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Rys. 1. Pas z wazy greckiej. Styl staro-grecki. Manowczyk czyli meander.


PRZYGOTOWANIE.

Każdy utwór architektoniczny posiada wiele podobieństwa do utworu poetyckiego lub w ogóle do wszelakiej formy na polu piśmiennictwa. Pokrewieństwo to rozciąga się nawet dalej — bo i fantazje muzyczne, jak są z jednej strony, wedle słów poety, »architekturą skamieniałą«, tak z drugiej strony służą za wzór a przykład do pięknego tworzenia w dziedzinie sztuki postaciowej, szczególnie zaś sztuki architektonicznej.

Mówimy często i słyszymy, że budowa wiersza jest w stylu bardzo poważnym lub lekkim — naodwrót, że poezja murów architektury bywa podobną do sonetu, Twierdzą niektórzy, że symfonje w muzyce znajdują naśladownictwo w koronkowych dzierganiach kamieni zaklętych w architekturę, a zespół ogromny całej masy murów, cegieł, dachów, wież, wieżyczek, ciosów, brązów, żelaza i wiotkich chorągwi: to istna epopeja we wielkim zakroju.

I nowelki powieściowe i sonaty mile brzmiące i anakreontyki i akrostychy sztucznie ułożone i barkarole do rozmarzenia skłonne, to wszystko razem da się odmalować plastycznie w architekturze.

Jakim sposobem ?

Oto przez użycie kształtów odpowiednich, przez stosowne do celu powiązanie ich w rytmy i rymy, wreszcie przez zgrupowanie szczegółów należących do jednej myśli i do jednego poczucia: w całość harmonijną i nierozerwalną.

Istnieje więc sposób do odróżniania kształtów. Jedne znaczyć mogą lekkość i lotność, drugie ociężałość a powagę, inne posiadać mogą wdzięk i delikatność, znowu inne surowość a siłę ogromną, wreszcie te mają w sobie szlachetność linji, tamte przeciwnie mówią pierwotnością wyrazu i t. d.

Jak widzimy, nie może to być obojętnem dla żadnego artysty, w jakim charakterze, z góry postanowionym, ma on pojmować mowę kształtów dla architektury danej.

Mową kształtów nazywamy przeto układ linji i brył i mas w jedną całość, zgodnie razem myśl daną i uczucie objawiającą !

Jak panuje inny nastrój w poemacie humorystycznym a inny w poemacie tragicznym, jak inna modulacja jest zasadą pieśni skocznej a inna marszu żałobnego, tak samo w utworze architektonicznym musi być przyjętą inna mowa kształtów dla budynku swobodnego, jakim jest n. p. dworek lub willa — a inna dla gmachu pełnego powagi, nawet grozy, jak sejm lub sąd i zakład karny.
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Rys. 2. Pas z wazy greckiej (z kwadratami). Meander czyli manowczyk.


To tylko konieczne w zasadzie, aby raz przyjęty akcent i raz przyjęta gwara była na jedną nutę dostrojoną w całości dla budynku ogólnego — jak jeden kamerton służy dla nastroju instrumentów muzycznych i jak jeden takt tkwi w jednym utworze muzycznym i jak jeden rytm wiąże wiersze i zwrotki pewnego poematu.

Utwór poetyczny składa się ze słów, zdań i poematów; utwór muzyczny składa się z nut, taktów i fantazji, które się czasem powtarzają nawet — a utwór architektoniczny składa się z linji, stosunku i składni.

1) Linja jest zgłoską w wyrazie kształtu (każdy rysunek linijny),

2) Stosunek czyli proporcja jest zdaniem czyli taktem (symetrja — asymetrja),

3) Składnia ogólna czyli eurytmia jest poematem czyli fantazją. (Stereometrja),

Wszystkie te trzy części w sztuce architektonicznej polegają na zmianie wyrazu. Wyraz zaś zawisłym jest od zewnętrznego wyglądu danego szczegółu lub danej całości. Na wygląd wpływa rzecz ważna: oto układ linji, albo układ stosunku, albo wreszcie układ składni ogólnej.

Jaki może być ten układ?

Ogromnie rozliczny tak co do kierunku, co do wielkości, (drobiazgowym lub kolosalnym), jak i co do stopnia wykończenia lub co do symbolu (delikatnym lub surowym — podniosłym lub ociężałym) i t. d.

Układ zatem 1inji, stosunku lub składni, dający wyg1ąd dany i stwarzający wyraz przedmiotu architektonicznego: oto kształt!

Język nasz mało posługuje się tem określeniem a jednak ma on zalety swoje, bo często sam mówi wiele. Utarło się zwyczajowo u nas przekonanie, że gdy kto powie: «to jest kształtne« przez to samo chce zaznaczyć, iż »to jest udatne i ładne«.

Prawie zawsze co kształtne to i ładne — bo co ma mieć kształt prawdziwy, musi mieć układ cały w ładzie.

Jeżeli zaś zawoła kto: »to jest bardzo kształtne«, tem samem oznacza już nawet pewną doskonałość układu, jaki za wzór ładu uchodzić może.

Kształt przeto zależnym bywa od nieskończonej rozmaitości układu — ale... kształt dany dla danego przedmiotu, skoro osiągnie stopień doskonałości, ogranicza się już w dowolności i staje się jakby koniecznie przepisanym, niekiedy nawet jakby wyjątkowo jedynym.

Mamy utarty wyraz drugi: forma, ale twierdzimy stanowczo, że rdzennie polskie słowo kształt odpowiada lepiej i godniej sztuce architektonicznej, gdy forma ma w sobie coś przyjętego z mody, zależnej od zachcianki i przelotnego upodobania. Kształt w rzeczy samej nastraja nas z góry, jakby dla istoty poważniejszej i znaczniejszej, jaką jest naprawdę każdy styl architektoniczny.

Styl przeto w architekturze to kształt pewnej epoki, przyjmując pod wyrazem kształt cały przystrój należący do wyrazu, zatem wyglądu danego układu jakiegoś okresu czasowego.
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Rys. 3. Pas z wazy greckiej (z kwadracikami). Manowczyk.


Kształt ten może odnosić się do linji, do stosunku i do składni.

W pierwszym przypadku jest układem stopnia pierwszego, to znaczy układem tylko w kierunku jednym, jedynym, albo długości, albo szerokości, albo i wysokości.

W drugim przypadku jest układem stopnia drugiego, to znaczy układem w płaszczyźnie albo w powierzchni o dwóch wymiarach długości i szerokości, albo szerokości i długości.

W trzecim przypadku nakoniec jest układem stopnia trzeciego, to znaczy układem i linij i płaszczyzn lub powierzchni w trzech wymiarach, zatem długości, szerokości i wysokości.

Kształt linji w architekturze odnosi się do rysunku każdego, o ile tenże przedstawionym bywa w rzucie lub w okroju (profilu).
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Rys. 4. Pas z wazy greckiej (z kołami). Meander czyli Manowczyk.


Kształt stosunku ma zastosowanie w sztuce architektonicznej tam wszędzie, gdzie chodzi o przyozdobienie płaszczyzny samym wyglądem układu tejże, jeszcze bez przystroju (dekoracji).

Kształt wreszcie składni jest ostatnim wyrazem twórczości architektonicznej, wśród której chodzi artyście o zgrupowanie wszystkich brył przestrzennych w całość, sprawiającą przyjemne uczucie wyglądu, zadowalniającego prawa układu z wyrazem dobitnym. Mówimy wtedy, że dzieło jest kształtne, ma swój wyraz własny, przemawia myślą i poczuciem, jest układnie zestawione i działa na widza bądź zachwycająco, bądź przykuwająco. Takie tworzenie staje się najwyższym celem pracy architekta-artysty.

Kształt zatem, jako jednostka układu bądź pierwszego, bądź drugiego lub i trzeciego stopnia, musi przemawiać zgłoskami postaciowemi czyli plastycznemi a mowa ta zależy nietylko od wieku, ducha czasu, stylu pewnego, materjału, klimatu, stopnia wyposażenia, ale ponadto wszystko w pewnej części zawisłą bywa także i od osobistego pojmowania wyrazu przez artystę tworzącego, t, j, od architekta.

Czy więc tworzenie kształtu jest sztuką dowolności zupełnie nieograniczonej ?

Nie ! Tak nie jest.

Dobór linji pewnego kształtu, układ stosunku ich w płaszczyźnie danej i składanie wszystkich szczegółów w jedną całość, zgodną całkowicie — odbywać się może wprawdzie w granicach swobodnego porządku myśli i dowolnego kierunku poczucia, lecz tylko w granicach określonych i zamkniętych a to dlatego, ponieważ w architekturze piękno zawisłem jest wszędzie i zawsze od związku ścisłego, zachodzącego pomiędzy techniką dzieła a estetyką jego.

Ani technika nie może być pominiętą lub wyodrębnioną, ani estetyka nie może być samoistnie wytworzoną i odczutą.

Skojarzenie techniki, zależnej od wątku przedmiotu i celu jego, z estetyką, najwłaściwiej odczutą dla tej właśnie techniki — oto cel pracy architektonicznej.

Praca architekty, o ile dotyczy ona kształtu samego, musi zatem opierać się z jednej strony na doskonałej technice i na znajomości tejże, aby rozporządzała sumą biegłości, wprawy i doświadczenia, z drugiej zaś strony musi być szczodrą w rozporządzaniu bogactwem poczucia dla rysunku linji, stosunku i składni.






CZĘŚĆ I.

KSZTAŁTY LINIJNE CZYLI PIERWSZEGO STOPNIA
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Rys. 13. Manowczyk z linji skośnych z katedry w Monreale. (Wiek XII).


KSZTAŁTY LINIJNE.

ROZDZIAŁ PIERWSZY.

Linje jako pasy architektoniczne.

