréwnowazonego
czestokro¢, opetanego swg wizjg patrjotyczng Matej-
ki jest Rodakowski artysta, swiadomym celéw i $rod-
kéw i postugujacym sie niemi ze swoboda i wytwor-
noscig skonczonego mistrza. Jego kompozycja —
w Sobieskim, naprzyktad, a zwhaszcza w Roko -
szu Glinianskim (ryc. 12)—nalezy do najswiet-
niejszych , majsterszykdéw” owczesnej szkoty, tem sa-
mem przewyzszajgc oczywiscie charekterystyczng ma-
tejkowska gmatwanine. Wartos¢ plamy barwnej —
dla Matejki wogdle nie istniejgca — dochodzi u Ro-
dakowskiego do szczytéw wykwintu. Wystarczy przy-
pomnie¢ takie w swoim rodzaju arcydzieto pomysto-
wosci malarskiej, jak ciemna sylweta Tarnowskiego
na tle jasnego nieba w Rokoszu Glinianskim,
Jezeli jednak, pomimo tych pierwszorzednych zu-
peinie zalet, Rodakowski, jako malarz historycz-
ny, poszedt niemal catkowicie w zapomnienie,
podczas, gdy Matejko ze wszystkiemi swemi
usterkami, z wadliwg kompozycja, mylng w za-
tozeniu kolorystyka i balastem historjozofji zyje
w pamieci narodu do dnia dzisiejszego, to wy-
nika to stad, ze dla Rodakowskiego temat histo-
ryczny byt przedewszystkiem pretekstem malarskim,
nastepnie zas — polem popisu dla niepowszedniej
istotnie inteligencji; ze, rozumiejac jak najgtebiej catg
gre polityczng rokoszu glinianskiego, odtwarza ja
Rodakowski z usmiechem chitodnego narratora, pod-
czas, kiedy Matejko w kazdy obraz wktada caty zar
swej namietnej duchowosci. W spoteczeristwie o nie-



zbyt wyrobionej kulturze artystycznej te wiasnie ro-
znice sg decydujace.

To tez Rodakowski, najwiekszy obok Matejki
malarz historyczny w Polsce, malarz eurooejskiej
miary, — podobnie, jak Simmler, jak Leon Kaplinski
(1826— 1873) i Antoni Brodowski — marzgc o wiel-
kiej kompozycji, malowat przewaznie portrety. Obok
tegoz Kaplinskiego i Simmlera jest on najsSwietniej-
szym woéwczas mistrzem tej sztuki; jego Generat
Dembinski jest arcydzietem portretu romantycz-
nego, nie rezygnujac bowiem z objektywnego reali-
stycznego podobiefistwa — jak to ma czesto miejsce
u Mateiki — daje zarazem patos, maiestat. site wyra-
zu, wielkosé gestu, tak znamienne dla sztuki roman-
tycznej: nie méwigc juz o zaletach czysto malarskich,
u Rodakowskiego nigdy me zawodzacych,

Matejko i Rodakowski zamykaja romantyczny
okres naszeto malarstwa, stanowigc zarazem jego
punkt szczytowy. Z uczniéw, idacych Sladem mistrza
Mateiki, pierwszorzedng warto$¢ artystyczng posiada
zmarty w 23-im roku zvcia Maurycy Gottlieb
(1856 — 18791. Inni, alho pozostali epigonami, albo
tez. jak Wyczotkowski i Wyspianski, »o kilku prébach
utrzymania sie w linji mistrza, znalezli wkrdtce wasne
drogi. Romantyzm Matejki zbyt bvt pézny, by magt
wytworzyé szkote. Posrednio jednak wnilywy jego
dtugo jeszcze odzywaia sie w sztuce polskiej, nadajgc
jej pewne cechy odrebnosci stylowej.

Do szkoly romantycznei. powstatej pod wptywem
Zachodu, nalezy jeszcze Michat Elwiro Andriolli
(1837 — 1893), rysownik, rozmitowany w bogactwie
linji i kompozycji, w silnych kontrastach Swiattocienia
i wyrazistosci gestu: jec¢o ilustracje, powstate pod wy-
raznym wpiltywem Dorego, stanowig w sztuce polskiej
odrebng epoke.

Henryk Siemiradzki (1843 — 1902) jest juz
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epigonem, lubujacym sie gtéwnie w dekoracji i re-
kwizytach, bez wyraznego pigtna stylistycznego i przy-
pominajacym zlekka Makarta.

Romantyzm nieurzgdowy. O ile ro-
mantyzm uczony, romantyzm typu mniej, lub bardziej
akademickiego, rozwija sie u nas dosy¢ pdzno, przez
dtugi czas chylgc sie przytem ku idealistycznemu kla-
sycyzmowi, o tyle drugi 6w rodzaj romantyzmu, sa-
morodny i stanowigcy jakby wypowiedzenie sie wro-
dzonych skionnosci narodu, przejawia sie zadziwiajg-
co wczesnie. Zwracatem w poprzednim rozdziale uwa-
ge na romantyczne zaciecie juz u Norblina, dalej u je-
go uczniéw: Plonskiego, Ortowskiego i innych; ten
sam romantyzm nastroju, pomimo reminiscencji kla-
sycznych i pewnych wptywow Bacciarellego, dostrze-
gamy nawet u Jana Rustema, urodzonego okoto roku
1760; bardziei jeszcze romantyczni sa uczniowie Ru-
stema: Jan Damel (1780 — 1840), nieco dyletanccy
Slizien i Szemesz. zuoelnym za$ juz i typowym ro-
mantykiem jest Walenty Wankowicz {1799 —
1842), ktérego Mickiewicz, wsparty na
skale nalezy nie tylko do najwczes$niejszych, ale
i najcharakterystyczniejszych portretéw romantycz-
nych, posiadajac ponadto nie przecietng wartos¢ ar-
tystyczna.

Nastepne chronologicznie po Warnkowiczu miej-
sce zajmuje Piotr Michatowski (1900 — 1855). Jak
tylu wybitnych artystéw, wyrostych w epoce Ksiestwa
Warszawskiego i Krélestwa Kongresowego, byt i on ro-
wniez mezem stanu tylez, co i artysta: znane sa po-
wszechnie ogromne zastugi jego dziatalnosci politycz-
nej i administracyjnej. Nie przeszkodzito mu to ie-
dnak do zdobycia pierwszorzednych zupetnie zalet
techniki, stawiajgcych go na réwni z najwybitniejszy-
mi rysownikami éwczesnej epoki. Ulubionym jego te-
matem byty konie, a w ich odtworzeniu nie doréwnat
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mu bodaj nikt ze wspotczesnych, nie wytaczajac Geri-
caulta, z ktéorym ma sporo cech wspoélnych. Roman-
tyzm Michatowskiego byt zresztg prawie wytgcznie ro-
mantyzmem formy, mocno zblizonej do baroku. Pod
wzgledem tresci pozostal zdecydowanym realista.

Réwniez Ju ljusz Kossak (1824 — 1899), naj-
lepszy po Michatowskim malarz konia, jest podobnie,
jak Swietny jego poprzednik, z instyktu raczej reali-
sta. W kompozycjach jego realizm ten przestoniety
jest lekkg mgtlg idealizacji, ktéra w czasach pdzniej-
szych, w skutek by¢é moze zbytu obfitej pracy pamie-
ciowej, zbliza sie nieco do manjeryzmu. W rysunkach
jednak, oraz w portretach koni i ludzi, obserwacja na
tury jest zdumiewajaco Scista, za$ idealizacja roman-
tyczna przyczynia sie tylko do nadania tym dzie-
tom wdzieku stylowosci. Od czaséw Ortowskiego byt
Kossak najswietniejszym obserwatorem i odtworca
zycia polskiego; duch czasu skifaniat go ku motywom
z Ukrainy, ktéra dla romantycznej Polski 6wczesnej
byta kraing marzen, ku idealizowanym nieco obrazom
z zycia ludu, wreszcie ku tematom historycznym,
w ktoérych znajdowata wyraz jego niepospolita ta-
twosé i wytworno$¢ kompozycji. Ta strona jego twor-
czosci czyni go typowym romantykiem; rysunki na-
tomiast, portrety i obrazy z natury wigza go juz ze
zblizajgcym sie okresem realizmu.

Zaciecie realistyczne znamienne jest gtéwnie dla
owego romantycznego malarstwa, rozwijajgcego sie
w Polsce bez wyraznych obcych wpltywow. Fantastyka
romantyczna, rozmarzona uczuciowos$¢, spotyka sie
czesSciej u artystéw, zyjacych na emigracji, tam, gdzie
rowniez i poezja nasza romantyczna najbujniejszym
wykwitta kwiatem. Nalezy tutaj subtelny Teofil
Kwiatkowski (1809 — 1891), znany z popularnego
Szopena na tozu S$mierci, dalej poeta Cy-
prjan Kamil Norwid (1821 — 1883), szukajacy
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u Lionarda zwiazkéw ze swa gteboka i mistyczna du-
chowoscig, wreszcie wyksztatcony za granica, mocno
w swym romantyzmie sp6zniony Pantaleon Szyn-
dler (1846 — 1905), a nawet miodo zmarty Ignacy
Gierdziejewski (1826 — 1860); na samem juz pogra-
niczu realizmu stoi Franciszek Kostrzewski
(1826 — 1911), artysta, w poczatkach swej dziatal-
nosci zapowiadajacy sie na pierwszorzednego zu-
petnie odtwdrce wsi polskiej, a ktory niestety,
jak wiele innych naszych najwybitniejszych talentéw,
rozproszyt sie wreszcie catkowicie w pobieznych szki-
cach akwarelowych i odrecznych rysunkach humory-
stycznych. To, co pozostato po nim z pierwszego okre-
su tworczosci, wigze sie dosyé blisko z barokiem,
a w szczeg6lnosci ze sztukg flamandzko - holender-
skg Teniersa, Brouwera, Van Ostade i ich szkoty, po-
siadajgc jednoczesnie niepospolite zalety gtebokiego
tonu, Swietnego rysunku i modelizacji, przedewszyst-
kiem za$ nieporéwnanej, tryskajgcej zyciem i humo-
rem obserwacji.

Realizm. Z Kostrzewskim spokrewniony jest
Henryk Pilatti (1832—1894); jezeli jednak Kost-
rzewskiego zaliczy¢by jeszcze mozna do typu roman-
tycznego z powodu pewnej archaizacji, opartej na
wzorach baroku, to natomiast Pillati, pomimo podob-
nego zupetnie zakresu tematéw, jest juz typowym ,.re-
alistg okresu romantycznego®“. To samo dotyczy owych
pierwszych naszych pejzarzystéw, na ktérych francu-
ska szkota barbizoriska nie pozostata bez wplywu,
a $rod ktdrych najwybitniejsze miejsce zajmujg: F e~
liks Brzozowski, (1836— 1892), europejskiej miary
artysta J6zef Szermetowski (1833 — 1876), wreszcie
malarz o wyjatkowo subtelnem odczuciu efektéw Swia-
tla i powietrza, Wtadystaw Aleksander Ma-
fecki (1836—1900). Ten ostatni odznaczyt sie i tem
jeszcze, ze prawdziwie i dostownie zmart z gtodu, re-
alizujgc w ten sposéb to, co w zyciorysach wielu jego
kolegow byto tylko, przenosnia poetycka.
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OKRES TRZECI (1860 — 1895).

Okres ten nazywany bywa zazwyczaj realistycz-
nym, lub pozytywistycznym; widzieliSmy tez, ze juz
w poprzedniem trzydziestopiecioleciu skiania sie sztu-
ka co raz wyrazniej ku koncepcji realistycznej. Przy
blizszem jednak wejrzeniu okazuje sie, ze i tym razem
uogolnienie tego rodzaju jest wiecej, niz watpliwe; ze
obok realistbw tworzg i rozwijaja sie w tej epoce
artysci, ktérzy stanowia w prostej linji progeniture
idealistow poprzedniego okresu; mam tu na mysli
przede wszystkiem prerafaelitow angielskich i Puvis
de Chavannes‘a; a chociaz malarze ci nie tylko ideata-
mi, ale i datg urodzenia zblizajg sie do okresu po-
przedniego, jednak oni to wiasnie wywierajg najwiek-
szy wptyw na sztuke nastepnej epoki.

Rzecza jest oczywista, ze klasyczny pod wzgle-
dem formy idealizm prerafaelitéw, lub Puvis de Cha-
vannes'a rozni sie od idealizmu i klasycyzmu epok
ubieglych i ze pozytywny duch epoki na tej réwniez
tworczosci potozyt swe pietno. Tem nie mniej odr6znic
musimy w tym okresie dwa zasadnicze kierunki, z kto-
rych jeden, o daznosciach wyraznie archaistycznych,
wigze sie z klasycyzmem epok poprzednich i ktory dla
odrdznienia odern nazwiemy stylizmem; drugim z tych
kierunkéw jest realizm, ktory w sztuce impresjonistéw
przezwycieza jednak objektywne nasladowanie na-
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tury, przeradzajac sie w rodzaj metarealizmu. Posta-
ram sie wykaza¢, ze zar6wno realizm ten, jak i impre-
sjonistyczna jego odmiana, stanowig tylko pewne
przeksztatcenie koncepcji barokowej, ktéra od poczat-
ku rozpatrywanych przez nas dziejow malarstwa trwa
w sztuce obok koncepcji klasyczne;j.

REALIZM | IMPRESJONIZM WE FRANCJI.

Jak to byto powiedziane, juz ku koricowi poprze-
dniego okresu wytania sie z romantyzmu kierunek re-
alistyczny, przyczem zwigzek obu praddéw tak jest sil-
ny, ze trudno bywa czasem ustali¢ granice pomiedzy
obu rodzajami.

W samej rzeczy, réznica polega tu nie tyle na for-
mie, ile na wyborze tematéw. Malarstwo romantyczno-
barokowe skfaniato si¢ ku wielkiej kompozycji figu-
ralnej z tresdcig historyczng, lub egzotyczng. Zycie
wspobtczesne stanowito dlarn godny motyw jedynie
w swych przejawach wyraznie dramatycznych, jak to
widzimy u Gericaulta w Tratwie Meduzy lub
u Delacroix w Wolnos$ci, wiodacej lud. Rea-
lizm natomiast ograniczat sie do skromnych rozmia-
row, do tematu krajobrazowego, lub animalistycznego,
zrzadka wreszcie do drobnej kompozycji figuralnej,
ktorej postaci wziete sg z zycia powszedniego. Styli-
styczne réznice obu pradéw byty nieuchwytne, ponie-
waz realizm nie jest stylem odrebnym, ale tylko pe-
wng postawa artystyczng. Reakcja realistyczna, uja-
whniajaca sie okoto potowy ubiegtego stulecia, dotyczy
tedy wiasciwie tylko tematu. Rewolucjonizm Cour-
beta, lub Maneta, tak gwattowne oburzenie wywotu-
jacy $réd wspéiczesnych, polegat na tem, ze odwazali
sie malowa¢ wielkie kompozycje figuralne o tresci,
pozbawionej wszelkiego patosu historyczno - drama-
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tycznego; pod wzgledem formy sztuka ich tkwi ko-
rzeniami w barokowym romantyzmie okresu poprzed-
niego.

Jednakze pomimo tak bliskiego pokrewienstwa
obu rodzajéw; pomimo, ze réznica miedzy niemi jest
na przetomie dwu tych okreséw tylko roznicg tresci,—
przy deklarowaniu sie nowego kierunku nie obyto sie
bez emfazy bojowej, bez protestow ze strony publicz-
nosci i $Swiatoburczych gestéw ze strony artystéw.

Courbet. Urzedowym glosicielem nowych
haset byt we Francji Gustave Courbet (1819 —
1877). (ryc. 15). Dat on wyraz swemu temperamentowi
bojowego rewolucjonisty, prowadzgc lud podczas ko-
muny na zburzenie kolumny Vendome i biegngc na cze-
le thumoéw z pochodnig w reku, azeby podtozy¢ ogien
pod muzeum Louvre'u, ktérego zbiory wstrzymywaty,
jego zdaniem, rozwoj sztuki wspoétczesnej, skianiajgc
artystow do nasladowania starych mistrzéw zamiast
samodzielnego odtwarzania rzeczywistosci.

Wobec tak radykalnych pogladéw odrzucit Cour-
bet catkowicie modne motywy historyczne, w wiel-
kich swych kompozycjach pozostajac wiernym wspoét-
czesnosci. Realizm jego ograniczat sie jednak raczej
do tematéw; pod wzgledem ujecia malarskiego pozo-
stat Courbet dosy¢ blizki koncepcji romantycznej z jej
poczuciem charakteru i gwattownemi kontrastami
barw i Swiattocienia. Jako realista daleki byt od praw-
dy i obserwacji Milleta, zwiaszcza pod wzgledem ko-
loru; jednakze osobistym swym wpitywem przyczynit
sie w znacznej mierze do tryumfu nowych w sztuce
kierunkéw.

Manet. RoOwniez i nastepny po Courbecie wiel-
ki przedstawiciel realizmu we Francji, Edouard
Manet (1832 — 1883) w poczatkowych dzietach nie-
zbyt oddala sie od sposobu malowania swych roman-
tycznych poprzednikéw, jak oni postugujac sie silnie
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kontrastowym Swiattocieniem i jak oni wzorujgc sie na
sztuce baroku; znajduje w niej jednak to, czego nie
widzieli romantycy i z czego wytoni¢ sie miat z cza-
sem impresjonizm.

Manet uchodzi zazwyczaj za tworce impresjoni-
zmu. Jest to w znacznej mierze nieporozumienie, wy-
nikajgce stad, ze byt o kilka lat starszy od pokole-
nia impresjonistéw i ze w poZniejszym okresie swej
tworczosci przejat ich sposéb malowania. Wynalazcag
jednak nowej metody malarskiej nie byt, jakkolwiek
przygotowat droge do jej powstania.

Ewolucja ta odbyta sie w sposdb zgota nie prze-
widywany. JakeSmy wspomnieli, w poczatkach swej
twoérczosci trwat jeszcze Manet przy stylistycznej ma-
nierze romantyzmu, odrzucajac tylko, podobnie, jak
Courbet, powierzchowne rekwizyty tej sztuki. O ile jed-
nak burzliwy i rewolucyjny Courbet gotéw byt spalic¢
Louvre i jego zbiory, widzgc w nich najwiekszg prze-
szkode do rozwoju sztuki i sgdzac sie wolnym od
reminiscencji muzealnych, o tyle Manet nie kryt sie
ze swem uwielbieniem dla malarstwa barokowego,
ktore studjowat i z ktérego obficie czerpat nauki i wzo-
ry. Hiszpanja malownicza i poetyczna, byta dla ro-
mantykoéw, jak wiadomo, kraing marzenn. Ta moda ro-
mantyczna skierowata Maneta podobnie, jak poprzed-
nio Delacroix, ku studjom sztuld hiszpanskiej; tylko
ze to, co ze studjow tych wyniost, rézne byto od cu-
dow ekspresjonistycznych, ktérych dopatrzyt sie byt
niegdy$s Delacroix w malarstwie ElI Greca i Goyi.