Można powiedzieć, że wszystkie wzory układów geometrycznych służą za podstawę do tworzenia kształtów architektonicznych, o tyle, o ile one przechodzą ze sfery idealnych kierunków punktu, posuwającego się w jednej ciągłości a nabierają znaczenia albo krawędzi rzeczywiście występujących i należących do płaszczyzn, powierzchni lub brył albo stają się pasami ciągnącymi, wspinającymi, lub opadającymi.

U nas w ogóle za mało kładzie się wagi na charakter linji razem do siebie należących. Jedna, jedyna linja zapewne nic nie może oznaczać i nie może sprawiać wrażenia, ale złączenie kilku linji w zgłoskę wymowną dla oka bywa cechą dzieła zbyt doniosłą, abyśmy na nią nie zwrócili na początku bacznej uwagi.

Zanim wejdziemy bliżej w przedmiot, wyłuszczymy najpierwotniejsze kształty linji:

1) linja prosta pozioma;

2) linja prosta pionowa;

3) linja prosta skośna;

4) linja kolista, półkolista lub odcinkowa;

5) linja wzniesiona czyli ostrołuczna t. zw. ostrołęk lub ostrołęka;

6) linja eliptyczna lub łęk spłaszczony;

7) linja koszyczkowa z kilku odcinków kołowych złożona;

8) linja »oślego grzbietu« t. zw. przeginka, podobna do ostrołęki, ale przegięta z linji wklęsłej ku wypukłej ;

9) linja »szyji łabędziej« podnosząca się ku górze;

10) linja łańcuszkowa, przeważnie przy mostach występująca;

11) linja łuku Tudoru, t. zw. angielska — podobna do koszyczkowej, ale przecinająca się w punkcie wierzchołkowym, zwana linją eliptyczną złamaną;

12) linja podkowiasta z pełnego koła;

13) linja łęku arabskiego złożona z dwóch odcinków koła, przecinających się u wierzchołka, z podkowiastej powstała;

14) linje zgięte, łamane, faliste i ślimakowe;

15) linje swobodnie kreślone, niezależnie od wszelkich prawideł, płynne i piękne, t. zw. linje uczuciowe, bo z poczucia wewnętrznego wynikające, nie dające się zastosować do żadnej z linji powyższych.
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Rys. 14. Szczątek urny w Trzebczu (powiat Chełmiński).


Z linji tych wszystkich w przyrodzie występuje najczęściej koło. Zresztą linja prosta jest tu wcale rzadką, zaledwie występuje w drobnych cząsteczkach minerałów.

Ani w świecie roślinnym, ani w świecie zwierzęcym nie mamy linji prawdziwie prostych. Są linje cośkolwiek zbliżone do linji geometrycznych, w zasadzie atoli dadzą się one uchwycić tylko poczuciem i dlatego są to przykłady najpiękniejszych linji uczuciowych. Postać człowieka nie ma na sobie ani jednej linji prostej!

Oznacza to życie i można śmiało powiedzieć, że im ono bujniejsze, tem okrąglejsze kształty!

Architektura wszakże nie posługuje się kształtami wprost z przyrody czerpanymi. Podstawą jej tworów to linje z dziedziny geometrji zasięgane.

Rozważmy bliżej a kolejno właściwości poszczególne linji geometrycznych, wyżej wyłuszczonych,

Przedewszystkiem linja prosta. Gdy narysujemy ją pojedyńczo tak: 
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to w rzeczy samej nie stanie się ona żadną zgłoską i nie nabierze rysu. To jeszcze za mało dla wyrazu,

Narysujmy jednak trzy linje w ten sposób, aby skrajne były cienkie a środkowa grubsza:
[image: ]

to otrzymujemy wnet jakąś cechę, Nasamprzód mile na oko działa sama myśl równoległości, tem rzadsza, ile że jej naprawdę w przyrodzie także bezpośrednio nie znajdujemy. Następnie różnica grubości jednej linji i dwóch innych uderza w oko jakby rytmem. Narysujmy cztery linje tak:
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Widzimy układ linji jeszcze żywszy, wszak cztery te linje dzielą się już na dwie pary, w każdej parze widomą jest równoległość a prócz tego obie pary są do siebie równoległe.

Narysujmy linje w sposób odmienny:
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Wrażenie potęguje się wprawdzie bardzo nieznacznie, ale i bogaciej i odmienniej. Na zarysie tym stwierdzamy nietylko zależność jednej linji od drugiej, trzeciej i czwartej, ale prócz tego uderza nas stopniowanie oddalenia wzajemnego i stopniowanie mocy linji, zatem jej miary i wyrazistości.

Jeżeli do układu linji tych poziomych wprowadzimy jeszcze linje pionowe, to możemy zarys taki wydobyć:
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Zatem układ kilku linji poziomych i kilkunastu linji pionowych wedle pewnej myśli, to znaczy: ładu i porządku dokonany — jest zarazem objawem poczucia związku zgodnego, wywołującego wrażenie przyjemności i zadowolenia.

Tu zaczyna się już pierwszy krok piękna rysunkowego. Właściwie sprzeczność kierunków Unijnych jest tą podnietą, która obudzą zajęcie w oku. Sprzeczność owa skutkiem porządku i stopniowania wedle »ładu« staje się przyjemną dla oka a tak człowiek pierwotny bezwiednie szukał w rysunku podobnym najpierwszego wyrazu estetycznego.

Nie dość na tem, bo gdy i tutaj rozdzielimy kreski a wprowadzimy rytm i zaznaczymy jakieś piętno dla porządku to podniesiemy wrażenie jeszcze wyżej. Zestawmy linje tak:
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Spostrzegamy więc już nietylko obraz sprzeczności, ale także i wyraz rozmaitości w zestawieniu kresek, które razem objawiają myśl ciągłości jednej w jednym kierunku a prócz tego zdradzają porządek wyższy, podobny do rymu wierszowego w poezji lub taktu zamkniętego w utworze muzycznym.

[image: ]

Rys. 15. Piramida „Morai" w Otaheiti (Ameryka). Układ samych linji poziomych. (Kugler).


Przekonywa nas ten przykład drobny, jak zestawienie dwóch linji t. j. poziomej i pionowej, chociaż opiera się na pierwiastkach samych w sobie nic nie mówiących, nie wyrażających i nieznaczących, przez względne ich obok siebie rozpołożenie przy dodaniu różnych stopni miary i wprowadzeniu porządku co pewien znak się powtarzającego, jak zestawienie takie staje się interesującem, uderza w zmysł wzroku, każe widzowi badać zarys układu, aby odgadnąć tę samą myśl, jaką rysownik był przejęty podczas rysowania i wreszcie każe badającemu śledzić jakość porządku dla zrozumienia nici przewodniej czyli piętna objawu,

W architekturze musimy uważać zeskład taki za rys jeden z najpierwotniejszych, od którego rozpocząć można wykreślenia coraz doskonalsze, bogatsze, piękniejsze i bardziej wymowne.

Jest to, ściśle rzecz biorąc, pierwiastek tej linji architektonicznej, jaka mieści w sobie istotę ozdoby. Jest to zatem linja przystroju architektonicznego, zwana linją architektoniczną, albowiem ciągnie się ona w kierunku jednym, bądź długości, bądź szerokości lub wreszcie wysokości.

To zwie się pasem architektonicznym, podnoszącym znaczenie linji, jako ozdoby w jednym jedynym kierunku.

Architektura najpierwotniejsza rozpoczyna twórczość swoją od zeskładu linji poziomych i pionowych, jak to zaraz niżej udowodnimy,

Z chwilą, kiedy pas architektoniczny ma objąć zadanie przystroju danego szczegółu, wyradza się tendencja miary dla linji i zarysu ich układu. To pierwszy krok do utworu kształtu! Szukajmy przykładów na zabytkach najstarszych. Oto pas taki:
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Rys. 16 Pas egipski złożony z kwadratów różnokolorowych: biały, czerwony, niebieski, czarny.


Pola pasu są kwadratami, biegnącymi w kierunku wzdłużnym. Rytm powtarza się za każdym kwadratem, a rym polega na zmianie czterych kolorów, jedność stanowiącą, która to jedność ciągle naprzód idzie i mnoży się bez liczby. Gdy pierwiastek taki stanowi ozdobę kolorowaną najstarszych zabytków egipskich, stąd wniosek, że uchodzić on może za kształt w architekturze najdawniejszy, Egipcjanie przywiązywali wielką wagę do kwadratów, na zasadzie których w rzucie poziomym wykreślane były ich piramidy i obeliski.
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Rys. 17. Pas egipski złożony z kwadratów, poprzedzielanych trzema prostokątami.



Na tym wzorze (rys. 17) spostrzegamy już stopniowanie długości pól, ciągnących się wzdłuż pasu, gdyż po każdym kwadracie następują cztery kreski, stanowiące przedział pomiędzy nimi. Kolorami odcieniowane są granice a mianowicie: kolorem czarnym, czerwonym, niebieskim i żółtym. Układ niezmiernie pojedyńczy, składający się z samych linji poziomych i pionowych, a jednak wywołujących wrażenie przez odgraniczenie ich barwami w sposób rymowy i rytmiczny. Oto znowu początek poezji, dającej się i linjami objawić.

Z linji poziomych i pionowych składa się także pas asyryjski, jeden z najodleglejszych co do czasu. (Rys. 18.)
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Rys. 18. Pas asyryjski, złożony z samych linji poziomych i pionowych.





Panuje tu możliwość odmiany, aczkolwiek bardzo nieznacznej, jednak w kolorach wywołującej wielkie różnice.

Kolorami pokryte pola dolne odmiennie od pól górnych dają motyw zdobniczy dla linji architektonicznych, ciągnący się poziomo w dal bez ograniczenia, wedle dowolności i potrzeby.

Jak dalece da się odmiana ta prowadzić, posłuży jeszcze jeden wzór ze sztuki egipskiej, który ujęty jest w linje takie:
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Rys, 19. Pas egipski kolorami wypełniony: żółty, zielony, czerwony i czarny (brunatny).





Napozór niema tu nic sztucznego, bo jak dotychczas, stale te same tylko linje poziome i tylko linje pionowe, a jednak jaka tu już rozmaitość w rozdziale oddalenia i w połączeniu pól między linjami. Odtąd krok znowu wyższy ku pasom wielkiej zdobności. Pierwiastkami tymi przesiąkły pojęcia prawie ogólnej sztuki starożytnej, dlatego spotykamy się z nimi i po zabytkach perskich, greckich, rzymskich i t. d. (Rys. 20).
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Rys. 20. Pas grecki z gruszca czyli simy skarbca w Olimpji (Manowczyk).





Jak widzimy, mamy i tutaj układ linji tylko poziomych i pionowych a pomimo to pas przedstawia myśl nawet dość sztucznieukrytą, albowiem przeplatanie ich wzajemne jest w ten sposób zestawione, że oko doznaje wielkiego zajęcia skutkiem śledzenia rymu, rytmu i porządku ogólnego całego układu wzdłużnego.

Kształt linji tak przeplatanej i powikłanej dał w Grecji początek zdobienia pasowego, które otrzymało osobną nazwę »meandra« na podobieństwo rzeki kręto bardzo płynącej a zwanej Meander.

Meandry, w polskiem zwane manowczykami albo wertebnikami, początkowo układane były tylko z linji pionowych i poziomych i z dwu tych linji zawierały tak głębokie pomysły, że do dziś dnia służą za wzór całemu światu.
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Rys. 21. Brama w Chinach zwana Pâ-lu, złożona z linji pionowych i poziomych. (Z dzieła Kuglera t. I. str. 333).




Przedstawiamy tu kilka okazów takich manowczyków, zaczerpniętych z waz greckich, na powierzchni których stanowiły one opaski najpiękniejsze. (Rys. 1, rys. 2, rys. 3, 4 i 23). W architekturze w ogóle dwie te linje, jak: pozioma i pionowa znajdują zastosowanie wybitne rzec można od najpierwszych utworów plastycznych czyli postaciowych.

Miejmy na oku na razie same tylko kierunki postaci architektonicznych, bez uwzględniania ich bryłowatości i zastanówmy się, czy najskromniejsze usiłowania twórczości architektonicznej, jak n. p. do1meny ze sztuki przedhistorycznej nie są niczem innem, jak obrazem symbolicznym czyli znakiem zewnętrznym dwóch linji pierwiastkowych, jakim są: linja pozioma i linja pionowa. — Pierwszem poczuciem dla piękna architektonicznego to zeskład obrazu linji poziomej, spoczywającej na linjach pionowych. Wyrodzić się ono musiało bezwiednie z używania słupów, któremi celuje najstarsza sztuka indyjska, w której mają one nazwę osobną stûpa. I w architekturze kamiennej słup pojedyńczy, w ziemię wkopany, t. zw. menhir czyli kamień samotny, to najpierwszy objaw myśli architektonicznej, U nas w Polsce kamienie samotne były dziełami najpierwotniejszych budowli z czasów przedhistorycznych. Przykładem jest głaz koło wsi Belna (Prusy królewskie, pow. Świecki).

Formą pokrewną to kamienie leżące na wyobrażenie linji poziomej n. p. kamień Wilczewski ze wsi Wilczewa (pow. Sztumski).
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Rys. 22. Ciosy ułożone u stóp pomnika Lyzikratesa w Atenach. (Opus romanum). Laloux str. 55.




Oczywiście powoli dla człowieka pracującego około siły, która występowała w obec niego w przyrodzie jako władza tajemna, stało się to ideałem, aby głaz poziomy wydźwignąć w górę i na głazach pionowych osadzić, dla obrazu zwycięstwa ręki ludzkiej ponad potęgą sił przyrodzonych. I oto dolmen przedhistoryczny czyli kamienie składane (rys. 26), polegający na pierwowzorze zeskładu dwóch kierunków linijnych, mianowicie linji poziomej i pionowej.

Takim samym zespołem dwóch linji pierwotnych, poziomej i pionowej, to w architekturze drewnianej prastary okaz bramy chińskiej, godłem zwycięstwa lub czci będącej, a zwanej Pâ-lu (rys. 21).

Dotychczas we wszystkich utworach spostrzegaliśmy obrazy złożone rysunkowo tylko z dwóch kierunków linji, a choć meandry czyli manowczyki dawały wzory wcale myślowe i piękne, mimo to praca myśli i poczucia obraca się tu w granicach bardzo skromnych. Można powiedzieć, że długi, bardzo długi czas dla człowieka tęskniącego do dzieł architektury, układ linji poziomych i pionowych był ostatnim wyrazem i siły i piękna, Dowodem tego są kształty piramid najdawniejszych, tak w Egipcie jak i w Ameryce, Jakkolwiek są to dzieła kolosalne, jednak prostota ich działa równomiernie na widza tylko wrażeniem linji i to przeważnie wrażeniem linji poziomych, które jako krawędzie stopni ogromnych o wiele znaczniejszą odgrywają tu rolę, jak nieznaczne linje pionowe. Piramida amerykańska t. zw. Morai (Marae) to obraz podstawowej równowagi i spokoju, gdyż dzieło całe polega na oddaniu 10 linji poziomych, któremi są krawędzie stopni ku górze się zwężających. Myśl tu właściwie cała owładnięta siłą fizyczną, tak, że ledwie się przebija z pośród bezwładności wątku olbrzymiego. Poczucie dla piękna skrystalizowane w zadowoleniu dla oka, cieszącego się wielością linji równoległych a poziomych. Oto zarodek sztuki architektonicznej, z techniką ogromną połączonej. (Rys. 15).
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Rys. 23. Pas koronujący, ponad gzemsem malowanym na glinie palonej, z świątyni doryckiej w Metapont.


Krokiem naprzód, aczkolwiek ledwie znacznym, to kształt piramidy stopniowej koło Memfis w Egipcie, Mylnie twierdzą niektórzy estetycy, jakoby stopnie jej były przygotowaniem dla obkładziny ciosem gładkim, na wzór piramidy Cheopsa i t. d. Być może, iż taki sposób przygotowania techniki był podstawą dla wykształcenia pięknego wykonania i obkładania ścian piramidy głazami w płaszczyźnie trójkąta — ale początkową formą piramid egipskich były właśnie stopnie układane zwężająco się ku górze, z umyślnem a wyraźnem zaznaczeniem ich krawędzi. Praca i techniczna i estetyczna polegała tu u najstarożytniejszych twórców kształtu architektonicznego jedynie na zespoleniu w jednem dziele całego szeregu linji poziomych i pionowych, Gra tych linji jako krawędzi stanowiła dowód siły konstrukcyjnej i znak wyrazu estetycznego. Po bliższej uwadze wszakże musimy przyznać pewien postęp w porównaniu z piramidą poprzednią (rys. 15 i rys. 27).
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Rys. 24. Pokrywa głowicy (abakus) w stylu bizantyńskim z kościoła św. Zofji w Padwie.


Technik egipski okazał biegłość w układzie masy przez nagromadzenie aż 16 stopni a estetyk równocześnie w nim działający wpłynął odrazu na wprowadzenie wyrazu przez uporządkowanie tych linji. Gdyby bowiem piramida składała się z 16 krawędzi na każdym boku, a z oddala patrzącemu w perspektywie przedstawiała dwa boki równocześnie w oko wpadające o 32 krawędziach poziomych, to wielość tych linji wprowadziłaby znużenie dla zmysłu wzrokowego. Poczucie dla piękna kazało tutaj uzmysłowić porządek rozmieszczenia krawędzi, zatem ich rytm i rym. Widzimy bowiem, że całość masy podzieloną jest na cztery części, a każda znowu część dla siebie składa się z czterych stopni czyli w rysunku z czterech linji jako krawędzi.

Wziąwszy pod rozwagę dalej założenie każdego stopnia w kwadracie, (patrząc z góry t. zn. w rzucie poziomym), stwierdzamy widoczne usiłowanie, aby uzmysłowić poczwórność czyli czwórkę.
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Rys. 25. Pas liściowy w stylu gotyckim na kielichu z katedry w Tarnowie.


Istotnie w Egipcie była ta liczba niezmiernie wysoko cenioną jako znak tajemniczy mocy przyrodzonej, Egipcjanie czcili przyrodę, zatem cztery żywioły, dalej cztery strony świata, potem cztery pory roku i cztery odmiany księżyca. Zatem cztery razy po cztery. Te czwórki widzimy cztery razy powtórzone na każdym boku. Ta myśl głębsza znalazła w ten sposób swój wyraz, swoją mowę, znak czyli symbol. Posłużyć nam może ten przykład, jak istotnie sztuka architektoniczna, na samym początku zdolności objawienia się na zewnątrz, umiała się posługiwać symbolami i to wcale poważnie.

Ponadto wszystko równorzędnie ze sposobem symbolizowania idei zyskuje i strona estetyczna, ponieważ cztery linje każdego działu jakby cztery wiersze, a cztery działy jakby cztery zwrotki. Wszystkie jednostki skupiają się w szczegóły, a szczegóły w jedność ogólną. Ta jedność to równowaga! (Rys. 27).

Podobnym przykładem symbolizowania wielkich idei ludzkości lub narodów przez linje architektoniczne była wieża babilońska, wedle badań prawdopodobnie około 180 m. wysoka, zatem wyższa przeszło o 30 m. od największej piramidy egipskiej, czyli Cheopsa.
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Rys. 26. Dolmen z czasów przedhistorycznych. Układ linji pionowych z poziomą.


I to dzieło składało się tylko z dwóch linji zasadniczo: linji poziomej i linji pionowej. Wieża miała siedm stopni, również na uzmysłowienie siedmiu podstaw ideowych. Prócz tego każdy stopień był prążkowany linjami pionowemi dla uwydatnienia kierunku pionowego. Celem łatwiejszego uporządkowania dzieła pod względem wzrokowym podzielono stopnie kolejno na pasy ciemniejsze i jaśniejsze, wymijające się wzajemnie. Rzecz znana z dzieł najnowszych.