Rodacy, wznoszac Velazquezowi pomnik w ro-
dzinnej jego Sewilli, te proste na cokule wypisali sto-
wa: ,Al pintor de la Verdad® — ,Malarzowi Pra-
wdy*“. Istotnie, ani przed nim, ani by¢ moze nawet po
nim, nigdy nie osiggneto malarstwo podobnej prawdzi-
wosci. Wystepuje ona zwilaszcza w obrazach o zato-
zeniu czysto realistycznem, takich, jak Przadki, lub
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~.Meninas", Realizm ten zdumiewa nie tyle swym
nieskazitelnie prawdziwym rysunkiem, wolnym od
wszelkiej maniery stylistycznej, ile obserwacjg $wia-
tta i powietrza, nie majgca sobie réwnej w dziejach
sztuki. Sprawia ona, ze widz doznaje najprawdziwsza
go ztudzenia, jakgdyby to nie obraz wisiat na $cia-
nie, ale otwarte byly drzwi do nastepnego pokoju,
w ktérym rozgrywa sie przedstawiona scena. Te zdu-
miewajgca obserwacje przejat od mistrza i w niejed-
nym obrazie zastosowat Goya. Ci dwaj wielcy hisz-
panie, z ktérych jeden stanowi szczytowy punkt baro-
ku, drugi za$ jego romantyczne odrodzenie, — byli
whasciwymi mistrzami Maneta. Wenecja wieku XVI
dopetnita tej nauki. To tez nie jeden obraz Maneta
z pierwszego, przedimpresjonistycznego okresu twor-
czosci stanowi doktadne niemal powtérzenie wielkich
tych wzoréw, przeniesione na stosunki wspétczesne.
Stynna 0 limpja jest transpozycja Nagiej Ko-
biety (t zw. ,,Maja desnuda“) Goyi; Rozstrze-
lanie cesarza Maksymil ja,na wzorowane
jest najniedwuznaczniej naRozstrzelaniumie-
szczan madryckich hiszpanskiego mistrza. Stu-
dja portretowe Maneta z owej epoki powstaty pod
bezposrednim wptywem velazquezowskich kartow, je-
goEzopaiMenipa, ]
Epokowem dla realizmu dzietem jest Sniada-
nie na trawie Maneta (ryc. 18). Jest ono zara-
zem wysoce charakterystyczne dla jego tradycjona-
lizmu i eklektycyzmu. Kompozycja tego obrazu sta-
nowi najscislejsze powtdrzenie, kopje po prostu jedne-
go ze sztychéw Marcantonia Raimondiego (1486 —
1530), pomyst i tres¢ malarska, miedzy innemi zesta-
wienie postaci nagich i odzianych, ktore tak oburzyto
owczesnych straznikéw cnoty, przypominajg bardzo
Koncert wiejski Giorgiona. Rewolucjonizm tego
obrazu, ktory tak szalong w swoim czasie wywotat
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burze, polega jednak nie na przerazajgcem wspoétczes-
nych, bezwstydnem zestawieniu nagich kobiet z ubra-
nymi w marynarki dzentelmenami; rewolucjonizm ten
polega na tem, ze Manet usituje odda¢ tutaj prawdzi-
we barwy ciat i materji, oblanych Swiatlem otwartej
przestrzeni, zamiast konwenansu kolorystycznego,
opartego na studjach muzealnych i zamiast praco-
wnianego zestawienia S$wiatet i cieni. Usitlowania te,
wykonane zreszta mistrzowska technika, wydajg sie
nam dzisiaj naiwng i poroniong prébg w poréwnaniu
z tem, co w tej dziedzinie stworzyt potem impre-
sjonizm. (ryc. 17 i 18). Jest to jednak pierwsza proba
plein air‘u, jezeli pomingé pozostajgcego na uboczu
Milleta. Otwiera ona w ten sposéb nowe w malar-

stwie drogi. Wiasciwym zas drog tych odkrywca jest
Monet.

IMPRESJONIZM.

Monet iteorja impresjonizmu. Jak-
kolwiek wydaje sie t© zdumiewajgce dzisiaj, Kkiedy
kazdy bardziej malowniczy skrawek naszego globu
obsiadany bywa przez chmary os6b obojga pici, zbroj-
nych w skladane palety, takiez parasole i stotki, tu-
dziez stalugi, jednakze Claude Monet (ur. 1840)
byt pierwszym artysta, wszystko bez wyjatku maluja-
cym wytacznie z natury. Nawet portrety w epoce swe-
go rozkwitu malowane byty przewaznie wedtug szki-
cow rysunkowych i manekinéw, odzianych w wielko-
paniskie szaty osoby portretowanej; Valazquez, robia-
cy je wylgcznie, lub prawie wytgcznie z modela, nale-
zal do budzacych zdziwienie wyjatkéw. Tem bardziej
tedy kompozycje, z natury rzeczy przedstawiajgce
najczesciej ludzi, poruszajacych sie i dzialajacych
$rod otwartej przestrzeni, malowano catkowicie w pra-
cowni, i modelowano w pracownianem oswietleniu,
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z ktérem artysta wigzat potem, jak sie dato, domalo-
wywany z pamieci krajobraz. Pejzaze nawet wiegk-
szych rozmiaréw wykonywane byly na podstawie
szkicow w pracowni.

To tez wszystkie dawne arcydzieta realizmu
przedstawiajg zawsze czlowieka w oswietleniu mie-
szkaniowego wnetrza.

Tymczasem jednak nastréj epoki pozytywistycz-
nej i przyktad metod doswiadczalnych w nauce robi
swoje, ktadac pietno réwniez i na sztuce. Jest to czas,
kiedy fotografja, wychodzaca juz z okresu inkunabut,
pozwala na zestawienie objektywnego obrazu natury
z mniej, lub bardziej Swiadomag jego stylizacjg w ma-
larstwie. W tym réwniez czasie japoriczyk Haiashi za-
poznaje Francje ze sztuka swej ojczyzny, a niewia-
rogodnie $cista, nie znana sztuce europejsldej obser-
wacja malarska japonczykdow budzi zachwyt i podziw
$réd artystow i mitosnikéw. Srod takich to nastrojow
postanawia Monet metodg doswiadczalng sprawdzic¢
scistos¢ dotychczasowych obserwacji malarskich nad
Swiatlem i barwa.

Odkrycia, przyniesione przez te metode doswiad-
czalng Moneta, mialy istotnie charakter rewelacyjny.
Okazato sie, ze tak zwana barwa lokalna przedmio-
téw S$rod otwartej przestrzeni i w petnem Swietle sto-
necznem wiasciwie nie istnieje, ulegajac gruntownym
zmianom w zaleznosci od os$wietlenia, oraz od re-
flekséw, rzucanych przez otaczajace przedmioty. Po-
niewaz za$ przede wszystkiem niebo, otaczajace zie-
mig, rzuca swoj refleks na wszystkie przedmioty, nie
oswietlone bezposrednio przez storice, przeto cien przy
niebie pogodnem nie jest czarny, jak to dotychczas sa-
dzono, ale biekitny.

Barwa lokalna ulega jednak zmianom nie tylko
skutkiem oswietlenia i reflekséw, ale i dlatego row-
niez, ze powietrze nie jest catkowicie przejrzyste, ze
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posiada zabarwienie btekitne, ktérego sita wzrasta
oczywiscie zaleznie od grubosci warstwy, skutkiem
czego przedmioty w miare, jak oddalajg sie od oka
i oddzielajg oden coraz grubszg warstwg powietrza,
przybierajg coraz wyrazniejszy odcien biekitu.

Takie byly w najog6lniejszym zarysie pierw-
sze  spostrzezenia  Moneta. Doda¢ do nich
nalezy i to jeszcze, ze o ile w Swietle rozproszonem
cienie i Swiatta wykazujag caly szereg stopniowan
i przejs¢, o tyle w petnem sSwietle uktadaja sie one
ze sobg w sposob, nic nie majacy wspoélnego z teore-
tycznym ,modelujgcym” Swiattocieniem, zdawna przy-
jetym w malarstwie,

Wspomne przy sposobnosci, ze wszystkie wyzej
wytuszczone spostrzezenia, stanowigce podwaling im-
presjonizmu, znane byly dosy¢ doktadnie Lionardowi
da Vinci, jak to wynika z jego Trattato della pittura;
mistrz szkoty lombardzkiej uwazat je jednak za czy-
sto teoretyczne i nie nadajgce sie zupeilnie do zasto-
sowania w sztuce.

Spostrzezenia powyzsze staly sie podstawg tak
zwanego plein airfu, czyli malowania na otwartem
powietrzu i w petnem S$wietle. W takim stanie rozpo-
wszechnita sie po catym Swiecie nowa koncepcja ma-
larska, z ktérej narodzi¢ sie miat wlasciwy impresjo-
nizm; jest to koncepcja nawskros realistyczna. Malar-
stwo poza Francjg nie wyszto przewaznie poza to
stadjum wstepne. Impresjonizm Scisty jest sztukg wy-
tacznie prawie francuska; nie jest to juz czysty rea-
lizm, ale raczej rodzaj metarealizmu, jak sie to z dal-
szych rozwazan okaze.

Impresjonizm wiasciwy, taki, jaki znajdujemy
w dalszej twérczosci Moneta i jego ucznidw, jest o tyle
zasadniczym przewrotem w sztuce, ze opiera sie na sub-
jektywnem odczuciu, ktére zastepuje teraz objektywng
prawde realistyczng w dotychczasowem stowa znacze-
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niu. Zwolennicy zestawien sztuki z filozofjg znajda tu
z tatwoscig odpowiednik schopenhauerowskiej ,,Die
Welt, ais Vorstellung”. Ukazuje tedy impresjonizm,
nature nie wedtug tego, co wiemy o0 rzeczywistym jej
wygladzie, ale wedtug tego, jak sie nam przedstawia
z catg przypadkowoscig zmian, spowodowanych ziu-
dzeniami wzroku. Jedno ze zludzen tych polega na
tem, ze wszelka plama barwna wywotuje obok siebie
wrazenie koloru dopetniajgcego: znang jest powszech-
nie rzecza, iz plama zielona na biatym papierze be-
dzie sie nam wydawata otoczona aureola barwy czer-
wonej, i t. d. Opierajac sie na tem ztudzeniu, impre-
sjonizm odtwarza barwy nie tak, jak one rzeczywi-
Scie istnieja w naturze, biotfac nawet pod uwage zmia-
ny, spowodowane oswietleniem i refleksy, ale tak, jak
sie nam one przedstawiajg fatszywie skutkiem prawa
barw dopetniajgcych . Impresjonizm odtwarza tedy
nie objektywng prawde koloréw, ale ich subjektywna
iluzje.

Réwniez i technika malarska impresjonistéw liczy
sie przede wszystkiem z subjektywnem ziudzeniem
wzroku, opierajgc sie poza tem zgodnie z duchem cza-
su na czysto naukowych podstawach optyki, gtownie
zaS$ na teorjach Helmholtza, Briickego, Chevreuila
i innych. Trudno jest blizej zastanawial sie tutaj
nad temi teorjami, dotyczgcemi substrakcyjnego i ad-
dycyjnego sposobu w 1{gczeniu barw. Wystarczy
stwierdzi¢, ze w odréznieniu od catego malarstwa
dawniejszego impresjonisci dla otrzymania potaczen,
przejs¢ i odcieniéw nie mieszajg farb na palecie( co
odpowiada substrakcji), ale ktadg na ptétnie drobne
plamki barwy czystej, ktore, zlewajac sie z pewnej
odlegtosci na teczéwce widza (co odpowiada addycji),
wytwarzajg ztudzenie odpowiedniej jednolitej plamy.
Jest to t. zw. technika dywizjonistyczna, dajaca wra-



zenie wiekszej Swietlistosci, o co impresjonistom gt6-
wnie wiasnie chodzito.

Silley i Pissarro. Renoir. Impresjo-
nizm barwy. Monet porzucit wkréotce malarstwo fi-
guralne, w ktérem stworzyt szereg dziet pierwszorzed-
nej wartosci, i zajgt sie wytgcznie krajobrazem, czyli
wiasciwie naukowem niejako badaniem malarskich
efektow Swiatta i barwy, wrazen i ztudzen wzroko-
wych, oraz techniki dywizjonistycznej. Przewazng
czes$¢ jego prac stanowig serje pejzazéw, w Kktdrych
ten sam przedmiot ukazuje sie w szeregu odmian, za-
leznie od pory dnia i roku, czyli od oswietlenia. Po-
krewny zakres studjéw obrali dwaj najblizej Moneta
stojgcy artysci: Sisl ey i Pissarro. Jest to impre-
sjonizm prawowierny, odrzucajacy wszelka kompozy-
cje, Swiadomie unikajacy tradycjonalizmu i wszyst-
kiego tego, co w dziedzinie doswiadczenn malarskich
przekazaty nam wieki ubiegte. Pokrewienstwa tej
sztuki z malarstwem rokokowem, zwtaszcza za$ z kra-
jobrazem angielskim Constable‘a i Turnera, sg pokre-
wienstwami prawie zupetnie meswiadomemi. Odnaj-
dujemy w niej jedynie wykorzystanie wskazowek, kto-
re data fotografja.

Tez same poszukiwania przenosi na postaé¢ ludz-
ka Auguste Renoir (1841—1919), (ryc, 17), stud-
jujac zmiany, ktérym kolor ciata i ubrania ulega pod
wptywem oswietlenia, powietrza i reflekséw. W epoce,
ktéra nie byta bynajmniej sktonna do unikania trud-
nosci malarskich, wyro6znia sie Renoir istotna pasja
w ich pietrzeniu. Maluje wiec z upodobaniem szeregi
postaci ludzkich w ruchu $réd drzew, przy czem bez-
posrednie Swiatto stoneczne, zielonkawe oswietlenie,
sgczace sie przez listowie, chtodne refleksy nieba i zie-
leni — wszystko to tworzy istng mozajke kolorystycz-
na, zlewajaca sie w cato$¢ pod ciepto - blekitnemi
mgtami powietrza. Pokrewienstwo zagadnien skiania.
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wkrotce Renoira do studjéow nad Velazquezem, ktéry
pierwszy przed impresjonistami wprowadzit do ma-
larstwa toz samo zagadnienie Swiatla, zwlaszcza zas
reflekséw i powietrza.

W péZniejszym okresie swej dziatalnosci coraz
czesciej zwraca sie artysta ku sztuce, ktora w dzie-
dzinie efektéow Swietlnych i powietrznych posiadata
wiedze niepowszednig, mianowicie ku wzgardzonemu
od czaséw Diderota i Davida malarstwu rokokowemu.
Umiejetnos¢ tgczenia tych zalet realistycznych z wy-
rafinowanym kunsztem kompozycyjnym, tak zadziwia-
jaca u Watteau zwilaszcza i Fmgonarda, sklania
i Renoira rowniez do probowania, czy surowo reali-
styczne zasady impresjonizmu nie datyby sie pogodzié
z czysto artystycznemi zagadnieniami kompozycji;
w ten sposéb powstajg jego obrazy z okresu pézniej-
szego, zwtaszcza owe liczne, czarownie zmystowe Kkga-
piele, w ktérych pogodny urok rokoka nabiera nowe-
go zycia w potaczeniu z poteznemi zdobyczami reali-
stycznemi impresjonizmu,

Degas i Toulouse - Lautrec. Impre-
sjonizm lin ji Zwrot pewien ku tradycjonalizmo-
wi odnajdujemy réwniez w sztuce Edgara Degasa
(1834— 1917). Zwrot ten uwydatnia sie po trosze w je-
go licznych studjach ciata kobiecego, przypominaja-
cych chwatami subtelng zmystowos¢ francuskiego ro-
koka, jakkolwiek pozbawionych rokokowej idealizaciji,
a nawet z przesadnym realizmem podkreslajgcych nie-
zreczno$¢ lub trywjalnos¢ ruchu. Nie pozostata nan bez
wpltywu réwniez i sztuka hiszpanska, zwilaszcza zas
Velazquez, ktéremu w znacznej mierze zawdzieczac
sie zdaje Degas niepospolitag wytwornos¢ swego chtod-
nego, szarego tonu.

Degas jednak sam siebie nazywat zartobliwie ko-
lorysta linji. Paradoks ten zawiera w sobie cze$¢
ppawdy, stuszniej za$ jeszcze bytoby nazwaé go im-
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presjonistg linji. Przeprowadzit on istotnie te samg
realistyczno-naukowg rewizje tradycyjnych kanonéw
rysunkowych, jakiej w dziedzinie barwy dokonat Mo-
net; wykazujac przy tem, ze pamieciowe, idealne, ze
tak powiem, wyobrazenie o ruchu ciata ludzkiego, prze -
kazane nam przez sztuke dawna, nie mniej dalekie
jest od rzeczywistosci, niz tradycyjny konwenans bar-
wy i Swiatlocienia, tak gruntownej poddany rewizji
w sztuce innych impresjonistow. Te wiasnie odkrycia
rysunkowe, zwigzane z postepami fotografji, stawiaja
Degasg ha jednem z pierwszych miejsc w szeregu ar-
tystéw, ktérzy dokonali tak gruntownej zmiany pojeé
artystycznych w drugiej potowie ubiegtego stulecia;
stanowig one jednoczes$nie o jego odrebnosci w epoce,
zaprzatnietej niemal wytacznie zagadnieniami barwy.

Degas posunat scistos¢ w obserwacji ruchu do gra-
nic, jakich nie znala sztuka przed nim, ani po nim,
jezeli wytgczy¢ japonczykoéw, ktéorym impresjonista
ten nie jedno zawdziecza. Pozostat on niedoscignionym
mistrzem w odtworzeniu migawkowych niemal skro-
téw i skretéow ciata, zwitaszcza ciata kobiecego. Jego
akrobatki, $piewaczki, modystki, baletnice, kapigce sie
kobiety, chwytane w najbardziej nieprzewidzianych
momentach ruchu, staly sie wzorem dla catego pokole-
nia artystow.

Sréd kontynuatoréw Degasa najwybitniejsze miej-
sce zajmuje Henr i de Toulouse - Lautrec. (1864 —
1901) (ryc. 19). Jak i Degas, jest on impresjonistg
linji, ktérg doprowadza do niewiarogodnej wprost
precyzji, subtelnosci i werwy. Odczuwa sie w tem nie-
watpliwe wptywy japoriczykéw, przetworzone jednak
w taka juz akrobatyczng niemal zreczno$¢, na jaka
nie zdobyta sie nawet sztuka japoriska, nie zapomi-
najgca nigdy o dekoracyjnej stylizacji. | Lautrec row-
niez, podobnie, jak Degas, z prawdziwg pasja odtwarza
ciato ludzkie w gwattownym ruchu tanca, lub w nie-
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przewidzianych pochyleniach rozprezenia i spoczyn-
ku; wilasciwg jego wielkoscia jest jednak charakter
gtowy i sylwety, w ktérym nerwowa subtelnos$¢ rysun-
ku dochodzi do szczytéow mozliwosci- Toulouse-Lau-
trec uchodzi¢by maégt za satyryka swej epoki, ze szcze-
gb6lng bowiem pasjg odtwarzat, syntetyzowat i pod-
kreSlat obraz jej znieprawienia, zwlaszcza za$ jeden
tego znieprawienia typ—prostytucje najnizszego rze-
du z jej ponurg Switg suteneréw, z rozpacza chordb,
degeneracji i wystepku, z histerycznym orgjazmem
nocnych podmiejskich baléw; jednakze zamitowanie
do degeneracji i grzechu jest tu raczej echem tak zwa-
nego dekadentyzmu, do tej bowiem epoki nalezat ten
spoézniony impresjonista; podobnie, jak pewna sylwe-
towos$¢ jego obrazdéw, oraz obciaganie form wyrazna,
a kaprysna linjg, jest echem panujacej juz podéw-
czas secesji; przewaza jednak w tej sztuce impresjo-
nistyczna kolorystyka i impresjonistyczny meta - rea-
lizm, przerazajagcy chwilami dzieki swej bezlitosnej
prawdzie.