Poprzestajemy na tych dowodach i zaznaczamy, że rozwiniemy je szerzej i głębiej w rozdziałach następnych, albowiem tutaj na razie zależało nam tylko na podniesieniu istoty krawędzi architektonicznych i na wykazaniu, że najdawniejsze utwory kształtowe polegają tylko na zeskładzie dwóch linji: poziomych i pionowych.
[image: ]

Rys. 27. Piramida egipska koło Memfis. Układ linji poziomych w 4 uskokach po 4 stopnie.


Jako pasy architektoniczne, złożone z tych dwóch linji podstawowo pierwotnych, występują w sztuce architektonicznej warstwy albo ciosów albo cegieł.


Gdzie przeważał wątek kamienny, tam wykształciły się nasamprzód warstwy jako pasy ciosowe (n. p. Egipt).

Gdzie zaś przeważał wątek gliny, jak n. p. w Assyrji i Babilonji, tam powstały naprzód pasy ceglane.

Układy ich polegają również na zespoleniu linji poziomych z pionowemi, zatem na złączeniu ich w kwadraty lub prostokąty.
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Rys. 28. Pas złożony z linji skośnych, wedle Heideloffa.





Warstwy ciosów mogą być jednej wysokości wzdłuż, ale kamienie są różnej długości, bez systemu prawidłowości. Warstwa przeto każda składa się z prostokątów krótszych lub wydłużonych, niekiedy z kwadratów. Rzymianie sposób ten zwali »opus isodomos«. Mur podobny, z czasów bajecznych widzieć można na Kapitolu w szczątkach.

Istnieje inny sposób wiązania ciosów, jaki Rzymianie znali pod nazwą: »opus rusticum«, który polegał na odmianie następującej: 1) albo warstwa kamieni składała się z samych kwadratów, 2) albo składała się z samych prostokątów; 3) albo składała się i z prostokątów i z kwadratów, naprzemian się wzajemnie wymijających; 4) wreszcie jedna warstwa węższa, druga warstwa grubsza przy układach j. w.
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Rys. 29. Opus Isodomos. Sposób grecki z różnych prostokątów.
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Rys. 30. Opus rusticum — z kwadratów.
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Rys. 31. Opus rusticum — z kwadratów i prostokątów jednakich.
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Rys. 32. Opus rusticum — z prostokątów jednakich.
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Rys. 33. Opus rusticum o dwóch warstwach różnych.





Przykład ostatni wprowadza rozmaitość układu, która przyczynia się do wywołania wyrazu czyli akcentu przez stopniowanie szerokości warstw. Odmianą mur pomnika Lyzikratesa (rys. 22).

W układzie warstw ceglanych kombinacje polegają jedynie na przestawianiu dwóch prostokątów, jakimi są cegły. Cegła może do lica muru wychodzić dwoma bokami, to znaczy albo szerokością swoją, albo długością. W pierwszym przypadku mówimy, że cegła wmurowana jest główką, w drugim zaś przypadku nazywamy ją wozówką. Od układu główek i wozówek względem siebie zależy rodzaj wiązania cegieł w murze.

Najprostsze wiązanie jest wtedy, gdy w niem każda warstwa składa się z samych wozówek. Wiązanie takie zowie się wozówkowem lub kominowem dlatego, ponieważ ma zastosowanie tylko przy murach najcieńszych.
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Rys. 34. Wiązanie cegieł wozówkowe.





Podobnym sposobem, stanowiącym właściwie tylko odmianę tego wiązania, to układ cegieł w każdej warstwie tak, aby składała się ona ze samych tylko główek. Wiązanie takie nazywamy główkowem.
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Rys. 35. Wiązanie cegieł główkowe.





Drugim sposobem jest układ polegający na stosowaniu obok siebie dwóch warstw jako pasów a mianowicie warstw złożonych z główek i wozówek naprzemian następujących i wzajemnie się wymijających. Właściwie przy wiązaniu tem mamy tylko jednę warstwę, zatem wszystkie pasy są do siebie ściśle podobne. Sztukę stanowi przesunięcie każdej górnej warstwy względnie do dolnej o 3/4 cegły. Każda zatem warstwa jest wozówkowo-główkową, bo występują w niej wozówki i główki po sobie. Wiązanie takie nosi nazwę wiązania polskiego czyli gotyckiego. Nazwa ta utrzymała się i służy za cechę we wszystkich podręcznikach naukowych.
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Rys. 36. Wiązanie cegieł polskie.





Przy sposobności tej nie od rzeczy będzie zwrócić uwagę naszą na tę nazwę, która bądź co bądź uchodzić może za ważną wskazówkę. Pokutuje między nami przekonanie, jakoby u nas w wiekach średnich absolutnie nie istniała sztuka architektoniczna o odcieniu własnem, że zatem cokolwiek tylko mamy, to wszystko jest naśladownictwem dzieł niemieckich. Tymczasem spotykamy się z nazwą wiązania polskiego, które ma być tożsamem, co wiązanie gotyckie, Skoro dzieła niemieckie nazwę ową zaczerpnęły z mowy potocznej, wkorzenionej głęboko, to oczywiście przyjęły ją na zasadzie prawdy wiekowej. Widać przeto, że u Niemców wiązanie cegieł podobne uchodziło za właściwość im wcale nieznaną a tak odrębną i u nas tylko wykształconą, że wiązanie owo nazwali polskiem. Wyprowadzić dalej z tego możemy wniosek bardzo ważny taki: że gdy
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Rys. 37. Wiązanie cegieł holenderskie.





Niemcy zaczerpnęli od Polaków sposób wiązania cegieł, to musieli Polacy przecie w jakimś kierunku być im wzorem, a dalej, gdy wykształcili u siebie wiązanie cegieł bardzo niezwykłe, gdzieindziej nieznane, to stać się to mogło tylko na podstawie szerokiego pola stosowania tej sztuki, zatem na zasadzie biegłości w używaniu cegieł. Gdy w wiekach średnich istniała sztuka wiązania cegieł tak wydoskonalona, że dała podstawę nawet do nazwy osobnej, to rzecz prosta, musiała z tą sztuką być rozwinięta i architektura czasu owego,




Wszystkie właściwości odcienia swojskiego zaprzepaszczamy na mocy zwyczaju naszego, że nic sobie nie wierzymy a wszystko obcym przypisujemy, lecz nazwa wiązania polskiego przetrwała wieki i świadczyć ciągle będzie, iż w Polsce chyba sztuka ceglana była wysoko rozwiniętą.
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Rys. 38. Wiązanie cegieł kowadełkowe.





Wiemy z dzieł naukowych, że wiązanie polskie pod względem technicznym ma pewne (choć nieznaczne) braki — to prawda! Z drugiej wszakże strony przyznać trzeba, że i w tym kierunku daliśmy dowód, jak u nas strona estetyczna przeważała czynniki techniczne. Lubiano w Polsce wiązanie polskie, ponieważ daje ono łatwość stosowania wzorzystości przy używaniu cegieł szklonych i malowanych, Nasze zabytki najdawniejsze dowodzą, jak u nas w użyciu były główki ciemne, aż do szkliwa wypalane i z nich to właśnie wynikały układy wzorzyste, poniekąd za konieczną ozdobę u nas uważane.

Wiązanie polskie rzeczywiście nadaje się najłatwiej i najbardziej dla układu cegieł kolorowych.
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Rys. 39. Wiązanie cegieł krzyżowe.




Trzecim sposobem wiązania cegieł to dobór dwóch warstw takich, aby jedna z nich była pasem tylko główkowym (ze samych główek złożonym) a druga była pasem wozówkowo-główkowym, zatem złożonym z główek i wozówek naprzemian po sobie idących. Wiązanie takie nazywamy holenderskiem. (Rys. 37).

Czwarty sposób zasadza się na sztuce wprowadzenia dwóch warstw nad sobą tak, aby warstwa dolna była złożoną ze samych główek (zatem główkowa) a warstwa górna miała same tylko wozówki (zatem warstwa wozówkowa). Wiązanie takie nosi nazwę kowadełkowego, gdyż każda główka, mając pod sobą wozówkę i nad sobą także, wytwarza kształt kowadełka. (Rys. 38).

Piątym sposobem to układ sztuczniejszy od wszystkich poprzednich a składający się z czterych warstw do siebie należących jako pasy architektoniczne. Prawidło polega na pierwszej warstwie główkowej, drugiej wozówkowej, trzeciej główkowej i czwartej wozówkowej. Jest to przeto wynik połączenia dwóch odmian sposobu pierwszego z tą wszakże zasadą, aby każda górna warstwa wozówkowa była względem dolnej przesuniętą w bok o pół cegły. (Rys. 39). Skutkiem warstwy czwartej oddzielają się od siebie krzyżyki, powstające z każdej wozówki, mającej pod sobą i nad sobą główki, stąd pochodzi nazwa wiązania krzyżowego. Jest ono technicznie lepszem, ale nie nadaje się tak łatwo do układania wzorzystego, jak wiązanie polskie, które swoją drogą dlatego pewnie w Polsce najlepiej się wykształciło, ponieważ panowało u nas w wiekach średnich, jak dopiero co wspomnieliśmy, nadmierne zamiłowanie do cegieł rozmaicie kolorowych, z których zawsze musiały być rysunki układane.
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Rys. 40. Pas z linji falistych (sercowatych). Z wykopalisk w Mykenie. Wedle Schliemanna.


Jak każda warstwa ceglana jest dla siebie linją architektoniczną o pierwiastkowych dwóch kierunkach t. j. poziomym i pionowym, tak znowu posługiwanie się cegłami kolorowemi daje możność wprowadzenia pasów, zasadniczo najpierwotniejszych w szeregu dążeń ku upiększeniu.