Cezanne. Impresjonizm formy. Jak
Degasa nazwatem impresjonista linji, podobnie Paul
Cézanne (1839 — 1906) nazwany by¢ moze impresjo-
nista formy. On pierwszy wprowadzit do impresjo-
nizmu i wyzyskat artystycznie ztudzenie wzroku, po-
legajgce na tem, ze ksztalty sasiadujgcych ze soba
przedmiotéow oddzialywaja na siebie wzajemnie tak
samo, jak sgsiadujgce ze sobg barwy; (naprzykiad
powierzchnia kulista w miejscu zetkniecia z ptaszczy-
zng czyni na patrzgcego wrazenie sptaszczonej). To
wiasnie stato sie punktem wyjscia owych pozornych
deformacji, owych ostawionych krzywych garnkéw
i pochytych stotéw Cezanne'owskich, ktore taki wpiyw
wywarty na sztuce okresu najnowszego. Jak Monet
usunat ze sztuki ,lokalng barwe®, podobnie usunagt
z niej Cezanne ,forme lokalng". Wynikla stad nowa
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zasada kompozycyjna. Jak w obrazach Moneta teo-
retyczny niejako ton dawnego malarstwa zastgpiony
zostal przez harmonje barwna powietrza i oSwietlenia,
podobnie teoretyczna harmonja kompozycyjna daw-
nychnych mistrzéw ustepuje tu miejsca harmonji
ksztattéw, opartej na wrazliwosci oka, obserwujacego
widzialng rzeczywistosé. Na tem przerwe na razie ana-
lize tej dziwnej twdrczosci, ktéra w znacznej mierze
nalezy juz do nastepnego, po-impresjonistycznego
okresu sztuki, (ryc. 21).

Seurat Neo-impresjonizm. Technika
dymzjonistyczna, stanowigca jedng z podstaw impre-
sjonizmu, stosowana byta w nieznacznym zakresie
przez weneckich malarzy Odrodzenia, nastepnie przez
Watteau i Chardina, potem przez Turnera, zupetnie
za$ Swiadomie i systematycznie przez Delacroix, ktéry
z tego wiasnie powodu uznany jest za poprzednika im-
presjonistow. Dla Moneta i jego szkoly stanowita ta
technika sposéb spotegowania jasnosci w obrazie,
oraz srodek do osiggniecia owej charakterystycznej
wibracji, dajgcej wrazenie ruchu i zycia; impresjoni-
sci nie stosowali jej jednak z bezwzgledna $cistoscig
naukowa, uznajac badz co badz pewien udziat intuicji
w sztuce. Zasady impresjonizmu przerodzity sie
w Scisty system naukowy dopiero u tak zwanych neo-
impresjonistéw. Twdrca tego kierunku, a zarazem
najwybitniejszym jego przedstawicielembytGeorges
Seurat (1859 — 1891), (ryc. 28), jeden z ciekawszych
artystow swego czasu. Jako prawy syn epoki wyna-
lazkbw marzac o sztuce, opartej na matematycz-
nych niejako podstawach, zmienit Seurat dywizjom-
styczng fakture Moneta w nieugiety system, polegaja-
cy na malowaniu drobnemi kropkami barwnemi, zesta-
wianemi na zasadzie teorji Helmholtza z matematycz-
nag Scistoscia, i ktore zlewaja sie w plame barwng do-
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piero w oku widza; stad wiasnie powstata nazwa
Mbointillisme* , Jf,kropkowosé” | stosowana do tej sztuki.

Seurat pragnat stworzy¢ podstawy matematycz-
ne nietylko dla kolorystyki, ale i dla rysunku, spro-
wadzajac ztozone formy natury do najprostszej mozli-
wie formuly geometrycznej. Powstat stad osobliwy,
sztywny i surowy styl, w ktérym bezwzgledny realizm
graniczy z hieratyzmem sztuki archaicznej, dzieki
technice kropkowej zblizajgc sie do starochrzescijan-
skich mozaik, jednoczes$nie za$ przypominajac sztuke
egipska z jej kanonem formy. Ta wlasnie majestaty-
czna stylowosé przy zupeinej, groteskowej czesto-
kro¢ wspétczesnosci motywu, wywarta znaczny wptyw
na sztuke czaséw najnowszych, tak usilnie szukajacg
nowej formy stylistycznej.

Silniej jeszcze zawazyl na malarstwie wspoicze-
snem inny wynalazek Seurata, ktdry nazwacby mozna
impresjonizmem Swiattocienia. JakeSmy widzieli, Mo-
net w malarstwie swojem liczyt sie z wiasciwoscig
wzroku, polegajaca na tem, ze wszelka plama barwna
wywotuje obok siebie ztudzenie barwy dopetniajacej.
W sposéb zupetnie analogiczny wszelka plama jasna
wytwarza obok siebie wrazenie ciemnosci, i przeciw-
nie. Spostrzezenie to jest og6lnie znane. Kazdy wie,,
ze palaca sie Swieca zdaje sie otoczona ciemnag obwod-
ka i ze czarna plama na szarym papierze wystepuje
w jasnej aureoli. Na tej whasciwosci wzroku, $swiado-
mie i systematycznie zastosowanej po raz pierwszy
przez Seurata, polega tak charakterystyczny dla sztu-
ki najnowszej sposdb postugiwania sie Swiattocieniem,
mianowicie kontrastowanie partji ciemnych bardzo
wyrazistem rozswietleniem miejsc sgsiednich, i prze-
ciwnie.

Nuzgca atoli jednostajnos¢ Scistego i systematy-
cznego dywizjonizmu, czyli tak zwanego pointillisme‘u
nie zdotata utrzymac sie czas dtuzszy. Najdalsza ta
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konsekwencja faktury impresjonistycznej znikia
wkrdtce po $mierci swego twoércy; nieliczni nasladow-
cy Seurata nie wyszli nigdy poza granice epigonizmu.

Ogélny poglad na impresjonizm.
Powyzsza dosy¢ szczeg6towa analiza impresjoniz-
mu doprowadza do wniosku, ze istotg tej sztuki i jej
cechg wyrdzniajgca jest do najdalszych granic dopro-
wadzony subjektywizm, ktéry tu poraz pierwszy prze-
ciwstawia sie zupetnie Swiadomie objektywizmowi
4awnej koncepcji realistycznej. Z tego punktu wi-
dzenia jest ta sztuka ostatnig konsekwencjg zatozen,
na ktérych opart sie w swym rozwoju barok, wytania-
jac sie z klasycznej koncepcji Odrodzenia. Mam tu
na mysli nie tyle subjektywizm uczuciowy, znamien-
ny dla sztuki barokowej, ile raczej subjektywizm pla-
styczny. Malarstwo renesansowe dazylo do odtwo-
rzenia Swiata takim, jaki jest, czyli tego, co o nim
wiemy; artysta renesansowy malujgc drzewo, rysuje
lis¢ za lisciem, malujac cztowieka, wyrysowuje witos
po wiosie, jakkolwiek widzie¢ je moze tylko, jako ma-
se. Typowym przyktadem jest tu Diirer. Malarstwo
barokowe oddaje Swiat tak, jak go widzi subjektyw-
nie, z calg przypadkowoscig ztudzen optycznych. Ty-
powi sg pod tym wzgledem zwiaszcza Velazquez
i Rembrandt. O réznicy tego stanowiska otrzymamy
pojecie z zestawienia dwu stynnych powiedzen. ,0Od-
robitem ja tak, jak Bdg ja przedemng zrobit; ani

o wiosek i ani o kruszyne inaczej” — powiada Hol-
bein o swym portrecie jednej z kochanek Henry-
ka VIII, ,Maluje nie to, co wiem o przedmiocie, ale

to, co z niego widze", odpowiada Turner na zarzut, ze
w obrazie jego pominiete zostaty wazne szczeg6ty mo-
delu.

Wobec tej wspoélnosci zasad, ktdre w impresjo-
nizmie dochodzg do kranicowego rozwoju, zrozumia-
tem sie staje, ze caty wogoéle impresjonizm jest najdal-
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szg konsekwencja koncepcji barokowej; w samej rze-
czy, jezeli za znamiona baroku, w odréznieniu od Kkla-
sycyzmu, uznamy malarskos$¢, przeciwstawiong linea-
ryzmowi; glebie perspektywiczng w przeciwienstwie
do jednoptanowosci; otwartg forme, wychodzacg po-
za ramy obrazu; ujecie obrazu, jako jedng catos¢,
w ktérej roztapiajg sie poszczegélne pierwiastki;
wreszcie ruch, zmieniajacy objektywne ksztatty przed-
miotoéw; jezeli, stowem, oprzemy sie na wolfflinow-
skiem okresleniu baroku, to znajdziemy w ipresjoniz-
mie najkrancowszy wyraz tej koncepcji.

Impresjonizm, jako sztuka, w zatozeniu swem
oparta na zmystach, najblizszy jest, oczywiscie, zmy-
stowego rokoka. Wypowiada sie w nim niemal juz pa-
radoksalnie owo rozsadzanie formy i kompozycji, na
ktéorem opart sie w swym rozwoju barok i ktére
w rokoku znalazto swoj ostatni wyraz stylistycznyf
obejmujgcy catoksztatt sztuki.

Pomimo panujacej dzi$ reakcji przeciwko kierun-
kowi, ktory wpadt wkrétce w doktrynerstwo; Kktory
modyfikacje barw lokalnych doprowadzit do przesa-
dy; ktéry zajmujac sie wylacznie zagadnieniem bar-
wy, zaniedbat catkowicie forme, przedewszystkiem
za$ wyltaczyt ze sztuki caty szereg pierwiastkéw arty-
stycznych, tak zasadniczych, jak kompozycja, deko-
racyjnosé, styl, o ile nie godzity sie z bezwzglednie
pozytywistyczng, naukowa niemal zasada twdérczosci—
pomimo wszystkich tych wad byt impresjonizm naj-
wiekszem odkryciem artystycznem wieku XIX, jedyng
sztukg nowatorska, nie szukajgca natchnien w mu-
zeach i archaizacjach, i cale malarstwo nowoczesne
mniej, lub bardziej swiadomie czerpie zen do dnia dzi-
siejszego. Zapoczatkowatl on nowe mozliwosci techni-
czne, olbrzymio wzbogacit kolorystyke, wnoszac do
malarstwa olejnego nieznang mu dawniej jasng game
barwna, rozszerzyt wiedze o efektach Swiatta i powie-
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irza do nieprzewidywanych granic, wprowadzit poza
tem subjektywne wrazenie, jako czynnik artystyczny,
ktorym sztuka postugiwata sie dotychczas eonajwy-
zej nieSwiadomie. Do zdobyczy tego kierunku zali-
czy¢ nalezy wreszcie to, ze ponad intelekt i uczucie
wzni6st szczerg zmystowo$¢ artystyczng, opierajac
znaczenie dzieta sztuki nie na jego tresci, lub senty-
mencie, ale na czysto malarskich, lub rzezbiarskich
wartosciach. Dzieki impresjonizmowi wszelka wi-
dzialno$¢ stata sie motywem malarskim; wraz z nim
zeszta sztuka z koturnéw podniostego tematu do
umitowania Swiata we wszelkich jego, pozornie naj-
nieznaczniejszych przejawach. W tem znaczeniu byta
to istotnie sztuka nawskro$ demokratyczna.

Jezeli za$ pokolenie nastepne zarzucato impresjo-
nizmowi jego bezstylowos$é, to jednak przyznaé nale-
zy, ze byt on w tem zupeinie szczery i konsekwentny;
ze rozwijajac sie w epoce, ktéra zamiast wlasnej kon-
cepcji stylistycznej gmatwata sie w eklektyzmie
stylow historycznych, wolat ograniczy¢ sie do rzeczo-
wosci czysto malarskiej, niz tongé w archaizacjach
i fatlszerstwach stylistycznych, znamionujacych wspét-
czesne mu malarstwo akademicko - monumentalne.

REALIZM W NIEMCZECH.

Realizm francuski przechodzi niemal bezposred-
nio od reminiscencji romantycznych do naukowego
i doswiadczalnego rygoru impresjonistéw, konczac sie
subjektywnag interpretacjg natury, ktérg Smiato na-
zwa¢ mozna meta-realizmem; Kkierunek naturalistycz-
ny nie istnieje tu prawie zupetnie, jezeli poming¢ aka-
demikéw w rodzaju Bonnata, pozostajgcych poza li-
iija rozwojowag sztuki, lub Ernesta Meissoniera,
(1815 — 1891), ktéry z niewolniczg Scistoscig szczegoé-
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tow odbudowuje zycie epoki rokokowej i czasow na-
poleoniskich. Scisto$é stylistyczna Meissoniera chara-
kterystyczna jest jako wyraz epoki ,styléw historycz-
nych" i odpowiada poniekad owym ,Ludwikom”
i ,Henrykom", ktére pod koniec wieku ubiegtego sta-
ty sie zakala. wnetrz mieszkalnych.

Silng natomiast skitonno$¢ ku naturalizmowi wy-
kazuje realizm innych Kkrajow, tworzac wszedzie
w drugiej potowie ubiegtego stulecia sztuke solidna,
uczciwa, ale pozbawiona gtebszych zalet artystycz-
nych.

Ku naturalizmowi sklania sie réwniez realizm
niemiecki, a bardzo typowym jego przedstawicielem
jest jeden z najwiekszych artystow wspoéiczesnych i je-
den z najwiekszych malarzy, jakich wydaty Niemcy.
Adolf von Menzel (1815 — 1905), (ryc. 16) kto-
ry poza tem jest pierwszym przedstawicielem wita-
Sciwego realizmu, bez wszelkich przymieszek ro-
mantycznych. Jego rekonstrukcje epoki rokokowej,
miedzy innemi obrazy z dziejéw Fryderyka Wielkiego,
spokrewnione sg nieco z drobiazgowo - Scista history-
cznoscig Meissoniera, ktérg przewyzszaja jednak o ca-
te niebo dzieki swobodzie technicznej, oraz genjalne-
mu wprost zrozumieniu charakterystycznych cech epo-
ki. Jest to najtypowszy okaz przejscia od historyzmu
romantycznego do wilasciwego realizmu. Swoboda
techniczna Menzla ujawnia sie zwtaszcza w obrazach
z zycia wspoéiczesnego, gdzie artysta nie jest krepowa-
ny balastem archeologiczno - kostjumowym. Nie ule-
ga watpliwosci, ze twdrczos¢ jego znaczny wpltyw wy-
warta na uksztattowanie sie polskiej szkoty realistycz-
nej, zwtaszcza na obu Gierymskich.

Obok Menzla artystg na miare europejskg jest
jeszcze w sztuce niemieckiej tego okresu Wilhelm
Leibl (1844 — 1902), wyksztatcony na najlepszych
wzorach francuskich, gtéwnie za$§ na Courbecie i Ma-
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necie. Obrazy jego — przewaznie typy chitopéw ba-
warskich w narodowym stroju—celujg nieposzlakowa-
nym taktem kompozycyjnym, szlachetnoscia tonu, oraz
pierwszorzednemi zaletami $wietnej, prostej faktury.
Rzadko kto w owej realistycznej epoce potrafit tak
nieomylnie ustosunkowac¢ posta¢ ludzka do catosci ob-
razu; rzadko kto tak rozporzadzat plama barwna;
rzadko kto osiggat podobnag wytwornosé barw.

Nieréwnie mniejsze zalety techniki posiada
Franz von Lenbach (1836 — 1904), jakkolwiek
portrety jego, przy duzem podobieristwie, odznaczaja
sie pewng powaga stylistyczng, opartg na diugoletnich
i uporczywych studjach muzealnych.

Najwybitniejszym malarzem plein air'u jest
w Niemczech M ax Licbermann (ur. 1847), doskona-
ty odtworca postaci ludzkiej w ruchu, a zwilaszcza
przy pracy fizycznej.

Dziwnem wydac¢ sie moze zaliczenie do realistow
rowniez A rnolda Bocklina (1827 — 1890), nie-
mieckiego szwajcara; a jednak najlepsze jego prace,
pomimo fantastycznej tresci, ujete sg w sposéb nietyl-
ko realistyczny, ale nawet naturalistyczny; i na tem
wiasnie polega niewatpliwa ich oryginalnos¢.

Bocklin rozpoczat twoérczosé¢ pod wptywem Co-
rota; bozki lesne, satyry i nimfy francuskiego artysty,
ujete z tak osobliwym realizmem, tak zupetnie pozba-
wione emfazy klasycznej, lub romantycznej, staly sie
prawdopodobne punktem wyjscia dla Bdcklina w jego
usitowaniach, polegajacych na tem, zeby wizje swojg
fantastyczng nadzwyczajnej skadinad pieknosci od-
daé¢ w formie najrealniejszych rzeczywistosci. To 0so-
bliwe potaczenie fantastyki z naturalizmem grzeszy,
niestety, dziwnemi u tak giebokiego artysty btedami
malarskiemi. Impresjonizm, w czasach Bdcklina tak
juz rozwiniety, nie tknat nawet jego twdrczosci; bez-
powietrznosé i bezswietlno$¢ jego obrazéw jest prze-
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razajaca; pomyst jednakze namalowania Centaura,
ktory sktada sie z najrealniejszego starego konia i naj-
naturalniejszego dziada; jego satyry na prawdziwych
kozlich nogach, dostosowanych proporcjonalnie do ich
wielkosci i ksztattu; jednorozce, ktérych szers¢ odda-
na jest z wierno$cig podrecznika zoologicznego —
caly ten stowem dziwny konglomerat fantazji z rze-
czywistoscig jest istotnie wynalazkiem Rocklina — i
wyrazem pozytywistycznego ducha epoki, ktéory na-
wet twory najbujniejszej wyobrazni widzi w najzu-
petniej konkretnych ksztattach.

STYLISCI.

Prerafaelityzm angielski. (Ryc. 14).
Blizej romantyzmu i szkoty idealistycznej poprzednie-
go okresu stojg artysci, ktorzy okoto roku 1850 utwo-
rzyli w Anglji zrzeszenie pod nazwg ,bractwa prera-
faelistow" — w skréceniu P. R. B. — i ktorych witasci-
wa dziatalno$¢ rozpoczyna sie okoto roku 1860. Uwa-
zajac petne Odrodzenie za poczatek upadku sztuki,
zarzucajgc mu brak bezposredniosci w odtworzeniu
natury i zastgpienie jej przez konwenans piekna kla-
sycznego, bracia prerafaeliccy oparli sie w swej twor-
czosci na malarstwie epoki, poprzedzajacej Rafaela,
skad tez pochodzi ich tytut. Z przedstawicieli bra-
ctwa najwybitniejsi sa: Dante Gabriele Ros-
setti (1828 — 1882), Burne Jones (1833 —
1898) i J. E. Millais, najzywszy z posrod braci talent
malarski, ktoéry jednak sprzeniewierzyt sie wkrétce
doktrynie. Wybitne znaczenie majg ponadto, jako de-'
korator — William Morris i Walter Crane,
teoretyk tej szkoty.