W architekturze arabskiej i włoskiej używanie pasów architektonicznych bądź z kamieni dwukolorowych, bądź z cegieł kolorowych, odgrywa rolę przeważającą. W Polsce także zamiłowanie do żywości linji pobudzało wprowadzenie pasów z cegieł jaśniejszych i ciemniejszych, zwłaszcza w architekturze średniowiecznej.

Wszystkie te linje architektoniczne, o których dotychczas mówiliśmy i które uważamy za podstawowe pierwiastki zdobności sztuki architektonicznej, wszystkie te linje są istotnie początkiem utworu każdego dzieła sztuki.


Przeglądając historje sztuki, spotykamy się w obrazach twórczości najstarożytniejszej z przedmiotami, na których widnieją niekiedy wyłącznie lub przeważające same tylko linje poziome i pionowe.
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Rys. 41. Dwa pasy jako fryzy z kościoła św. Ambrożego w Medjolanie. Plecionki ze samych linji kolistych. (Odcień lombardzki).





Na naszych urnach przedhistorycznych widzimy niemal prawidło wprowadzania linji poziomo obiegającej w kształcie kreski lub pasku jako wątku zdobniczego.

Jest to dowód stwierdzający pewność, że dla ludzi poczynających piękno od wyrazu ładu i porządku, znak linji poziomej lub pionowej oznaczał pierwszą mowę w sztuce.

W sztuce greckiej znajdujemy amfory otoczone całym szeregiem prążków w kierunku linji poziomej. Na sławnych amforach Panatenejskich, składanych z czcią bogini Athene, spotkać się możemy prawie zawsze z kilkoma linjami poziomemi w otoku. Tak samo wazy z Troji, Tyryntu, Mykeny i t. d.

Nic dziwnego, że linje pionowe i poziome stały się wzorem zdobniczym, wszak obraz ich w sztuce tkackiej najprędzej nasuwał się przed oczy widza. Plecionka każda, to zbiór linji poziomych i pionowych. (Rys. 42).



[image: ]

Rys. 42. Wzór plecionki jako motyw zdobniczy.





W ogóle linja architektoniczna bądź pionowa, bądź pozioma, jako krawędź, ma swoje odrębne znaczenie, po części nawet symboliczne i przedmiot ten omówimy później bardzo obszernie.

Na razie podnieść musimy, że linja jako krawędź przemawia do widza za pomocą światła i cieni — im pierwsze silniejsze a drugie głębsze i dalsze, tem i krawędź wybitniejsza. Miarą jej długość, rozległość, wagą jej natężenie pod względem światła i cieni, zatem siła krawędzi w znaczeniu i technicznem i estetycznem: to wielkość miary i wielkość wagi!

Jak zrazu linje poziome i pionowe były pierwszym bełkotem poczucia estetycznego na polu architektury, tak potem stały się niewidomie znakiem koniecznego ładu, porządku, poniekąd nawet równowagi. Stąd to pochodzi, że rozmaite style w przeróżny sposób wprowadzały je do architektoniki. Z początku pierwszego okresu każdego stylu, kiedy to strona estetyczna jest podrzędną a panuje przeważnie wyraz techniczny, wyraz zespołu organicznego — linje proste poziome i pionowe są konieczne. W okresie złotym każdego stylu stają się umiarkowanym wyrazem równowagi i wtedy nie oznaczają roli głównej. W okresie końcowym każdego stylu linje proste, tak poziome jak i pionowe są tem konieczniejsze, im śmielej ład a porządek oznaczać mogą w obec chaosu linji i powikłania skrętów. Przykładem niech będą pasy architektoniczne, w baroku przyozdobione tak zwanemi kroplami zastygłemi, które są składem linji pionowych, szorstko poznaczonych i urywanych (rys. 56, str. 44).
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Rys. 43. Pas w obłąku złożony z samych linji falistych, bądź przeplatanych, bądź pojedyńczych. Pomnik Piotra Salomona w kościele Marjackim w Krakowie. Rok 1501. Wit Stwosz.


Czyż potrzeba zresztą przykładu lepszego i dosadniejszego, jak ta sztuka nowoczesna, którą nauczyliśmy się nazywać »secesją« albo modernistyczną? Jakkolwiek panują w niej linje pełne swobody, przeginane, faliste, czasem ciężkie i płynne, czasami leniwo się wznoszące lub opadające, mimo to przy mnogości tego ruchu jakżeż ważną rolę odgrywają tutaj linje poziome i pionowe jako prążki albo wystające albo wtłoczone, po kilka lub kilkanaście razem zestawionych. Mają one znaczenie stanowić przeciwieństwo czyli akcent plastyczny, raz przez grę światła i cieni, potem przez ład i porządek równoległości, wreszcie przez prostolinijność w obec ruchu wszystkich linji, gibkich a gnących się w kierunkach najrozmaitszych.

Powracając do zadania tego później znowu kilkakrotnie, będziemy się starali uzupełnić i rozwiązać jeszcze te sprawy, które dotyczą raczej kształtowania płaszczyzn lub powierzchni albo całej eurytmji.

W przyrodzie całej, na ziemi — powtarzamy — nie znajdujemy bezpośrednio obrazu doskonałych linji prostych—dlatego miłośnicy piękna wskutek przeczucia odgadnionego na zasadzie myśli oderwanych dążyli skwapliwie do obrazu prostolinijności, ponieważ linja pozioma i pionowa miała w początku na sobie znak piękna rysunkowego.
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Rys. 44. Pas złożony z ostrołęczek na tylnej ścianie kościoła OO. Dominikanów w Krakowie. (Poza ołtarzem Wielkim) z Essenweina.


Pragnienie oglądania linji prostej, jaką przedstawić sobie tylko można n. p. przez napięcie bardzo silne nitki cienkiej, było tem gorętsze, ile że człowiek pierwotny mógł sobie łatwo wyobrazić taką linję a oglądać jej nie miał sposobności nigdzie. Ani świat roślinny, ani świat zwierzęcy nie nasuwają przykładów linji prostej. Sosna, w górę wybujała, daje pojęcie linji takiej, ale nią nie jest dokładnie, bo ma zawsze zboczenia, które ledwie do pewnego stopnia mogą być bardzo rzadko zmniejszone. Ciało ludzkie tem mniej ma linji prostych; przeciwnie jest obrazem samych kształtów zaokrąglonych i giętych, falistych, wypukłych lub wklęsłych. Jedynie tylko w mineralogji tajemnica krystalizacji mogłaby pouczyć człowieka o kształtach prostolinijnych, ale te są zanadto ukryte przed okiem powszedniem, aby w nich można szukać przykładu bezpośredniego.

Rozporządzenie linjami prostemi, pionowemi i poziomemi, miało na celu uzmysłowienie idealnych własności dwóch linji podstawowych w architektonice!

Zadowolenie dla oka rosło, im miara i waga takich linji była większą i wyraźniejszą, zatem im siła ich wyrazu była potężniejszą.

Ale... nie zamknęła się na tem początkowa twórczość ludzka.

Kiedy przed okiem artystycznem spadł kamień ciężki na spokojne zwierciadło wody głębokiej, kiedy po zatonięciu głazu powstawać zaczęły koła faliste coraz się zwiększające, wtedy w umyśle artysty obudziło się najpierwsze pragnienie stworzenia koła doskonałego a trwałego, którego także w przyrodzie na ziemi bezpośrednio nie widział, chyba w obrazie słońca i księżyca nad ziemią.
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Rys. 45. Mogiła jako stożek ścięty. Rysunek prostokreślny.


Koło jest linją łatwiejszą do wykreślenia jak linja prosta — to też ręka człowieka przedhistorycznego chwyciła się tego wyrazu w najpierwszej dobie kultury.

Działalność w tworzeniu architektonicznem sposobem bardzo łatwym przyszła do widomego obrazu koła.

Jest nim mogiła, grób, kurhan.

Po wykreśleniu koła na ziemi usypał człowiek ziemię lub piasek w ten sposób, że piętrząc go w górę, musiał zmniejszać koło, bo wątek ziemi sypkiej albo piasku utrzymać się może pod stopniem najwyżej 45⁰.

Tak powstał stożek geometryczny, ścięty, którego podstawą dolną koło zakreślone na ziemi a zwieńczeniem to koło, w powierzchni którego ukończono wysokość stożka.

Rysunek ten, przedstawiony tutaj prostokreślnie (t. zn. ortogonalnie) stwarza w umyśle naszym obraz koła dolnego i górnego a zarazem prócz dwóch linji poziomych podaje po raz pierwszy pojęcie dwóch linji skośnych, tem się odznaczających, że mają pochylenie zupełnie jednakowe.

Oto stopień następny ku wyższemu pociągowi dla spotęgowania wyrazu kształtowego!

Przybywają nam koła różne co do wielkości i przybywają nam linje skośne ku sobie kierunkami zwrócone.


I koła te i linje skośne znalazły wnet zastosowanie w zdobności pasów architektonicznych.

W architekturze staro-egipskiej znajdujemy podobne wzory:
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Rys. 46. Pas zdobniczy ze sztuki egipskiej.





Do tego łatwo sobie wyobrazić także pas złożony z kwadratów i z kół poprzedzielanych kwadratami,

Z chwilą wprowadzenia do zdobnictwa tak ważnych pierwiastków, jakimi są koła i linje skośne, w połączeniu z linjami poziomemi i pionowemi pomnaża się rozmaitość układów i wyrazów tak nieprzebrana, że w ich kształtowaniu zaczyna nawet objawiać się niekiedy wyższe piętno sztuki, czasem już stylowej — jak to niżej obaczymy i stwierdzimy.

Przedewszystkiem zauważyć należy, że jakkolwiek w przyrodzie na ziemi nie spotykamy obrazu koła skończonego, to cały szereg owoców i jagód — tych ostatnich szczególnie — podaje człowiekow pojęcie kuli, jaka w rysunku jest także kołem.