Kierunek ten, jak widzimy, blisko jest spokrew-
niony z archaistyczng szkotg ,nazarehczykéw" nie-
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raieckich, z ktérymi dzieli zachwyt nad rzewna pro-
stotg i naiwng wiarg malarzy przed-renesansowych.
To tez sztuka prerafaclitow bylaby poprostu spdéznio-
nym nieco idealizmem romantycznym i archaizacja,
gdyby nie to, ze dziatalnos$¢ ich obejmuje nietylko
malarstwo, ale calg sfere plastyki; do ktérej wprowa-
dza, poraz pierwszy od lat Kkilkudziesieciu, zagadnie-
nie stylu.

Azeby jednak zda¢ sobie sprawe ze znaczenia
prerafaelitéw dla sztuki wspoéiczesnej i z wartosci ich
wysitkow reformatorskich, musimy rozszerzy¢ na chwi-
le nasz przedmiot, od malarstwa przechodzac do ogo6l-
nego stanu sztuk plastycznych w wieku XI1X. Sztuki
te, to znaczy architektura, rzezba i malarstwo, stano-
wig z natury rzeczy jednag i wspo6lng dziedzine, w kto6-
rej przewodzi architektura, nadajac styl i chara-
kter malarstwu i rzezbie na réwni z przemystem ar-
tystycznym i postugujac sie niemi w znaczeniu deko-
racyjnem, W miare rozwoju sztuki malarstwo i rzez-
ba wyzwalaja sie jednak z pod tej wiadzy, indywidua-
lizujgc sie coraz bardziej. Pomimo to zwigzek stylisty-
czny trwa ciaggle. Silne dopiero wahania stylistyczne,
ujawniajgce sie w drugiej potowic XVIII stulecia, roz-
luzniaja go nieco; jakeSmy moéwili w swojem miejscu,
klasycyzm od wielu juz lat panuje w architekturze
i przemysle artystycznym, Kkiedy malarstwo trwa je-
szcze ciagle w tradycjach rokoka. W koncu stulecia
jednak i w poczatkach wieku nastepnego jednos$¢ sty-
listyczna sztuk plastycznych powraca; klasycyzm
w epoce Cesarstwa obejmuje catg dziedzine piekna, od
budownictwa poczawszy, a konczac na najdrobniej-
szym sprzecie, na stroju nawet, uczesaniu i bizuterji.
Ta jednos¢ trwa jcszcze w okresie tak zwanego ,bie-
dermeieru”, to jest pomiedzy rokiem 1820, a 1840; za-
nika¢ jednak zaczyna wraz z tryumfem romantyzmu,
ktéremu w meblarstwie i dekoracji odpowiada co pra-

90



wda tak zwany styl Ludwika Filipa, ale ktory nie po-
siada juz odpowiednika w stylu architektonicznym.
Nastepuje okres bezplanowego zgota eklektycyzmu;
wiek XIX wydaje swojg lekcje historji sztuki, jak po-
wiada Burckhardt. Gotyk i klasycyzm, romantyzm, re-
nesans i rokoko placza sie w architekturze i w przemy-
Sle artystycznym, wytwarzajgc najzupetniejszy chaos
styléw; choroba historyzmu panuje w tych sztukach
nagminnie, smak estetyczny upada z przerazajgcg
szybkoscia, a z nim razem znika wszelka ambicja wy-
tworzenia witasnych form stylistycznych. Ostatnie
echa pseudo - baroku, zwanego popularnie stylem
Ludwika Filipa, ktéry przemystowi artystycznemu
przynajmniej nadawatl pewne pietno jednosci stylisty-
cznej, milkng ostatecznie po roku 1860; nastepuje
w dziedzinie stylow zupeilna anarchja.

Prerafaelici pierwsi zwrocili uwage na ten smutny
stan rzeczy, a wychodzac z zalozenia, ze wzgledna
emancypacja malarstwa, datujgca od czasoéw petnego
Odrodzenia, jest poczatkiem ztego, usitowali powrdcicé
do koncepcji artystycznej zasadniczo dekoracyjnej
z przed epoki Rafaela.

Daznos¢ do przywrocenia jednosci stylistycznej
sztuk, do dekoracyjnosci i do odrodzenia rzemiost ar-
tystycznych jest olbrzymiag zastuga prerafaelitow.
Dziatalno$¢ ich ogarneta, poza malarstwem, fabryka-
cje tkanin i witrazéw, meblarstwo, szklarstwo, ozdobe
ksigzek; byta to petnha entuzjazmu préba y/prowadze-
nia z powrotem w zycie piekna, ktore ulotnito sie zen
w okresie demokratyzacji, kiedy sztuka nie byta
w moznosci nadazy¢ za wzmozonym jego biegiem i za
wzrastajacg Ssrdd szerokich mas potrzebg wzglednego
komfortu.

Prerafaelityzm nie zwrdcit jednak uwagi na ten
tak wazny moment demokratyzacji; odziedziczywszy
po epoce romantycznej bezkrytyczne uwielbienie dla



poznego Sredniowiecza, chciat przywroci¢ sztuce jej
owczesny arystokratyczny charakter, i zatamat sie na
szkopule nowego ustroju spotecznego. Nie wzigt on
wog6ble pod uwage potrzeb duchowosci wspoétczesnej,
wpadajac w wyrazng archaizacje. Wszystko to spo-
wodowato rychty upadek catego ruchu, zwigzany
z bankructwem finansowem wytwoérni przemystu arty-
stycznego, zatozonych przez bractwo. Prerafaelityzm
jednak zdecydowat o dalszych losach sztuki, ktéra po-
szta odtad w kierunku poszukiwan stylistycznych,
Prerafaelityzm przestylizowat catg nature, od kwiatu
do najdrobniejszej faldy ubrania, odnajdujgc we
wszystkiem wartos¢ dekoracyjng, jak malarze Quat-
trocenta. On to przyczynit sie sie do owego zwrotu
prymitywistycznego, ktéry tak jest znamienny dla na-
stepnego okresu sztuki.

Jak wiemy, daznosci te prymitywistyczne nie sg
wynalazkiem prerafaelitéw, jakkolwiek oni to zdecy-
dowali o ich rozpowszechnieniu; przypominamy sobie
ten ruch wczesniej juz znacznie u nazarehczykéw
niemieckich. Zaznaczy¢ przytem wypada, ze zaréwno
u nazarenczykéw, jak i u prerafaelitow tesknoty te
prymitywistyczne dotycza daleko bardziej dekoracyj-
nych pozoréw, niz istoty rzeczy. Rzucajac gromy eks-
komniki na sztuke Odrodzenia i baroku, w ktorej jako-
by wszystko byto konwenansem i pozg, malarze ci
wpadajg w inny tylko konwenans i inng poze, widzgc
nature w stylu Quattrocenta wiloskiego, Mantegnii
zwiaszcza i Botticellego, ktérego typ kobiecy staje sie
niejako komunatem tej sztuki.

Puvis de Chavannes. Pierwszym archai-
stg, ktory zamiast nasladowania prymitywéw stwo-
rzyt wspotczesny niejako odpowiednik ich sztuki, byt
Piotr Puvis de Chauannes (1824 — 1898). Byto to
jedno z najbardziej ztozonych zjawisk artystycznych
wieku XIX; w jego twdrczosci zetknely sie ze sobg
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i potaczyty w nieoczekiwanej harmoniji tradycje klasy-
czno - akademickie, realizm epoki impresjonistycznej
i archaiczno - prymitywna stylizacja, zaczerpnieta nie-
watpliwie ze sztuki prerafaelitéw, ale zrozumiana nie-
rownie zywiej i glebiej, (ryc. 13).

Kos¢cem, podstawa, fundamentem tej sztuki jest
klasycyzm, odziedziczony po szkole idealistycznej
ubiegtego okresu. Wedtug oéwczesnego urzedowego
podziatu rang artystycznych nalezat Puvis do wyso-
kiej dykasterji akademikéw ze szkoty Ingres‘a. Kla-
sycyzm jego jednako rézni sie zasadniczo zaréwno od
sztuki Ingres‘a, jak i Davida tem przedewszystkiem,
ze opierajgc sie na antyku, cofa sie jednak ku potez-
nej, monumentalnej a prostej sztuce, poprzedzajgcej
epoke Fidjasza, Jego bezwzglednie frontalna kom-
pozycja, oparta na réwnolegtosci linji pionowych i po-
ziomych, idzie nawet w swym hieratyzmie poza pro-
stote dorycka, przypominajgc czestokro¢ sztywnosc
kompozycyjng egipskich ptaskorzezb, Ilub surowe
uproszczenia wczesnego Quattrocenta. Jego syntezy
rysunkowe, oparte Swiadomie, czy nieSwiadomie na
pierwowzorze stylizacji Ingres'a, dochodza do granic
uproszczenia, poza ktdre wyjsé juz nie mozna bez na-
ruszenia réownowagi klasycznej.

Jako spadkobierca tradycji klasycznej znaczy
Puvis dalszy etap w zrozumieniu antyku. David big-
kat sie jeszcze pomiedzy sztuka grecka, a jej rzym-
skiemi nasladownictwami; Ingres, na ustach majgc
nieustannie Fidjasza, zbliza sie w gruncie rzeczy do
przerafinowanych wytwornosci Praksytelesa. Owa
petnia majestatyczna, owa wielka prostota sztuki an-
tycznej, ktorej wyrazicielem architektonicznym jest
porzadek dorycki, ukazuje sie dopiero w klasycyzmie
Puvisa. Nie to jednak tylko rézni go od gromady pro-
fesorskich trzebiencow ze szkoty Ingres'a, jakkolwiek
tutaj po raz pierwszy spotykamy sie z istotnem i zu-
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petnem zrozumieniem sztuki greckiej. Cecha, nadajgca
jego sztuce piekno prawdziwie tworcze, jest jej gleboki
realizm. Tworczo$¢ Puvisa, rozpoczynajaca sie okoto
r. 1865, przypada catkowicie na okres tryumfujgcego
realizmu, zamiast jednak, wzorem swych akademic-
kich kolegéw, miotaé¢ sie w jadowitej nienawisci przer
ciwko nowemu kierunkowi, wchiongt Puvis z realizmu
i z impresjonizmu wszystko, co sie w jego stylizacjach
klasycznych dato zastosowad, przemieniajac tylko te
zdobycze na wartosci dekoracyjne. Jego subtelnie sza-
ry koloryt, tak bardzo przypominajgcy naturalng to-
nacje fresku, jest jednoczes$nie stylizacjg owej mgty
powietrznej, tak mitej impresjonistom; w jego chtod-
nych, biekitnawych, przymglonych cieniach odczuwa
sie zaobserwowany przez impresjonistéw, a stylizowa-
ny refleks nieba, klasyczne jego postaci w kazdym
swym ruchu pojete sa réwnie realistycznie, jak rea-
listycznym jest przy catej swej stylizacji dekoracyj-
nej jego krajobraz. Pomimo pozoréw akademickiego
arystokratyzmu kocha Puvis de Chavannes prace
ludzka tak, jak jg ukochata jego demokratyczna epo-
ka; obfite w jego olbrzymich kompozycjach postaci ry-
bakoéw, rolnikéw, przadek, dojgcych dziewczat przy
klasycznych ksztattach swych ciat sg szczytem reali-
stycznej obserwacji, a patrjarchalna prostota ich zajeé
Swietnie harmonizuje z monumentalnem uproszcze-
niem rysunku. Ta gteboko szczera stylizacja natury,
wolna od wszelkiego konwencjonaiizmu, powstata bez-
sprzecznie pod wptywem sztuki przed-renesansowej;
Puvis dostrzegt jednak i wykorzystat analogje pomie-
dzy owym naiwnym realizmem Quattrocenta, nie zna-
jacym uwodzicielskiej idealizacji antykow, a realiz-
mem antimuzealnym swoich wspéiczesnych; pod-
niost on realizm swej epoki do godnosci stylu — i na
tem polega wiekopomna jego zastuga; czyni ona tego
wielkiego dekoratora jednym z poprzednikéw malar-
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stwa najnowszego, tak uporczywie szukajacego bez-
posredniosci i stylu.

Stylowe malarstwo Puvis de Chavonnes'a ma to
jeszcze pokrewienstwo ze sztukg prymitywng i przed-
renesansowa, ze wychodzi z zatozeri wytacznie deko-
racyjnych. Na tem wilasciwie zasadza sie jego bliskie
pokrewieristwo z koncepcjg prerafaelitow. Wszystko
tu — od prostolinijnej i jednoplanowej kompozycji
poczawszy, konczgc na bladym freskowym tonie —
wiagze sie organicznie z powierzchnia muru. Obrazy
jego, oderwane od Sciany, ktérg majg zdobi¢ — traca
wihasciwie racje bytu malarskiego, stanowiac pewna
anomalje. Osigga tu Puvis to, co u prerafaelitow byto
jeszcze po czesci teorja.

Na jeden jeszcze rys sztuki Puvis de Chavennes‘a
nalezy tu zwrdci¢ uwage, ma sie on bowiem sta¢ ry-
sem znamiennym zblizajacej sie epoki. Puvisowi ob-
cy jest zupetnie 6w stodkawy wdziek, owa tadnosc,
stanowigca w naszym spadku renesansowym jedng
z cech, najtrudniejszych do przezwyciezenia. Puvis
jest pierwszym $rdd klasykéw i stylistow, na ktérym
ideal rafgelowskiej stodyczy i praksytelesowskiego
wdzigku nie pozostawit swych $ladéw. Odtwarza on
gest pokornej pracy, ubdstwa, ciszy i prostoty z uczu-
ciem i powaga, ktoére przypominajg Giotta. Jego de-
koracja wolna jest od wszelkiej btyskotliwosci. Pro-
stota rysunku, barwy i kompozycji, prostota spokojne-
go gestu, prostota pracy powszedniej sg jego wielko-
écig, Ten pozorny arystokrata jest nieodrodnym sy-
nem swej demokratycznej epoki, a impresjonisci
oprocz arkanéw nowej kolorystyki, nauczyli go wi-
dzie¢ piekno w najubozszych nawet, najpokorniej-
szych, najzwyklejszych obrazach powszedniego zycia.
To wihasnie czyni go tak bardzo wspétczesnym.

Stylisci niemieccy. Stylistyczne dgzno-
Sci epoki poza Anglja i Francja znajduja réwniez zy-
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wy oddzwiek w Niemczech. Eklektyzm A nselma
Feuerbacha (1,829 -r- 1880), przerzucajacy sie od prze-
stodzonego idealizmu w Ifigenji do najczystsze-
go baroku w Smierci Pietra Aretina, nie
moze tu by¢ powazniej brany w rachube. Trudno na-
tomiast poming¢ jednego z najwiekszych artystow
wieku XIX, Hansa von Marees (1837 — 1887).
Rozpoczawszy dziatalnos¢ od obrazéw z zycia pow-
szedniego o wyraznem jednak pietnie stylizacji ro-
mantycznej, przechodzi z czasem Marees do giteboko
pojetego klasycyzmu, w ktorym wielka, arcnaiczna
prostota ksztattow i ruchow daleka jest od praksyte-
lowskiego i rafaelowskiego wdzieku i renesansowej
idealizacji. Silne kontrasty barw i Swiattocienia wia-
za jeszcze te sztuke z romantyzmem okresu poprzed-
niego. Syntetyczne natomiast uproszczenia, bezpo-
Srednio$¢ w odczuciu natury, przedewszystkiem za$
deformacje, petne wyrazu i rytmiki, a tak drogie sztu -
ce wspotczesnej, czynig Mareesa dziwnie nieraz bli-
skim Cezanne'a. Mtitoda sztuka niemiecka uwaza go
stusznie za jednego ze swych przodkéw. Obrazy ta-
kie, jak Odpoczynek Diany, Trzy okre-
sy zycia, lub Wiek ztoty nalezg bezsprzecz-
nie do najwybitniejszych dziet sztuki niemieckie;j.

POLSKA.

Szkota polska nie zna w owym okresie rozszcze-
pienia na realizm i stylizacje. Daznosci monumentalT
no-dekoracyjne reprezentuja w tej epoce zyjacy jesz-
cze przedstawiciele romantyzmu akademickiego, kto-
ry, jak wszystkie Kierunki urzedowe i przeszczepione
z Zachodu, powstat u nas ze znacznem opéznieniem.
Dosy¢ silne zaciecie romantyczne posiadajg w grun-
cie rzeczy i realisci nasi, w typie Brandta i Chetmon-
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skiego, pomimo nadzwyczajnego daru obserwacji.
Wyjatek stanowia tu tylko Gierymscy, scisli i objek-
tywni az do naturalizmu.

Starszy z nich, Maksymiljan Gierymski
(1846 — 1874), przy bezwzglednym realizmie formy
zachowuje jeszcze pewne pozory zwigzku z epoka
ubiegta, obracajac sie w zakresie tematéw historycz-
nych, lub kostjumowo-rodzajowych w typie Meisso-
niera i Menzla. Stwierdzi¢ nalezy, ze pod wzgledem
Scistosci realistycznej przewyzsza Maks Gierym-
ski obudwu swych poprzednikéw; sztuka jego jest
szczytem objektywizmu, a w swej fotograficznej do-
ktadnosci stoi juz na granicy naturalizmu.

Naturalista nazwaéby mozna réwniez Alek-
sandra Gierymskiego (1849 — 1901), ktory porzu-
ca wkrotce tak mite bratu tematy kostjumerskie, prze-
chodzgc do studjow bezposrednio z natury; studja te
jednak posiadajg, tak niezwykte zalety barwy i fak-
tury, ze pomimo swej bezwzglednej, suchej, protoku-
lamej niemal prawdy zaliczone by¢é musza do naj-
wykwintniejszych dziet, jakie wydat kierunek reali-
styczny.

Znacznie mniej krarncowym jest w swym realiz-
mie J6zef Brandt (1841 — 1915), zwigzany jeszcze
tematami ze szkotg romantyczng, romantyczny zresz-
ta réwniez i z temperamentu, oraz z zamitowan ba-
rokowych, ktére skianiajg go ku studjom nad sztu-
ka flamandzko-holenderska.

Brandt obraca sie przewaznie w zakresie tema-
toéw historycznych, lub historyczno-obyczajowych; te-
maty te jednak sg dlan poprostu pozorem, lub ustep-
stwem na rzecz obowigzujacej jeszcze podéwczas mo-
dy; obchodzi go wylgcznie prawda, ruch i zycie,
zwtaszcza prawda i ruch w odtworzeniu konia i jezdz-
ca; jest on pod tym wzgledem bezposrednim spadko-
biercg Ortowskiego, Michatowskiego i Kossaka.



Tradycjonalizm ten, zaréwno, jak wyb6r moty-
woéw, uchronit Brandta od starcia z opinja krajo-
wych sfer artystycznych; starcie to nastgpito z uka-
zaniem sie pierwszych dziet J6zefa Chetmonskiego
(1850 — 1914), jakkolwiek miedzy wczes$niejszemi
jego pracami, a sztuka Brandta zachodzi niewatpli-
wie pokrewienstwo. To tez gldwnie zakres jego tema-
tow, prowokacyjnie rubasznych, wyzywajgco demo-
kratycznych, wywotat burze nienawisci wsrod przy-
siegtych estetéow, wykarmionych na attasowej dystyn-
kcji Simmlerowskich Zygmuntéw, na humorystycznym
patosie Lesserowskich idealizacji, lub w najlepszym
razie na romantycznym gescie tragizujacych bohate-
row Matejki.

Opieka i pomoc Cyprjana Godebskiego ocalita
Chetmonskiego od losu Witadystawa Mateckiego, to
jest od grozacej mu niechybnie gtodowej $mierci i po-
zwolita dosta¢ sie do Paryza, gdzie zetknagt sie z im-
presjonistami, uczestniczac przez czas pewien w ich
wystawach. Chetmonski przejat od impresjonistow
nauke o Swietle i powietrzu, nie zachowujgc jednak
naukowo-doswiadczalnego stanowiska Moneta wobec
natury; zatrzymat sie on na tak zwanym plein air‘ze.

Impresjonizm Chetmonskiego zbliza sie raczej do
typu innego, do impresjonistow ruchu i rysunku, lu-
bujac sie w nieoczekiwanych skrotach, trwajgcych
przez nieuchwytng chwile ruchach ciat czlowieka
i zwierzecia, a wszystkie te migawkowe obrazy rze-
czywistosci chwytajgc z niedoscigla doktadnoscig
i z wyjatkowa wnikliwoscig obserwacji. Jako kolo-
rysta jest Chetmonski mistrzem subtelnych zmian
osSwietlenia, ktore jednak przetwarzajg sie u niego
na wartosci czysto estetyczne, dzieki wrodzonemu
poczuciu plamy barwnej, ujawniajgcemu sie tam
zwilaszcza, gdzie obraca sie w zakresie swych ulubio-
nych szarych tonéw. To wilasnie, obok Swietnego po-
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czucia charakteru i gtebokiej uczuciowosci, chroni go
od naturalizmu, ku ktéremu sktania sie chwilami jego-
twérczos¢. Chetmonski jest najwiekszym w Polsce
i jednym z najwiekszych wogdle malarzy konia i psa;
w krajobrazach tylko, zwitaszcza z ostatniego okresu
tworczosci, sktonno$¢ do naturalizmu bierze chwilami
gore, a prawdziwos¢ staje sie celem wylgcznym.

Odrebny 6w odcien realizmu, ktoérego poczatki
siegaja jeszcze Ortowskiego, a bodaj nawet Norblina,
ktéry przewija sie przez romantyczng sztuke Micha-
towskiego, Kossaka i Kostrzewskiego, ktéry u Brandta
dochodzi do petnej .sSwiadomosci, a w Chetmoriskim
znajduje najdobitniejszy swdj wyraz; odcien 6w,
majacy w sobie zawsze co$ z romantyzmu, a polega-
jacy na darze obserwacyjnym, na zamitowaniu do ru-
chu i zycia, do konia i wsi, staje sie cechg charakte-
rystycznag catej niejako szkoty, do ktoérej, poza Chet-
monskim, nalezg przede wszystkiem Alfred Wie-
rusz-Kowalski, oraz mniej znani Stanistaw Wol-
ski i Jan Konopacki.

Odrebne miejsce w dziejach tego okresu zajmuja
u nas: Wtadystaw Podkowinski (1866 — 1895)
i J06zef Pankiewicz (ur. 1870), przedstawiciele witas-
ciwego, naukowego impresjonizmu z jego dywizjoni-
styczng faktura. (Pankiewicz z biegiem czasu prze-
szedt do t zw. post-impresjonizmu). Odrebne miejsce-
zajmuje réwniez Jacek Malczewski (ur. 1855)r
ktéry z drobiazgowa $cistoscig rysunku i oSwietlenia
taczy wiasciwy sobie romantyzm uczucia i tresci.

Impresjonizm, poza Podkowiniskim i Pankiewi-
czem nie znalazt u nas, jak wogéle nigdzie poza
Francja, zastosowania w catej Scistosci swych nauko-
wych zatozen. Pozostal on w granicach tak zwane-
go plein air'u. Leon Wyczétkowski (ur. 1852), z nie-
pospolitem wyczuciem barwy i niezawodzgacag wrazli-
woscig rysunku studjujgc efekty Swiatta, powietrza
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i reflekséw, zlekka tylko i zupetnie swobodnie stosu-
je technike dywizjonistyczng. Juljan Falat (ur.
1852), na ktdérego tworczosci sztuka japoriska najwy-
razniejsze pozostawita S$lady, ze Swietng sprawnos-
cig techniczng odtwarza wrazenie natury za pomoca
uproszczonych, zlekka zaznaczonych plam barwnych.
Tu réwinez nalezy Witodzimierz Tetmajer
(1862 — 1923), oraz Wojciech Kossak (ur. 1857)
Szkote cala, oparta na plein air'ze, stwarza Jan Sta-
nistawski (1860 — 1907), taczac to wstepne stadjum
impresjonizmu z dyskretnag stylizacja linji i plamy,
w ktérej odczuwamy juz tchnienie poszukiwan sty-
listycznych, whasciwych epoce secesjonistycznej. Z tej-
to szkoly wyszli: Kowalewski, Ziomek, Kamocki,
Stanistaw i Jézef Czajkowski i wielu innych.

Realizm taczy sie ze stylizacjg réwniez w twor-
czosci Apolonjusza Kedzierskiego (ur. 1851).
Dalsze stadja rozwojowe impresjonizmu, tak zwany
post-impresjonizm, oparty gtdwnie na twdrczosci
Cezanne'a, zmierzajacy ku formie i kompozycji, ma
w Polsce wybitniejszych przedstawicieli w Weissie,
Filipkiewiczu, Pienkowskim i Kramsztyku. Do arty-
stow, zwigzanych z impresjonizmem zaliczy¢ nalezy
Olge Boznanska, kolorystke niezwyktej wytwor-
nosci, ktérej subtelno$é w poszukiwaniu refleksow
i powietrza, poprzez Renoira i po czesci Carriere'a
wigze sie ze sztuka portretowg Velazqueza.
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OKRES CZWARTY (od r. 1895).

Dzieje literatury i sztuki sg na przestrzeni wie-
ku XIX i XX szeregiem nastepujgcych po sobie prze-
tomow i reakcji; a kazde kolejno pokolenie, wstepujac
w zycie, zaczyna dziatalno$¢ od walki z poprzedni-
kami, Po surowej, meskiej sztuce poczatkéw wieku
XIX jest romantyzm odwetowem zwyciestwem uczu-
cia i marzycielstwa; po racjonalizmie i pozytywizmie
drugiej potowy ubiegtego stulecia nastepuje reakcja,
ktérej rysem znamiennym jest od poczatku anti-natu-
ralizm, a ktorej marzeniem staje sie wkrdtce dotar-
cie do pierwotnych zrdédet twérczosci, tam, gdzie intu-
icja graniczy z zupetnym juz irracjonalizmem,

Ow anti-racjonalizm posiada pewng stycznosé
z nastrojami epoki romantycznej; to tez ruch, ktéry
pod nazwa symbolizmu ogarnat sztuke i literature
ku koncowi wieku ubiegtego, jest pod wielu wzgledami
powrotem do ideatéw romantycznych.

Ten neo-romantyczny symbolizm przejawia sie
przede wszystkiem w literaturze. Stawa Zoli mierz-
chnie, a jego miejsce zajmujg w krélestwie literatury
Ibsen z ostatniego okresu, Maeterlinck, Verlaine,
Mallarme. Obserwacja ustepuje pola nastrojowi,
mglistos¢ podniesiona zostaje do godnosci gtownej
cnoty poetyckiej, Norwid ma wreszcie swag chwile try-
umfu. Po Prusie i Orzeszkowej przychodzg u nas Tet-
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majer, Kasprowicz z okresem ,Hymnoéw", Przyby-
szewski, Wyspianski. Z pozytywizmu wyrosty Zerom-
ski tworzy ,Walgierza" i ,Dume o hetmanie". Ludo-
wos¢ i Sredniowiecze, mit i legenda Swieca tryumfy
nie mniejsze, niz za czaséw ,Fausta”, mickiewiczow-
skich ,Ballad" i ,Dziadéw". Literature polskg ogar-
nia wszechwtadnie kult najromantyczniejszego z ro-
mantycznych Juljusza. Mistycyzm staje sie znowu
modny, a z nim wraz powraca marzycielska ideali-
zacja S$redniowiecza ze wszystkiemi artybutami jego
egzaltowanej uczuciowosci i bezkrytycznej wiary —
az do satanizmu wigcznie. Jest to czas, kiedy Huys-
nians przywdziewa habit zakonny.

Nie znaczy to zreszta bynajmniej, zeby epoka kul-
tury materjalistycznej miata sie ku koricowi; wprost
przeciwnie wszystkie wysitki nauki w tym giéwnie
idg kierunku, a materjalistyczna walka klas i rosnacy
w site socjalizm nadajg tetno zyciu spotecznemu. Tyl-
ko, ze ten materjalizm nie wystarcza juz potrzebom
ducha. Liteeatura i sztuka ze smutkiem, lub wzgar-
da odlatujg od jego przyziemnej prozy w sfere uczu-
cia i marzenia; zgodnos$¢ ich z nauka, tak niewatpliwa
w epoce pozytywizmu, znika catkowicie, a nawet prze-
radza sie w stosunek wyraznie wrogi. Wyznaje sie
teraz otwarcie, ze zmaterjalizowana do cna kultura
jest kulturg upadku, a znamiona tej schytkowosci:
przerafinowanie, perwersja, degeneracja, stowem —
dekadentyzm, uwazane sg nawet przez czas pewien
za pietno wyzszosci duchowej.

Rezygnacja ta jednak ustepuje wkrdtce miejsce
reakcji przeciwko przezytej i zdegenerowanej kultu-
rze; reakcji, mocno przypominajg.cej epoke przed
Wielka Rewolucjg. Nigdy chyba, od czaséw Jana Ja-
kéba, nie tesknit duch ludzki tak bardzo do prostoty,
pierwotnosci i bezposredniosci, tonac jednoczes$nie
w przerafinowaniu i zbytku, ktére dzieki postepom
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techniki stajg sie dostepne dla coraz szerszych mas.
Krytyka wspoiczesnej cywilizacji i marzenie o pow-
rocie do pierwotnego stanu cztowieczenstwa wyrazajg
sie kolejno w réznych ksztattach u Nietzschego, Tot-
stoja — i az do pesymistycznych myslicieli doby po-
wojennej ze Spenglerem na czele. Niezadowolenie
z istniejgcego stanu rzeczy i marzenie o nowym okre-
sie cywilizacji, od poczatku zaczynajgcym dzieto kul-
tury, wylania sie wreszcie z kataklizmu wojny w do-
sadnych ksztattach ruchu spotecznego, stanowigcego
rézne odmiany i stopnie bolszewizmu.

Wszystkie te prady, dazenia i tesknoty znajduja
swdéj wyraz réwniez i w sztuce. Symbolizm, nastrojo-
wos$¢, mistycyzm odbija sie w sposob czysto literacki
w malarstwie Bocklina, Gustawa Moreau, Klimta,
Stucka, szczegélniej jaskrawe formy przybierajac
u Odilon Redona, Ensora i innych. Otaczajaca rze-
czywistos¢ przestaje by¢ motywem malarskim; uczu-
cie, marzenie, tres¢ literacka, przez realistéw i impre-
sjonistéw wykluczone ze sztuki, znéw odzyskujg w niej
prawo obywatelstwa. Nastepuje rehabilitacja roman-
tyzmu malarskiego, Kktérej typowym objawem jest
u nas odradzajgcy sie kult Matejki.

Jedna zwiaszcza cecha malarstwa romantycznego
oddziatywa poteznie na pokolenie wspoétczesne, a mia-
nowicie — poszukiwanie wyrazu, ktdre wystepuje
obecnie coraz silniej na miejsce klasycznych poszuki-
wan piekna. Tutaj bierze poczatek jedna z zasadni-
czych daznosci sztuki wspotczesnej, — tak zwany
ekspes jonizm.

Najwiekszy jednak wptyw wywieraja artysci,
i wiekiem i nastrojem stojacy na pograniczu miedzy
romantyzmem, a epoka wspoétczesnag, przede wszyst-
kiem wiec prerafaelici angielscy. Ich to poglady na
dekoracyjng warto$¢ sztuki staja sie punktem wyj-
$cia dla poszukiwan stylistycznych, z ktérych wytania
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sie t, zw, secesja. Ich archaizacje przed-renesan-
sowe sa zrodiem archaizmu, stanowigcego tak zna-
mienng ceche sztuki wspotczesnej.

Archaizacja ta przybiera wkrétce charakter bar-
dzo wyraznych tesknot prymitywistycznych. W po-
szukiwaniu pierwotnosci zwraca sie malarstwo po wzo-
ry ku prymitywom wszelkich epok i krajéw — az do
twdrczosci dzikich plemion i sztuki dziecinnej wigcz-
nie, z utrudzonej wielowiekowg kulturg duszy stara-
jac sie wycisnaé¢ naiwnos$é, prostote i wiare swiezych
i mtodych ras. Sg to tesknoty Toistoja, przeniesione
w dziedzine plastyki.

W prymitywizmie tym odr6zni¢ mozna dwa od-
gatezienia. Pierwsze opiera sie na wzorach sztuki
prymitywnej, ale stojgcej jednak na pewnym pozio-
mie kulturalnym; wiec naprzyktad na malarstwie
wioskiego Trecenta, lub na sztuce ludowej. Jest to
tak zwany paseizm. Drugi z tych pradéw wzyc¢
sie stara w zupetnie juz bezposrednia i pierwotng kon-
cepcje artystyczng, zgtebiajac psychologje twdrcza
dziecka, tub cztowieka pierwotnego; prad ten nosi
nazwe dadaizmu.

W potowie mniej wiecej rozpatrywanego przez
nas okresu, t. j. na kilka lat przed wybuchem wojny,
nastepuje w sztuce zwrot, polegajacy na odrzuceniu
wszelkich sztucznych prymitywizmdw i archaizacji,
a zmierzajacy ku zdobyciu nowych zupetnie podstaw
odczucia artystycznego, od ktérych rozpoczaéby moz-
na nowa epoke sztuki. Ten zasadniczo przewrotowy
i nowatorski kierunek nazywany bywa kubizmem.
Zasadag jego jest subjektywizm, posuniety do najdal-
szych granic, oraz intuicja twdrcza, wytamujaca sie
catkowicie z pod kontroli racjonalizmu i objektywnego
realizmu. Kierunek ten kladzie pietno na catej twor-
czosci lat ostatnich, tak, jak znamieniem tego okresu
w poczatkowej jego fazie byta secesja.
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Takie sg gtowne Kkierunki w malarstwie okresu
wspotczesnego. Widzimy, ze dazenie, znamionujace
sztuke od czasow reformy Davida, dazenie do pier-
wotnosci i do nowych podstaw estetyki, nigdy jeszcze
nie wyrazito sie¢ w ksztattach tak dosadnych, jak
obecnie.

Przejdzmy jednak do szczeg6towej analizy tego
okresu.

SECESJA.

Jak to bylo powiedziane, symbolizm literacki,
w ktérym po raz pierwszy wyrazita sie reakcja prze-
ciwko racjonalizmowi poprzedniej epoki, odbit sie
bezposrednio w malarstwie takich czysto literackich
wizjoneréw, jak Odii on Redon, Gustave Mo-
reau, Franz von Stuck, po czesci M ax Klinger;
ten ostatni zreszta, nawigzujgc swa grafike do wizjo-
nerskich przedziwnosci Goyi, potrafit zachowa¢ po-
wage wartosci plastycznych, wyro6zniajgcg go korzy-
stnie z posdrdéd grona czystych symbolistéw. Wszystko
to byt jednak symbolizm czysto literacki. Whasciwym
jego odpowiednikiem plastycznym staje sie dopiero
owo poszukiwanie stylu, ktére jest hastem sztuki
w kornicu ubiegtego stulecia, a ktore bierze poczatek
w tworczosci prerafaelitow.

Styl bowiem jest symbolem, przeniesionym w sfe-
re plastyki; jest on wyluskaniem zasadniczej, meta-
fizycznej, ze tak powiem, idei z przypadkowosci
i zmiennosci zjawisk empirycznych. To tez symbo-
lizmowi literackiemu odpowiadajg w plastyce wlasnie
stylizacje Gauguina, lub Wyspianskiego; podczas, gdy
astralne zjawy Redona, lub lucyferyzmy Stucka sg
tylko wyrazong farbami literatura.

Poszukiwanie stylu, zapoczgtkowane przez prera-
faelityzm, a tak znamienne po bezstylowosci okresu

Malarstwo nowoczesne. ;8.
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poprzedniego, przybrato ku koricowi minionego stule-
cia ksztatty ruchu, ogarniajgcego pod mianem secesji
wszystkie dziedziny sztuki. Przezywamy obecnie okres
reakcji przeciwko temu kierunkowi, skutkiem czego,
spostrzegajac liczne jego wady, nie doceniamy zalet.
A jednak zalety te i zastugi nie ulegajg watpliwosci.

~ Nazwa ,secesji" nadana zostata nowemu stylowi
z powodu, zZe jego propagatorowie i zwolennicy od-
dzielili sie od urzedowych wystaw i salonéw, tworzac
wiasne zrzeszenia artystyczne. Zwigzek jego z prera-
faelityzmem uwidocznia sie najlepiej w owym typie
kobiecym o wydtuzonych po botticellowsku ksztattach,
ktéry stat sie najbardziej wyszarzanym komunatem
secesyjnej dekoracji. Powstaty w Wiedniu, a przyje-
ty wkrétce w catych Niemczech, po czesci zas i w in-
nych krajach, styl ten opierat sie wytacznie prawie
na odrebnej ornamentyce, ktérej kaprysny bieg line-
arny zdradza pewne wplywy sztuki japoriskiej, tak
w owych czasach modnej. Na tej wylacznosci orna-
mentacyjnej i braku podstaw konstrukcyjnych pole-
gata jego zasadnicza, naiwna pomyitka, ktéra archi-
tekturze zwlaszcza dwczesnej nadata ksztatty kary-
katuralne. Secesja jednak potozyta wyrazne pietno
na malarstwie, i to pietno dodatnie; pod jej wptywem
powraca ono do zatozen dekoracyjnych, osigganych
za pomocg wyrazistej linji i zdecydowanej plamy.
Byta to zbawienna nowos$¢ po krancowosciach impre-
sjonizmu; po owem zatarciu konturéw i dywizjom-
stycznem rozerwaniu plamy, ktéremi zwolennicy Mo-
neta wywolywali swoje wrazenia powietrznosci, wi-
bracji i ruchu.