Zbiór kulek małych, razem nanizanych na nitce, wytwarza pierwiastek zdobniczy, w architektonice zwany perełkami, Występują one niezmiernie często jako ozdoba krawędzi i znajdują szerokie zastosowanie.
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Rys. 47. Pas architektoniczny zwany „perełkami". Bisiorki.





Niekiedy przedzielone one być mogą tabliczkami pojedyńczemi podwójnemi lub potrójnemi.
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Rys. 48. Pas architektoniczny t. zw. „perełki z tabliczkami".





W Grecji linja tak przyozdobiona miała swoją nazwę odrębną: »astragalus« — słowo przypominające skład kości pacierzowej.




U Rzymian astragale — jakby kostki rzędem długim ułożone jako kulki i bryłki prostokątne. W sztuce »Odrodzenia« zwano je różańcem (chapelet) albo rószczką.

Odtąd przez kojarzenie linji poziomych i pionowych z kołami a także i z linjami skośnemi powstaje rozmaitość układów linijnych prawie niezliczona co do wyrazu. Same linje skośne pierwiastkowe w połączeniu z linjami poziomemi naprowadzają rysunki nowe.
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Rys. 49. Pas linji łamanych klinowato. (Ogon jaskółczy).





Jednak nawet same linje skośne, bez łączenia ich bezpośrednio z linjami poziomemi lub pionowemi, mogą dać wzory, służące za podstawę do zdobności. W architekturze linje skośne możemy łatwo wydobyć n. p. przy wiązaniu cegieł, przez cieniowanie tychże lub przez wyskok ich od tła głównego a wtedy cień stanowi linję zarysu.
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Rys. 50. Pas zwany piłą prostokątną.





Ten sam układ linji służyć może do zdobnictwa bądź w rzeźbie kamiennej, jak to widzieć się często daje w architekturze średniowiecznej, bądź do malowidła dekoracyjnego albo nawet do mozaiki z marmurów lub wreszcie roboty wykładanej (t. zn. intarzji) w drzewie. Zupełnie podobnym motywem jest piła t. zw. równoboczna, jeszcze częściej za podkład do kształtowania pasów służąca. Wygląda ona tak :
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Rys. 51. Pas zwany piłą równoboczną.




Jak widzimy, postać koła i kierunki skośne linji prostych, choćby w zarysach najskromniejszych, w połączeniu z linjami poziomemi i pionowemi ożywiają kształty w sposób przenajrozmaitszy. Zmyślność ręki ludzkiej pierwotnie dążącej do ubogacenia wyrazu formalnego przez czysty układ linji znachodziła pole coraz szersze, rozleglejsze, a to wskutek niewyczerpanej kombinacji w zestawieniu kierunków linji. Dość przeglądnąć podręczniki do historji sztuki, aby przekonać się, że w czasach już najodleglejszych, w czasach przedhistorycznych, jak na urnach naszych, początkowe wzory zdobności zasadzają się na zeskładzie linji skośnych, poziomych i pionowych, razem z kołami.
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Rys. 52. Pas t. zw. Kyma czyli piętka Lesbijska wraz z bisiorkami. Wedle Podczaszyńskiego „Łękotka".


Dziś trudno zaiste dokładnie rozdzielić stopnie rozwoju i kształcenia, bo patrzymy na owoce długoletnich usiłowań całych pokoleń przedhistorycznych, ale z prawdopodobieństwem wszelkiem orzec to można, że jak długo człowiek nie wyrobił w sobie zdolności wyższych w rysunku, tak długo mógł się posługiwać tylko linjami prostemi w kierunkach rozmaitych, z których ostatecznie mógł ułożyć także kwadrat, jako część zdobniczą, po raz pierwszy najnieśmielej obrazujący liść przyrody. Popatrzmy na manowczyk staro-grecki (rys. 2, strona 6), a przekonamy się, że wśród tych kształtowań początkujących, kwadrat znalazł wdzięczne zastosowanie. Z kwadratu tego znowu przez wrysowanie kółka w pośrodku i przez zaznaczenie żyłek linjami skośnemi, na krzyż idącemi, wreszcie przez wcięcie krawędzi kwadratu wytworzono liść, bardzo surowo stylizowany. — Odmiennie nieco, bogaciej i wdzięczniej założył artysta te kwadraciki, jakie mamy na manowczyku następnym (rys. 3, str. 7). Listki są ośmiodziałowe ze środkami o kółkach, a jakkolwiek bez żyłek, mimo to bardzo udatne.

Rysunek 4-ty na stronie 8 podaje obraz wytworzenia kwadratów pomiędzy linjami, pnącemi się na wzór manowczyka, przy wypełnieniu tychże kwadratów kołami, jakie są ośmioma żyłkami na listki przemienione. Przykłady te służą za dowód, jak w sztuce greckiej, przeważnie panują linje poziome i pionowe (rys. 1, str. 5), jak nieśmiało początkowo zapełniały się obrazami liści i jak chętnie również chwyciły się linji koła.
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Rys. 53. Pas bizantyński z kościoła klasztoru Hormisdas „Agius Sergius" w Konstantynopolu. Liście ostro stylizowane.


Architektura grecka w ogólności bardzo nieznacznie używała linji skośnych — jedynie tylko przyczółki jej miały pochyłości. Zresztą w obrazie architektoniki greckiej głównie panują linje poziome, pionowe, kwadraty i koła.

Najwspanialszymi zaś wzorami stosowania linji skośnych do rysunków linearnych to t. zw. arabeski, któremi celowała przepiękna sztuka arabska czyli maurytańska. Przypatrzmy się dobrze dwom rysunkom a mianowicie rys. 5 i 6 (str. 9 i 10) a przyznać musimy, że układ linji prostych o czterych kierunkach (poziomy, pionowy, skośny w prawo i skośny w lewo), pod wpływem gorącego poczucia estetycznego i ze siłą myśli pracującej, wytworzył tutaj kształty budzące najwyższe zajęcie, wymagające śledzenia oka niezmiernie cierpliwego, aby odgadnąć myśl ukrytą i uczucie zaklęte. Nieskończona mnogość takich powikłań arabesek stanowi do dziś dnia nieprzebraną kopalnię wzorów dla najpiękniejszych pasów dekoracyjnych.
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Rys. 54. Pas z linji kolistych przez linję poziomą nanizanych, z liśćmi, stylizowanymi. (Wedle Heideloff'a).


Mozaika z Kairu (rys. 8, str. 12) podaje przykład jeszcze sztuczniejszego układu linijnego, naśladującego już kierunkami rozstrzelającymi jakby zgrupowanie liści.

Wpływ sztuki arabskiej był ogromny zwłaszcza na sztukę włoską i hiszpańską, które przepełnione są okazami, wprost zaczerpniętymi od Maurów albo naśladującymi ich wzory,

W Wenecji, w architekturze niemało dowodów naocznych, stwierdzających zasiew smaku maurytańskiego,

W kościele Maria Gloriosa ai Frari są ławki, przyozdobione robotą wykładaną, która łączy w sobie cokolwiek z wątku meandra greckiego z arabeską arabską. Grecy nie znali prawie podkładania plecionek, aby się wzajemnie przemijały, jest to głównie wykształcenie sztuki maurytańskiej. (Rys. 7, str. 11).
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Rys. 55. Pas t. zw. „wołowych oczów" z bisiorkami. Z Erechtejonu na Akropolis w Atenach. Wedle A. Raguenet'a.


Wiemy z historji sztuki, jak doniosłe znaczenie w stylu romańskim pod znakiem bizantynizmu odegrały niektóre miasta Sycylji, Sławne są mozaiki „Capella Palatina“ w Palermo i mozaiki katedry w Monreale, szklące najpyszniejszemi barwami o wzorach nieprzebranych w rozmaitości układu. Na rys. 13 (str. 19) mamy wzór jeden z najskromniejszych co do linji, ale kolorami: białym, czerwonym, złotym i czarnym, jaśniejący wprost okazale. Wzór ten tem szczególny, że składa się z linji tylko skośnych w dwóch kierunkach, wytwarzających plecionkę, która jak wiadomo, była pierwiastkiem zdobniczym w całej sztuce bizantyńskiej, niezmiernie skwapliwie używanym. Na mozaikach innych katedry w Monreale o wzorach coraz wspanialszych i sztuczniejszych i okazalszych znajdujemy prócz tego kolory zielone lub niebieskie. Są to przepyszne dekoracje linji architektonicznych, jedne z najpiękniejszych w historji architektury.


Na zakończenie wywodów naszych o linjach skośnych, w połączeniu z kołami, przytoczyć chcemy wzmiankę o najpierwszych śladach ręki artystycznej, która w czasach przedhistorycznych usiłowała tak samo prostodusznie przyozdabiać urny wszystkich ludów.
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Rys. 56. Pas złożony z linji pionowych t. zw. kropli zaskrzepłych, w stylu Ludwika XIV. (Pałac w Wersalu koło Paryża).




Rys. 14 (str. 20) przedstawia pas zdobny, ciągnący się dookoła kresy urny — a pas składa się z linji pionowych, skośnych i z kółek rozsianych wedle linji poziomej.

Linje skośne przeważnie ulubionemi były w całej sztuce średniowiecznej, zwłaszcza na północy. Działo się to zgodnie z prawami techniki stylów średniowiecznych, wymagających spadzistości tak w gzemsach jak i w dachach. W stylu romańskim i ostrołucznym spotykamy niezliczone okazy zdobnictwa, polegającego na przewadze w układzie linji skośnych. Najskromniejszym wyrazem niechby tu był pas na rys. 28 przedstawiony (str. 30), składający się ze samych trójkątów równoramiennych.