Pietno secesji, z jego kaprysna, grubo obrysowang
linjg i z dekoracyjnoscig zatozeri, odnajdujemy w ca-
tem malarstwie owego czasu; zaréwno u Gauguin‘a
i Van Gogha, jak u Wyspianskiego (ryc. 26) i Me-
hoffera.
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Hodl er. Czystej wody secesjonistg jest jednak
przedewszystkiem szwajcar Ferdynand Hodler
(ur. 1853), najtypowszy przedstawiciel malarstwa
z konca ubiegtego wieku, jakiemi§ czarodziejskiemi
Srodkami zakonserwowany w stanie niezmiennym az
do dni dzisiejszych, aby mdgt stuzy¢ za przyktad przy
demonstrowaniu cech malarstwa w owym okresie. Je-
go linearna stylizacja, oparta zresztg na ogromnej
wiedzy rysowniczej, jest rownie charakterystyczna
dla owej minionej epoki, jak i beznadziejnie gteboki
symbolizm, od ktdérego rozpoczeta sie byta ongi reak-
cja przeciwko realizmowi i ktéry znikt juz dawno na-
wet z literatury, za$ w sztukach plastycznych byt
oczywiscie zawsze anomaljg i owocem smutnego nie-
porozumienia.

Niemcy uwazajg jednak Hodlera za twdrce ma-
larstwa nowoczesnego; godzi sie wiec zastanowi¢ na
chwile jeszcze nad jego twdrczoscia.

W malarstwie Hodlera odnajdujemy przede-
wszystkiem jeden z pierwiastkéw sztuki najnowszej,
a mianowicie — archaizm. Jest to archaizm dosy¢ ta-
godny, siega bowiem zaledwie niemiecko - szwajcar-
skiego Odrodzenia, nie ulega jednak watpliwosci, ze
sztuka linji i plamy, sztuka Ursa Grafa, a po czesci
Holbeina wywarta na twdrczos¢ Hodlera wptyw bar-
dzo wyrazny.

Poza tem dopatrze¢ sie mozna w dzietach tego
artysty zaczatkow ekspresjonizmu. Wyraz, jako je-
den z gtéwnych celéw; wyraz, osiggany z poswiece-
niem kiasyczno - renesansowego ideaiu piekna, nale-
zy niewatpliwie do znamion tej tworczosci.

Beardsley. Dla nas ciekawszym znacznie,
a nie mniej typowym przedstawicielem przejsciowe-
wego okresu secesyjno-symbolicznego jest anglik
Aubrey Beardsley (1872— 1898). Teorja iinji i pla-
my dekoracyjnej znalazta w jego sztuce doskonaty
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wyraz dzieki nadzwyczajnemu dowcipowi, pomysto-
wosci ornamentatorskiej i niedoscigtej sprawnosci
technicznej. W jego rysunkach ilustracyjnych taczag
sie wszystkie mniej wiecej idealy artystyczne owego
pokolenia, poczgwszy od bezcielesnosci prerafaelickich
i japoniskiego wykwintu, a koriczac na wyrafinowa-
niach i perswazjach tak zwanego dekadentyzmu. Po-
za tem jednak stworzyt on nowe zasady dekoracyjne
ilustracji ksigzkowej, a wptyw jego na ten odtam
sztuki trwa do dnia dzisiejszego.

EKSPRESJONIZM.

Van Gogh. Poprzednikiem ekspresjonizmu nie-
rownie potezniejszym od Holdera jest holender
Vincent Van Gogh (1853—1890), (ryc. 20) jeden
z wielkich artystéw, na ktérych styl secesji potozyt
swe pietno. Przestylizowatl on sztuke impresjonistéw
wedtug dekoracyjnych zasad secesji, zmieniajac ich
Swietlista game barwng w orgje jarzacych i ptomien-
nych plam i plamy te obramiajgc poteznym, niewiaro-
godnie wyrazistym, kaprysnie wyginajgcym sie kontu-
rem, ktdry obrazom jego nadaje chwilami charakter
witrazéw lub komérkowych emalji. Dywizjonistyczna
faktura impresjonistéw zmienita sie u niego w sploty
barwnych kresek, ze zdumiewajgcem wyczuciem rea-
listycznem biegnacych za wygieciami formy. Wszyst-
ko w tej sztuce jest ekspresjg i wszystko — ekstazg;
zaréwno pozoga przestonecznionych barw, jak nieo-
kietznany ped linji, jak wreszcie szalona charaktery-
styka, w przesadzie swojej dochodzgaca do wizjoner-
stwa. Van Gogh jest malarzem ubogich i wydziedzi-
czonych; a mitos¢ ptomienna, mitos¢ apostota, z nedzy
tej, wykoszlawionej przyziemna i ponad sity praca,
wyczarowuje cuda takie same, jak to stonce oszalate
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W jego obrazach, co zorane znojem twarze, jaskrawe
perkaliki sukien, zzieleniate strzechy krzywych cha-
tup, drogi piasczyste i beznadziejne zamienia w roz-
ztocone morze barw i blaskéw. Z zarliwoscig eksta-
tycznego mitosierdzia, z bezlitosng pasjg realisty
przesadza i syntetyzuje Van Gogh wszystkie broézdy
ktéremi ciezkie zycie zorato te twarze, wszystkie de-
formacje, ktéremi pokrzywito kregostupy, wszystkie
spotworzenia artretycznych i odciskami pokrytych rgk
az do znieksztatconych pracg paznogci; rysuje linja
krzywa, ordynarng i wyzuta umyslnie z wszelkiego
wdzieku; maluje jaskrawemi plamami chiopskich wy-
cinanek i bohomazéw; w szeregu prymitywistow do-
by najnowszej jest prymitywistg, rozmitowanym
w sztuce ludowej, ale ten prymitywizm, wolny od
wszelkich $ladéw snobizmu, jest gleboko szczerem
przezyciem cztowieka, ktéry rozpoczat droge zyciowa,
jako kaznodzieja srod gdérnikéw belgijskich, ktory wa-
hat sie niegdy$ miedzy kaptanistwem, a sztuka, i kto-
remu przez krotkie lata gorgczkowego zycia przy-
Swiecato marzenie o apostolstwie, o zstgpieniu do bie-
dnych, ponizonych, utrudzonych pracg ze stowem
chrzescijariskiego mitosierdzia.

M atisse. Jednostronng kontynuacja jego eks-
tatycznej wizji jest malarstwo Henryka Matisse'a
(ur. 1869), ktéry przejat oderh uproszczona do osta-
tecznosci ,umyslnie unikajaca wdzieku, linje i plame,
egzaltowang kolorystyke, oraz bardzo silne zaznacze-
nie wyrazu, ktéry jednak jako malarz nie doréwnat
nawet w czesci nadzwyczajnemu u Van Gogha po-
czuciu formy, a jako artysta czujacy nie dotknat ni-
gdy owych gtebin uczucia, czynigcych z wielkiego ho-
lendra jedno z najswietniejszych zjawisk artystycz-
nych ostatniego okresu. Tem nie mniej sztuka jego,
petna przedziwnosci kolorystycznych, prymitywizuja-
ca w kierunku brutalnosci, a brzmigca ostatniemi juz
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echami secesji, stanowi jeden z typowych przejawéw
wspoiczesnosci.

M unc h. Przygotowaniem przysztego ekspresjo-
nizmu jest rowniez tworczos¢ typowego artysty z okre-
su symboliki, satanizmu i secesyjnej stylizacji, norwe-
ga Edwarda Muncka (ur. 1863).

Jak cate pokolenie 6wczesne, w krajach german-
skich zwlaszcza, jest Munch nastrojowcem; tylko, ze
nastroje jego nie maja w sobie nic z owego neo-ro-
mantycznego komunatu poetycznosci, tonacej we
mgtach, ksiezycowosciach i pozaprzestrzennem $re-
dniowieczu, ktéremi na diugie lata zalat sztuke wptyw
Maeterlincka; pewne pokrewieristwo znalezéby raczej
mozna miedzy malarstwem Muncha, a niesamowitemi
symbolami Ibsena, zamieniajacemi zycie wspotczesne
w splot dziwnych, wizyjnych zagadek. Munch bowiem
zyje w sferze wspoiczesnosci, z luboscig wczuwajac
sie zarowno w jej osobliwy, niesamowity mistycyzm,
jak i groteskowg brzydote. Typowem dla tego ostatnie-
go rodzaju dzietem jest Syfilityczna matka
pod brudng i oslizgla Sciang szpitalng piastu-
jaca na kolanach noworodka, o ciele sinem i ropie-
jacem wrzodami zarazy wenerycznej. Munch jest isto-
tnym mistrzem tych ekspresji, oraz nastrojéw, a jego
rozluzniona, kaprys$na linja secesyjna i brutalna pla-
ma barwna jedno tylko maja dazenie — mianowicie
napiecie wyrazu. Odrebnos$¢ zycia wspotczesnego zna-
lazta w nim swego typowego odtworce.

Ekspresjo nizm niemiecki. Van Gogh,
Munch i Matisse reprezentujg 6w typ malarstwa, kto-
rego kolorystyka jest dziedzictwem po impresjoni-
zmie, ktdrego zalozenia stylizacyjne, wyrazone linjg
i plama, stanowig oddzwiek secesji, a ktérzy za je-
dno z najpierwszych zadan stawiajg sobie poszukiwa-
nie wyrazu. Z tego powodu niemcy majg ich za przod-
kow ekspresjonizmu, jakkolwiek nazwa ta nie okresla

110



dostatecznie ich twoérczosci, odnajdujemy w niej bo-
wiem, poza poszukiwaniem wyrazu, i inne jeszcze
pierwiastki, znamienne dla sztuki dzisiejszej. EKs-
presjonizm czysty, odrzucajacy, poza poszukiwaniem
wyrazu, wszelkie inne daznosci, istnieje wilasciwie
tylko w Niemczech. Jego zwigzek ze sztuka Muncha
i Van Gogha jest rowniez niewatpliwy, jak remini-
scencje malarstwa romantycznego, ktoérego dgznosé
do wyrazu zostaje tu bardzo silnie podkreslona. Do
wybitniejszych przedstawicieli tego kierunku nale-
73 Oskar Kokoschka i Emi 1 Nolde.

PRYMITYWIZM.

Poza poszukiwaniem wyrazu znamionuje sztuke
Muncha, Matisse'a, a zwlaszcza Van Gogha, jedna
jeszcze daznos¢; jest nig prymitywizm, u Van Gogha
zblizony nieco do niezrecznosci chtopskich, u Matisse‘a
za$ sklaniajacy sie czasem ku nasladowaniu sztuki
dziecka, czyli kudadaizmowi.

Gauguin. Inny typ prymitywizmu reprezentu-
je Paul Gauguin (1848— 1903). Dzisiaj, z odlegtosci
lat dwudziestu, ten przewrotowiec, ktéry tak skan-
dalizowat swych wspétczesnych, wydaje sie nam
chwilami klasykiem, kontynuatorem sztuki Puvis de
Chavannes'a, cofajgcym sie tylko w swej prymitywi-
zacji daleko wstecz poza przed-fidjaszowg Grecje
Puvisa. Ten ,paseizm" czyni go wiasnie tak zna-
miennym dla sztuki najnowszej, (ryc. 30).

Gauguin, podobnie jak Van Gogh i Matisse, wy-
szedt ze szkoty impresjonistéw, byt uczniem Pissarra,
i od wptywoéw Cezanne'a rozpoczat witasciwa dziatal-
no$¢ swojg artystyczng. Takie sg jego obrazy z epoki
bretonskiej. W miare czasu metoda malarska Cezan-
ne'a przeksztatca sie u niego coraz bardziej, przecho-
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dzgc, po czesci pod wpltywem Van Gogha, w wizjo-
nerstwo kolorystyczne i rozptywajgc sie wreszcie do-
szczetnie w dekoracyjnosci barwnych plaszczyzn.
Jedno tylko pozostato w nim z impresjonizmu zasadg
nie do wykorzenienia: kult Swiata widzialnego, obra-
cajacy sie wyitgcznie w sferze zjawisk rzeczywistych.
Aby uzgodni¢ te niezachwiang dlan zasade z marze-
niami o prywitywizmie, wyjezdza Gauguin poczatko-
wo do mistycznej Bretanji; ale archaizm tego narodu,
ktory zastygt jakby w stanie Sredniowiecza, jest dlan
zbyt nowoczesny i zbyt kulturalny. W tesknocie za
pierwotnoscig zupeilng udaje sie tedy na Martynike
z poczatku, nastepnie osiada na Taiti, gdzie stara sie
zzy¢ o ile moznosci z pieknym, poetycznym ludem
wymierajacych Maoryséw, w koncu za$ przenosi sie
na Markizy. Taiti Gauguina jest zresztg archaizacja;
za jego czasow ludnos¢ miejscowa ubierata sie juz
w europejskie perkaliki, przykrojone na maoryjska
modte, a zachowujgc w gruncie rzeczy swe poetyczne
poganstwo, uczeszczata jednak przykladnie do ko-
sciota. Ale pomimo tych pozoréw cywilizacji, ktoére-
mi Europa obdarzyta owe kolonje jednocze$nie z sy-
filisem, ospa i alkoholizmem, znalazt tam wreszcie
Gauguin realistyczng podstawe dla swych archaistycz-
nych nostalgji.

Gauguin jest bowiem, jak powiedziatem, archa-
istag. Starajac sie wchiong¢ w siebie bezposrednio wi-
dzenie natury, znamionujgce sztuke prymitywéw, nie
moze jednak obroni¢ sig, zeby wraz z tg nauka, nie
przejaé takze obserwacji, p6z i gestow owej dawnej
sztuki. Raz wraz przewija sie przez jego obrazy po-
staé, zywcem przeniesiona z egipskiej rzezby, lub
z perskiej miniatury; wzywajgc sie w dziwy legend
maoryjskich, przejmuje roéwniez ksztalt plastyczny
jej rzezbionych bogéw. Krajobraz tylko, do ktérego
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w sztuce dawnej nie znajduje wzoréw, jest zawsze
cudownie oryginalny.

Nalezat Gauguin wraz z Cezanne'em i Van Go-
gh'iem do rzedu tych niezréwnanych kolorystow, ktd-
rych przyjscie zgotowata sztuka impresjonistyczna,
analize barwy stawiajaca sobie za gtéwne zadanie;
$rod dekoratordw i stylistow, na ktdrych secesja po-
tozyta swe pietno, byt najsSwietniejszym i najgteb-
szym; byt wreszcie jednym z najoryginalniejszych
symbolistéw, jakich wydata epoka Mallarme’go,

Rola jego jednak w sztuce wieku XX polega na
tej wilasnie prymitywizacji, ktéra punktu oparcia szu-
ka w twdrczosci ludéw pierwotnych, u tych Zzrddet
usitujgc zmy¢ ze siebie pietno renesansowej tradycji.
W tem znaczeniu stanowit on ostatnig konsekwencje
dgznosci, ktéra u Puvis de Chavannes‘a znalazta naj-
harmonijniejszy swéj wyraz. Maurice Denis (ur.
w r. 1870) jest z calg swojg olbrzymig kulturg juz tyl-
ko epigonem.

Cezanne. A jednak zaréwno barbarzynskie ar-
chaizacje Gauguina, jak i chlopskie jaskrawosci Van
Gogha sg pomimo catej swej szczerosci realistycznej
prymitywizmem zdobytym, osiggnietym w wysitkach
woli, uczucia i mysli, jakkolwiek obydwaj uswiecili te
zdobycz ofiarg catego zycia, przebytego w meczen-
skiej rozterce ze wspotczesnoscig, zakonczonego w sa-
motnej nedzy.

Sztuka wspoétczesna, widzac w nich jednak prymi-
tywistéw, a nie prymitywéw, oglada sie za innym
punktem oparcia, tesknigc do prymitywizmu bezpo-
Sredniego, istotnego, wolnego od wszelkiej juz trady-
cji i wszelkiego historyzmu, ktory maégby sta¢ sie po-
czatkiem nowej zupetnie kultury artystycznej,

I tu wiasnie lezy przyczyna olbrzymiego wptywu
Cezanne'a na cale ostatnie pokolenie. Znaczenie jego
nie polega ani na fenomenalnych zaletach kolorysty,
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wytrzymujacego bez szwanku poréwnanie z najwiek-
szymi mistrzami epok ubiegtych, ani na Swietnej, pet-
nej formie, ktéra osigga w pracach, przez niego same-
go nazwanych ,zrealizowanemi". Te wiasnie obrazy
Cezanne'a, klasycznie zamkniete i wolne od wszelkiej
problematycznosci, najmniejsze wywotujg zaciekawie-
nie, Bowiem ojcem malarstwa wspotczesnego czyni go
ow wilasnie pierwiastek podswiadomosci, intuicji, owa
odrebnosé¢ nieprzewidzianych zupetnie stylizacji, wy-
legtych gdzie$s poza kontrolg woli i logiki, nad ktéremi
sam autor ubolewat, jako nad przeszkoda do upra-
gnionych tryumféw urzedowych i ktére na tle zinte-
lektualizowanej epoki dzisiejszej czynig go istotnym
fenomenem, (ryc. 21).

Wymieniajgc Cezanne'a w liczbie impresjoni-
stéw francuskich, nazwatem go impresjonistg formy,
ktéry ze wzajemnego oddziatywania bryt i ptaszczyzn
wyprowadza nowg zasade kompozycyjnag. Istotnie,
poszczeg6lne pierwiastki jego obrazéow uktadajg sie
w tak swoiste harmonje rytmiczne dlatego wiasnie,
ze je Cezanne deformuje w zaleznosci od ich ugrupo-
wania; a jednak ani ta zasada malarska, ani niewat-
pliwy wptyw El Greca nie ttumaczg dostatecznie zu-
petnej odrebnosci jego stylu. Rytmika tych uprosz-
czonych bryt, irracjonalna, a jednak obdarzona
ka wewnetrzna, jak zywy organizm, wymyka sie z p°f*
kontroli Swiadomos$ci. Zadziwiajgce niespodzianki tych
deformacji wynikajg z jakich$ intuicyjnie tylko obil
czonych praw konstrukcji i kompozycji. Naiwnosci
w ktorych, jak w rysunkach dziecka, pod nieporadng
formag Kkryje sie przedziwne wyczucie zycia, sg u &ie'
go najszczerszym i nieSwiadomym prymitywiznielll
Swiadomie bowiem dazy on wiasnie do uklasycznie'
nia impresjonizmu przez silniejsze zaznaczenie 111
i bryly, a poza impresjonistami—i sztukg El Greca
ideatem jego sa najklasyczniejsi z posréd klasykow
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Rafael i Poussin. Wszystko, co w stylu sztuki najnow-
szej nie jest archaizacja, pochodzi posrednio lub bez-
posrednio ze stylizacji tego niepojetego wizjonera
rytméw kompozycyjnych i mimowolnego burzyciela
renesansowych ideatéw piekna, ktérego nazwat kto$
LPrymitywem, petnym wiedzy".