W przeciwieństwie do tych układów prostolinijnych znajdujemy począwszy od sztuki egipskiej i asyryjskiej aż do greckiej i rzymskiej przebogate wzory, składane z ozdobień na podstawie koła rozwiniętych (róże, gwiazdy, kwiaty i t. d.). Koła splatane razem w ciągu pasu stanowią charakterystykę niektórych i późniejszych odcieni stylowych. Przepiękne okazy mamy n. p. w Medjolanie w kościele San Ambrogio. Jest to zabytek należący wprawdzie co do czasu do sztuki starochrześcijańskiej, ale mimo to odbiły się na nim tak wcześnie właściwości szkoły t. zw. lombardzkiej. To też na ścianach pod kopułą występują tu w cegle rozmaite wzory, bądź organki skutkiem skośnego ustawiania cegieł wrębem t. j, stojąco, bądź zazębienia przez skośne wiązanie cegieł ku sobie wzajemnie się nachylających, wreszcie nałęczki plecione powstałe skutkiem półkolistych sklepionek naprzemian się przenikających. Najokazalsze są fryzy niektóre wykonane z samych linji kolistych, jak to widzimy na rys. 41, (str. 35) bez stosowania żadnych linji prostych. W układzie tym przebija się już wyraźne zamiłowanie do żywości i ruchliwości kształtu, który potęguje grę wyobraźni przez założenie linji zaokrąglonych z pominięciem stanowczem linji prostych. Pasy te z kościoła świętego Ambrożego w Medjolanie służą za wzór pięknego przewijania linji kolistych na podobieństwo manowczyków lub arabesek maurytańskich. Same linje wskutek sztucznego układu dają zarys tak znamienny, że istotnie po sposobie tego układu oko wprawne za pierwszem spojrzeniem może odgadnąć jego odcień stylowy.

Nieprzebraną jest mnogość kształtowań dalszych, coraz zawilszych i sztuczniejszych, jakkolwiek powstających z układu linji poziomych, pionowych, skośnych i kolistych. Koło w architekturze najdawniejszej zaczęło odgrywać rolę coraz bardziej panującą. Gdy Etruskowie wykształcili pierwiastek łęku sklepiennego, półkolistego, to Rzymianie wnet za ich przykładem całą architektonikę swoją rozwinęli na zasadzie koła. Dokładniej roztoczymy ten obraz w części II-giej. Cała potem sztuka bizantyńska znalazła podstawę twórczości swojej także w linji koła i półkola — a utwory kształtowań jej w pasach dekoracyjnych to wspaniałe plecionki, także tylko z czterych pierwiastkowych linji składane. Sztuka romańska tak na południu jak i na północy w Europie wykwitła, to znowu kojarzenie linji poziomych i pionowych, z linjami skośnemi, z kołem lub półkolem, Nawet sztuka Odrodzenia wczesna, (renesans pierwszego okresu), także wiele posługiwała się kształtami, zasadzającymi się na zespoleniu czterych linji pierwotnych. Przykładów znajdujemy wszędzie pełno na każdym kroku! Dość tylko okiem badawczym śledzić!
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Rys. 57. Pas malowany na stropie kaplicy Palatyńskiej w Palermo. (Wpływ maurytański).





Jak widzimy, utwór kształtu architektonicznego na zasadzie czterych linji geometrycznych, najpierwotniejszych, jest możliwym w każdym stylu, począwszy od sztuki najstarożytniejszej aż do sztuki najnowszej, nawet dzisiejszej t. zw. modernistycznej. Tworzenie takie



mogłoby uchodzić za początkowe, zatem najłatwiejsze, gdyby nie znana właściwość prostoty a skromności, skutkiem której najczęściej tam, gdzie spotykają się one z wyrazem piękna, więc artyzmu niezaprzeczonego, tam świadczą najczęściej o doskonałości sztuki. Stąd pozorna łatwość chcąc dojść do wyrazu prawdziwie szlachetnego, graniczy z trudnością wyboru linji. Każdy architekt może o tem łatwo się przekonać wtedy, skoro postawi sobie za zadanie, nie przekraczać granicy pierwotności linji architektonicznych.

Równocześnie atoli, nie wolno nam twierdzić, aby ogólna sztuka architektoniczna w czasach najodleglejszych zamykała wytwórczość kształtów swoich w granicach tylko dotychczas omawianych! Nie! My tu wprawdzie, idąc postępowo a stopniowo, trzymaliśmy się dotąd wyrazu stale od najskromniejszego aż ku najbogatszemu idącego, atoli zamykaliśmy się w ramach czterych linji pierwotnych jedynie dla rozwoju nauki i dla lepszego poglądu na piękno formalne, jakby dla porządku, aby nasamprzód wyczerpać obraz, który słusznie za podstawę dla każdego utworu architektonicznego uchodzić może.
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Rys. 59. Pas jako wiązka liści wawrzynowych — przepasana wstążką śrubową, Świątynia Jupitera tonans w Rzymie.


Tymczasem historja sztuki ogólnej i historja architektury podają nam przykłady bardzo zajmujące, na których stwierdzić możemy niezmiernie rychłą porywczość ręki ludzkiej do kreślenia linji nader wdzięcznych, o wiele prześcigających pierwotność czterych linji wyżej omawianych, tem szczególniejszych, że zrywających nagle z linją prostą wszelakiego kierunku !...

Dlaczego to tak jest w rzeczywistości?...

Odpowiedź łatwa i krótka: bo człowiekowi wzorem a mistrzem była na polu sztuki tylko przyroda sama.

Im bardziej wgłębiał się artysta w obrazy przyrody, tem nieznaczniej podlegał jej kształtowaniem, jakie nie znają prawie linji prostych!... Im wyłączniej przebywał on tylko w towarzystwie natury go otaczającej i całkiem go oczyniającej, tem silniej tkwiły mu w oczach te obrazy czarowne, jakie musiały go zachwycać pięknością coraz rozmaitszą i coraz właściwszą.


Z jednej strony, jak to już zaznaczyliśmy, dla budownika-artysty z epoki kultury najwcześniejszej było to wprawdzie wielkiem pragnieniem stwarzać linje proste i koliste dlatego właśnie, że ich nie spotykał bezpośrednio na obrazach przyrody — to z drugiej strony o wiele łatwiejszą rzeczą dla niego było oddawanie w rysunku tych kształtów, które co krok i co chwila w oczy mu biły.
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Rys. 58. Pas zwoju liściowego w kształcie linji śrubowej przekręconego. Styl gotycki. Heideloff.





Kształty tamte zachwycały i porywały człowieka pierwotnego przez podawanie mu obrazu tych idei ładu i porządku, które odgadywał w życiu swojem własnem i w życiu całej przyrody, kształty zaś te ostatnie były mu ulubione wskutek tłumaczenia zewnętrznie uczucia miłości, do tworów z jego życiem nieodłącznie związanych.

Trzeba wiedzieć, że człowiek przedhistoryczny i człowiek świata starożytnego żył z naturą wprost bezpośrednio, nieustannie i tylko z nią samą obcował, bo ona była mu bogiem, dobroczyńcą, nieraz strasznym ale zawsze godnym uwielbienia!

Stąd to pochodzi przy uwzględnieniu samego rysunku w pośród znaków cywilizacyjnych ludzkości całej, że na kościach n. p. znajdujemy najpierwsze obrazy zwierząt, które były z człowiekiem związane — obrazy wcześniejsze niekiedy w rzędzie tworów ręki ludzkiej, aniżeli linje geometryczne.

Człowiek dawny żył na łonie przyrody od najpierwszych dni dzieciństwa aż do starości. Patrzył i wnikał w jej kształty, rozmiłowywał się w nich, nasycał oko swoje i łączył duszę swoją z obrazami ciągle pod oczy mu podpadającymi. Życie wśród przyrody wszczepiało w nim bezwiednie zarodki artystyczne, ponieważ wiadomo, że nic nie kształci tak estetycznie jak obcowanie z życiem natury i jej obrazami.




Dziś zaiste stosunkowo za mało bierzemy od przyrody do Sztuki. Istnieją wprawdzie nauki przyrodnicze, wykształcone do najwyższego stopnia, lecz owoce badań rozumowych nie zawsze idą na korzyść artyzmu. Inaczej zapatruje się badacz na roślinę a inaczej miłośnik piękna.



Człowiek pierwotny nie znał tych tajników wszystkich nauk przyrodniczych, jakie dziś rozwikłane stają przed oczyma przyrodnika i dążą usilnie do zbadania ostatniego szkieletu, do odsłonienia szat piękna i do okazania nagiej prawdy rzeczowej w prawidłach zgrupowanych.

Nie o to chodziło człowiekowi pierwotnemu i artyście z czasów starożytności najodleglejszej. Nie znał praw życia natury i nawet nie silił się na ich zbadanie.

W poczuciu piękna, które mu piersi przepełniało, widział wszędzie miłość, jako siłę twórczą i przez tę miłość zaczął mimowoli odtwarzać w rysunku to wszystko, co napawało jego źrenice.

Podziwem dla niego była linja niejedna, którą widział na rozmaitych tworach przyrody.

Wzburzone źwierciadło wody odmalowało w umyśle jego linję falistą, cośkolwiek w cząstkach zbliżoną do linji kolistej a jednak o wiele wdzięczniejszą i wymowniejszą we wyrazie zewnętrznym. Linji takiej nie mógł on żadną miarą wykreślić sposobem sztucznym, zatem musiał raz pierwszy spróbować wprawności ręki własnej. Jest to prawdopodobnie najpierwsza linja tak zwana uczuciowa, o wiele wcześniej występująca w utworach kształtu architektonicznego, jak inne linje geometryczne. Oczywiście prędzej na zmysł wzroku działała potęga poczucia estetycznego, jak prawidła rozumowe, z prawd przyrody zwolna wydobywane i okazywane.

Linja falista do dekoracji pasów architektonicznych przydała niezmiernie wiele wdzięku, gdyż od razu wprowadziła obraz swobody uczucia i lekkości kreślenia, bez stosowania surowości prawideł geometrycznych.