Henri Rousseau. Poza Cezanne'em posiada
sztuka najnowsza w tej epoce jednego jeszcze mi-
strza — jest nim drugi fenomenalny prymityw, Hen-
ri Rousseau (1844 — 1910). (ryc. 25). Ten urzednik
komory celnej, z rozrzewniajacym pietyzmem poswie-
cajacy sztuce nieliczne chwile, wolne od zaje¢ obo-
wigzkowych, odkryty zostat w Salonie Niezaleznych,
gdzie przez diugie lata figurowat w gronie dyletan-
tow-prostaczkdéw, zwanych ,malarzami niedzielnymi".
Istotnie bowiem wiedza malarska tego maluczkiego
jest wiedzg malarza szyldow; tylko, ze z tem pro-
stactwem Srodkow taczy sie w tym wypadku mitos¢
natury tak bezgranicznie zbozna i pokorna, wyobra-
Znia tak wzruszajaca w swej zupetnej naiwnosci, tak
wreszcie nieomylne poczucie dekoracyjne, ze w teczo-
wej sferze, gdzie kréluje ze swym wotem $w. tukasz,
a Blogostawiony Brat Anielski z Fiesole dzierzy klu-
cze, on chyba jeden z posréd wspotczesnych zasiada
w kole zboznych dusz Trecenta obok Giotta z Bon-
done, Gwidona ze Sieny i Ambrogia Lorenzettiego.
Jego to rozrzewniajgcej prostocie zawdziecza sztuka
wspoétczesna owe uproszczenia formy, ktére sg jej
bezsprzecznag i nieprzemijajgcg zdobyczg. Jego Swie-
tej niewiedzy trzeba byto, zeby po iluzjach kolory-
styczno-optycznych impresjonizmu przypomnieé¢ zno-
wu, ze jabtko jest nie tylko zielone i czerwone, ale
takze okragte i ze powierzchnia wody, bedac mozajka
odbitych barw i odblaskéw, jest jednak gtadka po-
wierzchnig. Cezanne i Henri Rousseau sg punktem
wyjscia sztuki najnowszej, Obok nich Seurat i EI Gre-
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co (ryc, 28 i 28) — i to, co nie zaznato wptywow
Odrodzenia i antyku — od Trecenta az do rzezby dzi-
kich plemion,

KUBIZM 1 JEGO ODMIANY. PICASSO.

Zas sztuka najnowsza streszcza sie glownie
w tworczosci Picassa, Byt on kolejno ekspresjonista,,
prymitywista, w koncu za$ — tworcg kubizmu. Dzie-
je jego zmian sg dziejami malarstwa w ostatniem
pietnastoleciu, Podchwytywane przez wielbicieli ina-
Sladowcdw, zmiany te stawaly sie podstawg kierun-
kéw, skladajacych sie na urozmaicony obraz sztuki
najnowszej.
e Pablo Picasso (ur. 1881), (ryc. 27) hiszpan, za-
mieszkaty w Paryzu, rozpoczat tworczosé jako jeden
z tych malarzy ubdstwa, pokory i cierpienia, na kté-
rych mitosierdziu tak wyraznie odbity sie demokra-
tyczne i socjalistyczne prady epoki wspotczesnej,
a ktérzy, poprzez Van Gogha, Toulouse - Lautreca,
Puvis de Chavannes'a, Milleta wreszcie wigzag sie az
ze sztukg Chardina z czaséw przed Wielkg Rewolu-
cja. Ulubionym jego w tych czasach tematem byt
Swiat pajacéw jarmarcznych, arlekindw z wedrowne-
go cyrku, wszystkich tych wydziedziczonych, ktdrych
los postawit poza nawiasem najnizszej nawet warstwy
spotecznej i ktorych smutnym udziatem jest wystawiac
na posmiewisko ttumu groteskowy mechanizm swych
wytamanych cztonkéw, przybranych w szmaty bta-
zenskie. Tkliwos¢ i litosé artysty dla tych upokorzo-
nych, tkliwos¢, przypominajgca zarazem legendy
chrzescijanskie Sredniowiecza i mitosierna tworczosé
Dostojewskiego, stanowita strone literacko-uczuciowg
tych dziet. Strona ich malarska opierata sie wowczas
na dwdch podstawach: na Cezannie i El Grecu. Ich to
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sztuka byta zrédtem owej linji, odartej ze wszelkich
zdobnosci i wdzieku, owych niesamowitych subtelnosci
przygastego koloru, owej wreszcie stylizacji, wydtu-
zajacej ciata w widmowe jakie$ wychudzenia. Ideat
piekna cielesnego znikat tu ostatecznie, zastgpiony
przez ideat piekna wewnetrznego, przez wyraz. W o-
kresie tym byt Picasso ekspresjonistg czystym i ty-
powym, uzywajac dzisiejszej terminologji.

Okoto roku 1907 zachodzi w sztuce jego zwrot,
polegajacy na usunieciu tak wyraznego poprzednio
pierwiastka literacko-uczuciowego. Jego mito$¢ po-
kornych, cichych, prostych, ubogich duchem, przeja-
wia sie teraz w rozrzewnieniu nad wszystkiem, co
w epoce wspotczesnej jest jeszcze sztukg naiwng
i prymitywng, od szyldu jarmarcznego i wystruganki
dziecinnej poczgwszy, a konczgc na obrazku z korka
i mchu, na murzynskiej rzezbie i na czarownej nai-
wnoséci Henryka Rousseau. Picasso wzywa sie w te
pierwociny i przejmuje sie niemi do gtebi. Jest to
u niego okres prymitywizmu, posuwajgcego sie do
najdalszych konsekwencji na drodze, ktérg przygo-
towali kolejno prarafaelici, Puvis, Gauguin, Van
Gogh,

Styl Picassa w tym okresie nosi jednak, wspdlne
wszelkim wspétczesnym wysitkom prymitywistycz-
*nym, pietno wymuszonej pomimo wszystko naiwnosci
i prostoty, tracacej zawsze jeszcze anachronizmem.
Dalsza tworczos¢ wielkiego hiszpana zmierza przede-
wszystkiem do przezwyciezenia tego anachronizmu,
do znalezienia koncepcji artystycznej, nie podszywa-
jacej sie pod zadne juz, cho¢by najmniej tradycyjne
wzory, koncepcji zasadniczo nowej; taki jest poczatek
kubizmu.

Punktem wyjscia tej sztuki byla tworczos¢ Hen-
ryka Rousseau, Cezanne‘a i ElI Greca, Nauka, wynie-
siona od Rousseau, ogranicza sie do najzupetniejsze-
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go uproszczenia formy, ktérg ten prymityw wspoicze-
sny w swym dzieciecym syntetyzmie sprowadzi¢ zdo-
tat istotnie prawie, ze do formut stereometrycznych.
(Stad wiasnie pochodzi nazwa kubizmu, to jest ope-
rowania geometrycznemi brytami).

Dalszy rozwo6j kubizmu jest rozwojem pierwia-
stkéw, zawartych w sztuce Cezanne'a i El Greca.

Nazwatem kilkakrotnie Cezanne'a — impresjoni-
stg formy; istotnie jednem ze znamion jego sztuki sg
owe okrzyczane deformacje, w zasadzie polegajace
na tem, ze jak Monet modyfikowat barwy lokalne na
podstawie subjektywnego ziudzenia wzrokowego, tak
samo i na tej samej podstawie modyfikowal Cezanne
lokalne ksztatty; ze jak u Moneta biata suknia jest
w czesSciach oswietlonych nie — biata, ale rézowa,
o ile na jej cze$¢ ocieniong pada refleks dopetniaja-
cego koloru zielonego, podobnie u Cezanne'a okragty
dzbanek uciety bedzie linjg prosta, jezeli w sagsiedz-
twie znajduje sie linja prosta, wywotujaca w oku wi-
dza owo ztudzenie deformacji, (ryc. 21).

Przenoszac ten spos6b ujecia ze studjow, malo-
wanych, wedtug natury, na kompozycje, otrzymuje
w nich Cezanne osobliwg rytmike przez deformowanie
ksztaltow w zaleznosci od tego, jak sasiadujac ze so-
ba na obrazie, wptywajg na siebie wzajem.

Defomacje tego rodzaju nie sg jedynym wypad-
kiem w sztuce; znajdujemy takie kompozycyjne mody-
fikacje formy dosy¢ czesto w sztuce Trecenta; cieka-
wym dalej przyktadem by¢ tu moze Rembrandta
Portret dziewczyny (Devonshire Collection,
London; reprodukcja m. in, w: Gowan's art books,
Nr. 3, str. 37) , gdzie linja oczu skrzywiona jest bar-
dzo silnie przez sasiedztwo z beretem, natozonym na
bakier. Nie jest to zresztg u Rembrandta wypadek wy-
jatkowy.

Znamienniejszym jednak w swych deformacjach



jest jeden z pierwszych przedstawicieli baroku, EI
Greco (ur. miedzy r. 1545 a 1550, zmarty 1614). Zna-
mienniejszym dlatego przedewszysfkiem, ze deforma-
cja ta byla stalg zasada jego twoérczosci, nastepnie
za$ z powodu, ze stuzyla mu zasadniczo do osiggnie-
cia ekspresji, co czyni go szczeg6lnie bliskim naszej
epoce. Trudno jest tutaj analizowa¢ te osobliwg, a tak
przez wspotczesnych ceniong twdrczos¢ toledanskiego
mistrza; podkresle w niej przeto tylko to, co ma zwia-
zek ze sztuka najnowsza, (ryc. 22).

Odrebnosé El Greca w gtéwnych zarysach ujaé
sie da, jak nastepuje. Malarstwo w swem dazeniu do
ekspresji i nastroju postuguje sie normalnie dwoma
rodzajami Srodkéw. Pierwszy polega na realistycznem
podkresleniu wyrazu bohateréw, lub nastroju krajo-
brazéw; takim jest ekspresjonizm Griinewalda na-
przyktad; drugi — na organicznie malarskiem uzyciu
tych, lub innych barw, tych, lub innych kombinacji
linji, plam, Swiattocienia. Obraz o ciemnych barwach
i kanciastej kompozycji bedzie, oczywiscie, oddawat
nastr6j ponury, ktérego nie da sie osiggna¢ za pomoca
barw jasnych i ptynnej, zaokraglonej kompozycji. Ory-
ginalno$¢ EIl Greca polega na tem wiasnie, ze w po-
szukiwaniu wyrazu przeniést on punkt cigezkosci pra-
wie wytgcznie na strone organicznie malarskg swych
dziet, a mianowicie na rytmike ptaszczyzn i bryt, oraz
na osobliwe zestawienia barwne, ktéorym podporza-
dkowal objektywna prawde realistyczna, zaréwno
jak idealizacje, idgcg w Kkierunku renesansowego pie;
kna. Tem tlomaczg sie jego deformacje, nie mniej wy
razne, niz w sztuce Cezanne'a. Bez przesady powie-
dziecby mozna, ze nastrdj i wyraz jego obrazéw nie
ponidstby uszczerbku,gdyby wykluczy¢ z nich catko-
wicie nasladowanie form widzialnych, pozostawiajac
tylko owa niesamowitg rytmike linji, ptaszczyzn ibryt
i niesamowite harmonje kolorystyczne.



Na tych to wzorach i na tych podstawach opart
sie Picasso w pierwszych swoich prébach kubistycz-
nych. Postugujac**sie ksztattami, uproszczonemi do
form niemal stereometrycznych, deformowat je we-
dtug przewodniej zasady kompozycyjnej, uktadajgc
te bryly w pewne swoiste rytmy, ktérych podstawg
byta sztuka Cezanne‘a i ElI Greca. To, co u owych ar-
tystow byto nieSwiadomem poczuciem harmonji form,
stawato sie teraz zasadag $wiadomego stylu.

W tem stadjum, ktére nazwacby mozna wstep-
nem, znalazt kubizm najwieksze rozpowszechnienie.
Przedstawicielami tej jego fazy sa miedzy innemi:
we Francji Andre Derain (ur. 1880) (ryc. 23) u nas
Witkowski i Andrzej Pronaszko.

Jakkolwiek kubizm stanowi pod wzgledem ma-
larskim antyteze impresjonizmu, stawiajgc analize
formy na miejsce impresjonistycznej analizy barwy,
jednakze jako zasada twdrcza jest on w tem pier-
wszem stadjum bezwzglednie dalszym ciagiem zato-
zen impresjonistycznych. Jak impresjonizm modyfi-
kowat barwy na podstawie subjektywnego wrazenia
wzrokowego, dajac owe, tak niegdy$ wySmiewane
zielone krowy i fioletowe drzewa, podobnie modyfiku-
je kubizm formy na zasadzie subjektywnego odczucia
rytmiki. Zaréwno ta modyfikacja $wiata widzialnego,
jak i subjektywizm, wystepuja w kubizmie z wieksza
kraricowoscig, pozostaje on jednak w granicach rea-
lizmu.

Dalszy rozwdj tego kierunku, polega nie tylko na
Zdeformowaniu widzialnosci, ale na zupetnem jej, lub
prawie zupetnem usunieciu. Rytmika abstrakcyjnych
i bardzo uproszczonych bryt staje sie wylgczng racja
bytu obrazu, ktéry porzucajgc w ten sposob wszelkie
nasladowanie natury, chociazby najbardziej zmodyfi-
kowanej i zinterpretowanej, staie sie jakby zamknie-
tym w sobie organizmem, zyjacym tg wlasnie harmon-
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ja swych malarskich i rysowniczych pierwiastkéw,
a nie — zyciem przedstawianego przedmiotu. Jest to
irracjonalizm i irrealizm, do ostatecznych posuniety
granic. Podstawa twoérczosci staje sie wylacznie su-
bjektywna intuicja artysty (ryc, 24).

| ta jednak, ostatnia konsekwencja rozpatrywa-
nego kierunku ma swoje uzasadnienie. Skoro bowiem
Cwiartka wotu Rembrandta jest arcydzietem
dzieki swym zaletom malarskim, jakkolwiek przedsta-
wia przedmiot niemal, ze odpychajacy, natomiast nie
sa bynajmniej arcydzietem gtéwki Zmurki, przedsta-
wiajgce wierng podobizne tak bardzo pociagajgcych
pan, przeto o pieknie dziela sztuki nie stanowi jego
moment realistyczny: podobienristwo do pieknego prze-
dmiotu w naturze, ale moment estetyczny: uktad linji,
bryt, plam barwnych, Swiatet i cieni, czyli konstrukcja
obrazu, czy rzezby.

Z tych zalozen wychodzac, usuwa kubizm zwol-
na na plan co raz dalszy strone realistyczng swych
obrazéw, podporzadkowujac ja, droga deformacji
kompozycyjnej, co raz bardziej zasadom owej wia-
$nie rytmiki i logiki konstrukcyjnej, az do zupetnego
usuniecia realistycznego pretekstu. To stadjum kubi-
zmu nazywane bywa konstruktywizmem, po-
niewaz konstrukcja obrazu jest tu celem wylgcznym.
Przedstawicielami tego odtamu sa we Francji Ozen-
fant, Jeanneret, Leger (ryc. 24), u nas za$ grupa
~Blok".

Nieznacznie odbiega od tych zasad wioski futu-
ryzm, wprowadzajgc do nich tylko nieco teorji filo-
ficznych Bergsona i zagadnienie dynamiki. Kierunek
ten zdaje sie juz zresztg zanika¢, wymieniam go prze-
to dlatego tylko, ze jego nazwa, podobnie, jak nazwa
ekspresjonizmu, stosowana bywa do calej sztuki
wspotczesnej.

Z tego, co byto tu powiedziane o kubizmie, wyni-

Malarstwo nowoczesne. 9.
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ka samo przez sie, ze w swych formach krancowych
jest to sztuka dekoracyjna. Oparcie sie wytaczne na
rytmice abstrakcyjnych linji i bryt z wykluczeniem
nasladownictwa natury odpowiada tak zwanemu or-
namentowi geometrycznemu, stanowigcemu najstarszg
bodaj i najpierwotniejszg forme zdobnictwa. Ornament
jednak jest ornamentem dopiero w zastosowaniu do
przedmiotu, ktory ma zdobié, podczas, gdy kubizm
czyni zen rzecz, majaca cel sama w sobie. Jakkolwiek
na tem w znacznej mierze polega jego odrebnosé
i przewrotowos$¢, jednakze najszersze zastosowanie
znalazt on oczywiscie w dekoracji, na ktérag wywart
wptyw olbrzymi i ktérej nadat odrebne pietno styli-
styczne; ze za$ przy dzisiejszym stanie rzeczy zdobni-
ctwo v/ wielkim zakresie ma dosy¢ ograniczone pole
dziatania, przeto zwrdcit sie kubizm przedewszy-
stkiem ku dekoracji teatralnej, ktdéra ogarnia coraz
wytaczniej. Temu dziatowi sztuki oddaje sie wielu
przedstawicieli kierunku, miedzy innemi Fer nar d
Leger i Brague; u nas Andrzej Pronaszko. Odda-
je mu sie réwniez twdrca nowego stylu, Picasso,
Wptyw kubizmu odczuwaé sie jednak daje coraz sil-
niej réwniez w budownictwie, dotyka on nawet lite-
ratury i muzyki.

Szybkos¢, z jaka kubizm potozyt odrebne pietno
na catg niemal twoérczosé wspoiczesng, tlomaczy sie
tem, ze w odro6znieniu od innych préb stylistycznych,
znamionujgcych ostatni okres sztuki, kierunek ten
wolny jest wreszcie od archaizmu, ze jest obok im-
presjonizmu jedyng sztukg nawskro$ wspoiczesng
i nowatorskg na przestrzeni ostatniego stulecia; ze na
jego uproszczeniu ptaszczyzn i bryt, zaréwno, jak na
konstruktywnej rytmice, w sposob niewatpliwy odbita
sie logika, celowos$¢ i prostota maszyny, stanowia.cej
odrebnos¢ naszej epoki; ze jego skrajny subjektywizm
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wreszcie odpowiada charakterowi umystowosci wspot-
czesnej. in

Takie sg najznamienniejsze rysy kierunku, ktory
z powodu swego nowatorstwa liczne w tej chwili wy-
wotuje nieporozumienia. Jak to byto powiedziane,
stanowi on najdalszg dotychczas konsekwencje sub-
jektywizmu artystycznego, ktéry poprzez impresjoni-
stow, a zwilaszcza Cezanne'a, poprzez wizjonerstwo
Turnera siega poczatkéw baroku, najznamiennie)szy
swéj wyraz znajdujgc poddéwczas w tworczosci El
Graca.

Wyjasnienia wymaga jeszcze, gtoszone dosyc¢
czesto, pokrewienstwo kubizmu z klasycyzmem. Po-
krewienstwo to istnieje o tyle, ze kubizm postuguje
sie wyraznie okreslong formag, ze jest rysowniczy
i plastyczny, a nie — malarski, ze kompozycja jego
jest zamknieta i jednoplanowa. Tu jednakze kohczy
sie pokrewienstwo, kubizm bowiem witasciwy nic nie
ma wspolnego z decydujacym w .sztuce klasycznej
kultem antyku, zaréwno jak jego irrealizm i rytmika
abstrakcyjnych linji, ptaszczyzn i bryt.

Dotyczy to czystego kubizmu, ktéry jest objawem
rownie rzadkim, jak czysty archaizm, lub czysty
ekspresjcnizm. Przecietny typ malarstwa najnowsze-
go, powstaty ze skrzyzowania tych poszczegélnych
praddéw, polega gtownie na uproszczeniu formy nieco
geometrycznem, na silnej rytmice kompozycyjnej, dla
ktérej osiggniecia sztuka ta nie cofa sie przed defor-
macja, oraz na zamknigtym jednoplanowym uktadzie.
Czestokro¢ dotgcza sie do tego mniej, lub bardziej
wyrazna prymitywizacja. W tej dopiero formie, zysku-
jacej co raz wieksze rozpowszechnienie, sztuka ta sta-
je sie istotnym i wyraznym neo - klasycyzmem. Ku te-
mu typowi skiania sie wiasnie najnowsza tworczosc
Picassa.

Ostatnimi czasy przejawia¢ sie zaczyna pewna
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reakcja w stosunku do tego neo-klasycyzmu, skiero-
wana gtéwnie przeciwko zaniedbaniu barwy, ktéra
podporzgdkowana zostata prawie catkowicie zaga-
dnieniom formy, Reakcja ta ma na razie charakter
zwrotu ku koncepcji romantyczno-barokowej.

Udato mi sie przebrngé szczesSliwie poprzez mal-
stromy najnowszej tworczosci, nie zawadziwszy ani
razu o rafy filozofji nowoczesnej, nie wspomniawszy
ani o metafizyce pluralistycznej, ani o logistyce; nie
powotawszy sie ani na Einsteina, ani na Freienfelsa,
i raz tylko wymieniwszy Bergsona; niechze mi wolno
bedzie zaznaczyé¢ przynajmniej dosy¢ wyrazng réwno-
legto$¢, ktéra zachodzi miedzy temi objawami arty-
stycznemi, a stanem duchowosci wspotczesnej. Istot-
nie bowiem krarncowosci kubizmu, z chaosu ledwo o-
ciosanych bryt i blokéw budujace fundament nowej
sztuki, dziwne majg podobieristwo do owego okresu,
ktéry z chaosu Wielkiej Wojny i zwiazanych z nig
przetomoéw spotecznych wydzwigna¢ usitowatl nowe
podstawy zycia; podobnie, jak uspokojenie klasycy-
styczne, tak znamienne dla twdrczosci najnowszej,
jest analogja powojennej konsolidacji stosunkow
spotecznych. Zaznaczy¢ zreszta wypada, ze kubizm
w gtéwnych swych zarysach uksztattowany byt juz
przed Wielkg Wojng; tak, jak klasycyzm Davida
wyprzedzit Wielka Rewolucje, ktérej miat sie staé
wyrazicielem.

RozpatrzyliSmy tu przebieg malarstwa nowocze-
snego przewaznie pod wzgledem ideowym. Pod wzgle-
dem formy jest on stopniowem zwyciestwem Kklasy-
cyzmu, Juz owa stylizacja secesyjna, znamionujgca
poczatek okresu, postuguje sie forma jednoplanowg
i zamknieta, operujac wyrazista plama i linja; posia-
da jednak gtdwnie pokrewieristwo z epoka romantycz-
na, zwlaszcza za$ z rozpowszechniong w owej epoce
koncepcjg t, zw. idealistow. Bardzo przytem silne
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wptywy impresjonizmu nadajg sztuce tej epoki odre-
bne pietno. W miare czasu jednak forma ta
zbliza sie coraz bardziej do davidowskiej zwietosci,
twardzizny i prostoty, konczac sie wreszcie t. zw. neo-
klasycyzmem. Jedynie ekspresjonizm niemiecki trwa
przy formach, zblizonych do malarstwa romantyczne-

go, wykazujgc tem samem ujecie, spokrewnione z ba-
rokiem.

POLSKA

(0] stopniowej ewolucji malarstwa na przestrzeni
tego okresu da nam pojecie rozbiér twérczosci pol-
skiej, przeprowadzony z wiekszg szczegdétowoscia,
niz to byto mozliwe przy rozpatrywaniu sztuki
obcej.

Zwrot przeciwko naturalizmowi, odbywajacy sie
pod patronatem romantyzmu, objawia sie u nas prze-
dewszystkiem w odzywajacym kulcie Matejki, ktdre-
go rehabilitacji dokonywa uroczyscie po latach piet-
nastu sam wiasnie teoretyk naturalizmu, Witkiewicz.
Matejko, zwiaszcza, jako dekorator kosciota Marja-
ckiego, odgrywa u nas te samg poddwczas role, jaka
na zachodzie odegrali prerafaelici.

Kierunek stylizacyjny, na secesji oparty, nadaje
charakter catemu éwczesnemu pokoleniu. Linja i pla-
ma, jako podstawy malarstwa; dekoracyjnos¢, jako
jego zasada; nastrdj, jako podtoze uczuciowe, wreszcie
mniej, lub bardziej uswiadomione tesknoty prymity-
wistyczne sg znamieniem miodej grupy, ktéra nadaje
ton i charakter zatozonemu przez siebie stowarzysze-
niu ,SztukaZ

0 niektérych cztonkach stowarzyszenia, na kto-
rych secesja mniej wyrazne potozyta pietno, mieliSmy
sposobno$¢ moéwi¢ w rozdziale poprzednim. Pietno to
odbito sie najwyrazniej na twdrczosci malarskiej S ta-
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nistawa Wyspianskiego (1869 — 1907). Jakkol-
wiek tworczos¢ ta stanowita drobng jedynie czagstke
jego nieprzebranych bogactw duchowych, znaczenie
jej jednak byto ogromne; polegato ono witasnie na tej
krahcowosci, z jaka przeciwstawit sie Wyspiariski
tryumfujacemu u nas naturalizmowi, nie mieliSmy bo-
wiem w okresie poprzedniem sztuki idealistycznej, od-
powiadajgcej prerafaelityzmowi. Kaprysna linja Wy-
spianskiego, tak wyraznie secesyjna, ze az przypomina-
jaca Hodlera, stuzy artyscie do wyrazenia symbolow
i nastrojow, ktorych tragizm narodowy tgczy sie z je-
dnej strony z tradycjami romantycznemi Matejki,
z drugiej za§ — z typowa dla owej epoki sktonnosciag
do pesymizmu, Najznamienniejsze sg pod tym wzgle-
dem jego witraze krélewskie, zwitascza Kazimierz
Wielki. Ten kosciotrup krélewski z bertem i w koro-
nie, ten szkielet, ktorego strupieszato$¢ podkreslajg
jeszcze owe godia ziemskiej potegi — jest przede-
wszystkiem symbolem; symbolem o&éwczesnej Polski.
Ten Sredniowieczem tchnacy nastroj dymigcych gro-
mnic, ta ekstaza nieokietznanej linji, secesyjnie styli-
zujacej romantyczny rozped matejkowski, zatozenie
wreszcie rdzennie dekoracyjne: witraz — wszystko to
pozostanie na zawsze najznamiennie)szym wyrazem
sztuki polskiej owego okresu.

Tesknoty prymitywistyczne epoki Swietnie uwy-
datnia witraz, przedstawiajgcy Sw. Franciszka,
taki wspdtczesny w ujeciu, a zarazem tchnagcy tak wy-
raznemi echami S$redniowiecza. W swoich gtéwkach
i portretach zbliza sie Wyspianski do koncepcji petne-
go Odrodzenia, przypominajac diirerowskie zwlaszcza
zrozumienie linji i plamy. Najwazniejszemi jednak
dla dalszego rozwoju sztuki polskiej bylty owe pierw-
sze przebtyski ludowosci, niezdecydowane jeszcze
w Madonnie i Charitas (ryc. 26) u Francisz-
kandéw, podniesione do hieratycznej powagi w ilustra-
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cjach do Illjady, a wystepujace réwniez wyraziscie
w projektach do dekoracji i kostjuméw teatralnych.
Z tych dziet poczatek bierze cata powazna gateZ sztu-
ki naszej najnowszej, tak $cisle zwiazana ze sztuka lu-
dowg; jest to jedno ze zrédet, z ktorych wyptywa
tworczos¢ Stryjenskiej i Skoczylasa.

Nie mniej typowym przedstawicielem epoki 6w-
czesnej jest Jozef Mehoffer (ur. w r. 1869). Zna-
cznie bardziej od Woyspianskiego zréwnowazony,
a przeto w stosowaniu stylizacji secesyjnej nie tak
krancowy, poswiecit i on réwniez swoje sity gtdwnie
dekoracji, ktora dzieki prerafaelitom odzyskata nalez-
ne sobie w sztuce miejsce. Niepospolite poczucie li-
nji i plamy uczynito Mehoffera urodzonym niejako
witrazystg, w tym tez dziale stworzyt najswietniejsze
swe prace, z ktérych wiekszos¢ znalazta sie, niestety,
poza granicami kraju, we Fryburgu. Witraze te,
w ktorych teorja prerafaelitow tgczy sie z gieboko
zrozumianemi tradycjami matejkowskiemi, ze wspo-
mnieniami $redniowiecza, a gdzie niegdzie ze sztukag
ludowa — naleza bezsprzecznie do najlepszych utwo-
row, jakie wydata ta sztuka od czaséw swego gotyckie-
go rozkwitu.

Z tych samych zatozen wyptywa malarstwo innych
rowniez typowych przedstawicieli krakowskiej ,Sztu-
ki", Sichulskiego, Jarockiego i Pautscha. ZnaleZli
oni doskonate pole dla swych stylistycznych zatozen,
zamitowan prymitywistycznych i dekoracyjnych za-
ciekawienn wsrod ludu ruskiego, ktorego stroj peten
jest jeszcze prastarych, tradycyjnych motywéw zdo-
bniczych, a ktérego typ i gest tak Swietnie dostraja
sie do tej szaty.

Odcienn odmiennej nieco, francuskiej kultury nosi
sztuka Witadystawa Olewinskiego, pod ktorego dy-
skretniejszag nieréwnie, gauguinowskyg stylizacjg kryje
sie silnie zaznaczony realizm i ktérego kolorystyka
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0 gtebokim tonie zbliza sie mocno do sztuki Cezanne‘a,
Slewinski nalezat przez czas pewien do tak zwanej
~Szkoty Pont - Aven®, grupujacej sie dokota Gauguina
w czasie jego pobytu w Bretanji,

Inny jeszcze odcien secesji, bardziej zblizony do
sztuki niemieckiej, reprezentowany jest przez Kon -
rada Krzyzanowskiego, rozmitowanego w gwattow-
nych kontrastach barwnych, ktéry jednakze zaliczony
by¢ winien raczej do realistow.

Daznosci prymitywistyczne, ktére dosy¢ juz wy-
raznie Switaly w sztuce naszych pierwszych stylistow,
zwilaszcza u Wyspianskiego, wystepowac zaczynaja
w malarstwie naszem coraz silniej w pierwszem dzie-
siecioleciu biezacego stulecia, odbijajac w sobie ogélng
tesknote epoki przedwojennej. Punktem oparcia jest
tu oczywiscie sztuka ludowa, ktoérej bogactwo nie wie-
le ustepuje dalekim owym i egzotycznym wzorom, z ta-
ka mitoscig zgtebianym przez 6wczesng sztuke euro-
pejska, a ktérej rodzimos$¢ nadaje temu Kkierunkowi
pietno wybitnie narodowe.

Prymitywizm ten w miare czasu ulega ewolucji,
caraz silniej wchianiajac w siebie rytmistyczne zasa-
dy, zrodzone z kubizmu, i od malarstwa linji i plamy
sktaniajgc sie w ten spos6b coraz bardziej ku neo-
klasycyzmowi. Przedstawicielami tego kierunku sa:
Skoczylas, Stryjeriska, Roguski. Niewatpliwy zwiazek
tego odtamu z Wyspianskim, zwigzek, na ktéry zwra-
catem juz uwage, nadaje tej sztuce pietno tradycjona-
lizmu.

Kubizm przejawia sie u nas poczgtkowo w ksztat-
cie swym pierwotnym, kiedy moment realistyczny za'
chowuje jeszcze swe prawa, podporzadkowany jednaK
bedac rytmice uproszczonych linji i bryt. To stadjriil
kubizmu nazywano u nas formizmem. Przedstawiciel™
mi jego sa: Witkowski i Andrzej Pronaszko. O®
miany skrajne kubizmu: suprematyzm i konstryktY"
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wizm, reprezentujg artysci, zgromadzeni w grupie
.Blok".

Poza pomienionymi kubistami nosi sztuka polska
lat ostatnich przewaznie charakter neo-klasyczny,
z mniej, lub bardziej wyraznym odcieniem archaizmu,
czyli tak zwanego paseizmu; artysci tego odcienia, do
ktérych nalezg réwniez wyzej pomienieni prymitywi-
&ci, polaczeni sg w ugrupowaniu ,Rytm". Z posréd
cztonkdw grupy najblizej zwigzani sg z tradycjg Quat-
trocenta i wczesnego antyku lak, Borowski (ryc. 29) i
Slendzinski; tradycie te z echami impresjonizmu ta-
cza Kramsztyk i Wasowicz. Przejscie wreszcie od
neo - romantyzmu do neo - klasycyzmu stanowig Pru-
szokwski i Rzecki.

Szczupte rozmiary niniejszej pracy zmusity mnie
do uwydatnienia najznamienniejszych tylko przeja-
woéw malarstwa nowoczesnego i do pominiecia wielu
wybitnych nawet artystow, o ile w malarstwie tem nie
odegrali roli rozwojowej. Chodzito mi przede wszyst-
kiem o uwydatnienie owej linji rozwojowej i 0 wyka-
zanie, jak malarstwo to, od czaséw reformy Davida,
poprzez klasyczng archaizacje, zmierza ku coraz wy-
razniejszemu prymitywizmowi; jak poprzez remini-
scencje barokowe dazy do coraz bezposredniejszej
ekspresji i prawdy; jak podkreslajac coraz silniegj
subjektywny stosunek do sztuki, oddala sie zwolna
od renesansowej tradycji i renesansowej koncepcji
piekna w poszukiwaniu pierwotnych zrddet twdrczosci
i nowych podstaw estetyki, odpowiadajacych nowemu
uksztattowaniu zycia.

Warszawa, w listopadzie r. 1924,

KONIEC
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SPIS RZECZY

W S B P oo
Okres pierwszy (1790—1825)....ccccccevviviieniiiinnnnn.
KIaSYCYZM e
Stan rzeczy przed klasycyzmem, str. 9. — Rococo,
str. 10. — Sentymentalizm, str 11. — Poczatki kla-
sycyzmu, str. 12. — David, str. 16. — Uczniowie
Davida i Prud'hon, str. 20. — Klasycyzm w Niem-
czech., str. 21. — Klasycyzm ze stanowiska rozwo-

jowego, str. 22.
Powrét do baroku i realizm ...

Goya, str. 23. — Portrecisci i pejzazy$ci angielscy,
str. 26
POISKa i
Bacciarelii i Norblin, str. 28. — Realizm, reminiscen-
cje barokowe, sentymentalizm, str. 30. — Klasycyzm,
str. 33.

Okres drugi (1825—1850).cccccccciiieeiiiiiieeiiiiieenns
Idealizm we Francji. — Ingres.......ccccceennee.
Romantyzm we FrancCji....
Gericault, str. 44. — Delacroix, str. 45. — Rysowni-

cy i satyrycy, str. 47.
Realizm we Francji...

Szkota barbizonska, str. 49. — Millet, str. 50. —
Corot, str. 51.

Przejscie od idealizmu do romantyzmu



Idealizm w Niemczech

Nazarenczycy, str. 53. — Cornelius, str. 54 — Ucz-
niowie Corneliusa: Rethel, Schwind, Kaulbach, str. 55.

Romantyzm i realizm w Niemczech
PolsKa e,

Idealizm, str. 58. — Malarstwo historyczne i akade-
mickie, str. 59. — Romantyzm nieurzedowy, str. 65. —
Realizm, str. 67.

Okres trzeci (1860—1895)...ccccceviicivieciiiiiieeiinnn,

Realizm i impresjonizm we Francji
Courbet, str. 71. — Manet, str. 72.

IMPreSjoNiZM ..
Monet i teorja impresjonizmu, str. 74. — Sisley i Pis-
saro. Renoir. Impresjonizm barwy, str. 78- — Degas
i Toulouse — Lautrec. Impresjonizm linji, str. 79. —
Cezanne. Impresjonizm formy, str. 81. — Seurat.
Neo-impresjonizm, str. 82. — 0Ogo6lny poglad na im-
presjonizm, str. 84.

Realizm w Niemczech . .....ccooiiiiiinnnnn,

StY IS CH i
Prerafaelityzm angielski, str. 89. — Puvis de Cha-
yannes, str. 92. — Stylisci niemieccy, str. 95.

P OlISKa@A oo

Okres czwarty (od r. 1895) . iiiiiiiiiiiiiienns
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S B CES A it
Hodler, str. 107. — Beardsley, str. 107.
EKSPresjonizm ...,

Van Gogh, str. 108. — Matisse, str. 109. — Munch,
str. 110. — Ekspresjonizm niemiecki, str. 110.

PrymityWizZm ...oooooiiiiiiiiieciieee e
Gauguin, str. 111. — Cezanne, str. 113. — Henri
Rousseau, str. 115.

Kubizm i jego odmiany. Picasso
POISKa i

Str.
52

56
58

69
70

74

86
89

97
101
105

108
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116
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Boucher. Gniazdo.

David. Przysiega Horacjuszéw.
David. Pani de Verninac.

Ingres. Pani Riviere.

Turner. Bitwa morska.

Goya. Bitwa pod Puerta del Sol.
Delacroix. Wolnos$¢, wiodaca lud.
Gericault. Tratwa Meduzy,
Troyon. Woty.

Schnorr v. Karolsfeld. Zwiastowanie.
Simmler. Zuzanna.

Rodakowski. Rokosz gliniafAski.
Puvis de Chavannes. Fresk,
Burne Jones. Krél Kofetua,
Courbet. Kamieniarze.

Menzel. Walcownia zelaza.
Renoir. Rodzina Henriot,

Monet. Sniadanie na trawie,
Toulouse- Lautrec. La Goulue.

Van Gogh. Ojciec Tanguy,
Cezanne. Martwa natura,

Greco. Sw. Rodzina.

Derain. Martwa natura,

Leger. Martwa natura.

Rousseau. Polowanie na tygrysa,
Wyspianski. Charitas.

Picasso. Arlekin,

Seurat. Kankan.

Gauguin. Taitjanki.

Borowski. Po pracy.
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MALARZY

czynnych po r. 1790

ilndriolli Michat Elwiro, str. 64

EJacciarelli M. 28, 29, 32, 33,
59, 65.

Beardsley Aubrey 107, 108.

Blank Antoni 34.

Bécklin Arnold 88, 89, 103.

Bonington Richard 27, 50.

Bonnat Leon 86.

Borowski W. 128.

Boznanska Olga 100.

Brandt Jézef 96, 97, 98, 99.

Braque 122.

Brodowski A. 7, 33. 35, 37,
58, 64.

Brzozowski Feliks 67.

Bnchbinder J6zef 58.

Burne Jones 89.

Sezanne Peul 81, 82, 89, 96,
100, 111, 113 i nast, 120,
123, 128.

Chetmonski J6z"~f 59, 96, 98,99.

Chodowiecki Daniel 30. 31.

Constable John 26, 50, 78.

Cornelius P. v. 54, 58.

Corot Camille 51. 52— 88.

Courbet Gustave 70, 71, 72, 87.

Crane Walter 89.

Czajkowski Jozef, str. 100.
Czajkowski Stanistaw 100.

Damel Jan 65.

Daubigny Ch. F. 49.

Daumier Honore 46, 57.

David Jean - Louis 7, 8, 16
i nast, 21—24, 33, 34, 36,
37, 38, 40, 42. 44, 51, 52,
53, 56, 79, 93, 105, 124, 129.

Degas Edgar 79— 81.

Delacro$x Eugene 25, 36, 37,
38, 44 i nast., 52, 53, 62,
70, 72, 82.

Delaroche Paul 52. 59, 60, 61.

Denis Maurice 113.
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