W pokrewieństwie prawie bezpośredniem z tą linją jest, linja tak zwana śrubowa lub sznurowa, której pierwowzorem to pierwsza lepsza roślina, pnąca się ku górze dookoła pnia lub łodygi. Nic dziwnego, że obraz tej linji zapalał oko człowieka-artysty w czasach początkowego tworzenia, albowiem budzi ono zajęcie jeszcze żywsze i staje się wyrazem siły życia, Linja śrubowa lub sznurowa tak samo jak linja falista, polega na swobodnym rysunku odręcznym, bez pomocy żadnych narzędzi, które tu prawie zastosować się nie dadzą.

Trzecią linją z doby początkowego kształtowania zdobnictwa architektonicznego, to linja ślimakowa, stanowiąca przedmiot radości i dla ręki, starającej się ją wykreślić i dla oka, które ją bada a śledzi, W przyrodzie linja ślimakowa zwana także linją spiralną, nie należy do rzadkości bynajmniej, więc artysta, podziwiając ją, musiał wnet zapragnąć wprowadzenia jej do kształtowań swoich, — Każda skorupa ślimakowa, jak i wszystkie odmiany skamieniałości zwanych amonitami były tutaj doskonałymi wzorami dla ręki rysującej, jak linja falista na grzbiecie węża uczyła go wykreślenia fali a wiązka kilku sznurów skręcona podawała mu doskonały wzór linji zwiniętej czyli sznurowej.

Wszystkie te trzy linje, nie należące do ścisłych wykreśleń geometrycznych, ale będące pierwowzorem linji t. zw. uczuciowych, znalazły szerokie zastosowanie w kształtowaniu pasów architektonicznych, nawet w starożytności najodleglejszej.
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Rys. 60. Liść najpierwotniejszy w zdobnictwie egipskiem.





Jakież to piękne okazy twórczości i harmonijnej kolorystyki widzimy w sztuce egipskiej po malowidłach n. p. nekropolisów w Tebach lub po innych grobowcach. Sztuka asyryjska, posługując się bogatymi wzorami dla malowania gliny palonej, szkliwem powleczonej, lubiała często używać linji falistej z kół powstałej, przeplatającej się wzajemnie podwójnemi kreskami i przewijającej się dookoła małych kół brązowych (pałac Nimrud). I w Grecji pełno śladów linji zwojowo-ślimakowych i falistych. — W Tyryncie na malowidłach ścian jest pas o zwojach ślimakowych, powiązanych razem zmyślnie a podobnie jak to używała już sztuka egipska1). A skarbiec Minyasza w Orchomenos, wedle najnowszych odkryć H. Schliemanna, czyż nie najpiękniejszą posiada dekorację złożoną z samych zwojów spiralnych, powiązanych linjami, łączącemi między sobą wszystkie ślimacznice ?...

1) Porównać rysunki z dzieła Perrot et Chipiez z rysunkami w dziele Prisse d'Avennes.




Badania H. Schliemanna w Mykenie stwierdziły stosowanie zwojów ślimakowych i na płytach nagrobnych, rzeźbionych, jakie służyć mogą za dowód wielkiego umiłowania tej linji, pełnej życia i ruchu. Na niektórych szczątkach z porfiru odkutych, ciągnie się pas z samych skrętów ślimakowych złożony, na wzór manowczyka greckiego, o tyle różny od tego ostatniego, że gdy ten składał się z linji prostych, to tamten w Mykenie snuje się linją ślimakową. Przepięknym okazem manowczyka, polegającego na linji falistej, jest rys. 39, str. 34, pochodzący również z Mykeny, ale odszczególniający się tem, iż tu linja falista przegina się i przechodzi w linję t. zw. sercową2). I Rzymianie lubili używać linji falistych i ślimakowych, czego dowodem rzeźby na architrawie świątyni Antoninusa.




2) Orchomenos von H. Schliemann, Leipzig.



Jak widzimy, cała prawie sztuka starożytna, w wykreśleniu kształtów początkowych usiłowała teraz połączyć w rysunku zeskład linji poziomych, pionowych, skośnych i kolistych z linjami ślimakowemi, falistemi i skręconemi. Gdy linje pierwsze uchodzić muszą za znak pokoju i równowagi, to linje ostatnie w przeciwieństwie do nich oznaczają grę ruchliwą, migającą się przed oczyma, pełną swobody a żywości. Dowód oczywisty, jak twórcy piękna architektonicznego intuicyjnie wnet odgadli zasadę kształtowania, aby na zmysł wzroku podziałać przeciwieństwem lub nawet wieloma przeciwieństwami, Układanie linji w ten sposób, aby obok linji poziomych i pionowych, należących do kwadratu lub do manowczyka występowały koła i to koła złożone z kilku kół dośrodkowych, zatem coraz mniejszych — dalej, aby pomiędzy linjami śmiało skręconemi, bądź ślimakowe, bądź falisto, uwydatniały się linje skośne — wreszcie, aby w pośród całej mnogości linji przegiętych i płynących rytmicznie, odznaczały się prążki z kresek pionowych powstałe lub prostokąciki — takie układanie linji w jedną całość harmonijną, sprawiającą wrażenie zadowolenia tak w zarysie, jak i w kolorach — oto akcentowanie za pośrednictwem linji samych. Przykładów pięknego rozwiązania takich pasów znajdujemy wszędzie, w całym obrazie historji architektury bez liku! Na wszystkich wzorach dawnej sztuki architektonicznej możemy stwierdzić przekonanie, że gdzie prawdziwy artyzm, tam raczej uczucie rządzi, jak wyrozumowanie. Dlatego układ linji w każdej sztuce i w każdym stylu polega przedewszystkiem na głębokiem wtajemniczeniu się w te idee, które cześć i miłość obudzają i które w ostateczności powodują twórczość artystyczą!
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Rys. 61. Kwiat lotosu egipskiego — stylizowany w sztuce egipskiej.




Akcentowanie w mowie odgrywało u starożytnych ogromne znaczenie. Zwali je prozodją, która z metryką wiersza t, j, z miarą długości jego, wytwarzała charakterystykę poezji. My zwiemy akcent przyciskiem w mowie, uwydatnieniem tonu w muzyce. Zupełnie podobnie każdy kształt architektoniczny musi mieć swoje uwydatnienie znamienne, a takie osiągnie on tylko przez składanie obok siebie kształtów rażąco odbijających od siebie i przez dobór kolorów potęgujących owo przeciwieństwo. Zdolność tworzenia takich kształtów wymaga tajemnej władzy rozporządzania linjami tak, aby mimo przeciwieństwa wzajem się one uzupełniały a przez różnicę wyrazu zgodnie do jednego znaku dążyły.

Dla przykładu nadmienimy jeszcze, że i w sztuce ostrołucznej czyli gotyckiej, przy całej surowości linji poziomych i pionowych najchętniej wprowadzano taką linję żywą, jaką jest linja sznurowa. Rys. 12, str. 15 rzecz doskonale objaśnia. To także akcent linijny.

Jak umiłowaną była linja falista, tłumaczy rys. 42, str. 36, na którym widzimy skład samych linji giętych bez wprowadzenia linji prostej, najmniejszej. Pomnik bronzowy Piotra Salomona należy do przełomowych, na których epoka gotycka już ginęła w zarysie —
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Rys. 62. Pas fryzu czyli „zophorusa" greckiego — z dzieła Böttichera.





stąd unikanie linji pionowych i poziomych, a wprowadzenie bogatego wzoru linji falistej, przeplatającej się wzajemnie i obejmującej róże małe na zasadzie koła wykreślone. Co ciekawe, że pomiędzy linją falistą dolnego i górnego pasku a linją koła występują kreski przegięte na oznaczenie żyłek liści. Sposób bardzo łatwy a prosty, niepozbawiony wdzięku. Rysunek Wita Stwosza.

Spotykamy tu prawie raz pierwszy: liście!

Po wyłuszczeniu pierwiastków zdobności linearnej, niepodobna teraz zaraz nie przystąpić do szczegółu, jednego z najważniejszych w całej architektonice, jednego z najdawniejszych także w historji sztuki architektonicznej a wreszcie jednego z najokazalszych pod względem wyrazu.

Szczegółem tym to kształt liścia.

We wstępie powiedzieliśmy, że kształt architektoniczny nie bierze wzorów gotowych ze świata, który artystę otacza — a tutaj spotykamy się z obrazem liścia, pochodzącego z przyrody.




Pozornie tkwi w tem sprzeczność, — a jednak, mając na oku rysy znamienne prawdziwych stylów klasycznych, od egipskiego począwszy, aż do stylu odrodzenia, musimy to zaznaczyć, że w stylach owych liście nie występują nigdy wedle wzorów w naturze się objawiających, ale przeciwnie, są istotnie po architektonicznemu opracowane, wyidealizowane, wedle znaku czyli symbolu ukształtowane tak odrębnie i tak właściwie, że liść jako jednostka wyrazu formalnego w architekturze był w stylach owych piętnem sztuki narodowej i charakterystyką epoki czasu.

Jeden i ten sam liść może rozmaicie objawić się w rozmaitych stylach. Co to znaczy? Jest to dowodem, że liść dany można ująć w jakieś linje, które raz będą miały piętno takie, drugi raz piętno inne, jakkolwiek charakter liścia pozostaje ten sam mniej więcej.

Zatem utwór kształtu architektonicznego w tym przypadku choć wzoruje się na linjach przyrody i choć je stara się naśladować, mimo to przenosi się w dziedzinę jakiegoś ideału, gdzie z okazów mnogich wydobywa jeden zarys typowy, jakby uogólniony, który staje się dla pewnej sztuki narodowej i pewnego okresu czasu znamieniem formalnem, bardzo wymownem.
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Rys. 63. Liść akantusa z głowicy Panteonu w Rzymie. (Acanthus mollis. Wedle Raguenet'a.)





Praca wyszukania najodpowiedniejszego układu linji dla oddania wyglądu liścia danego, zowie się stylizowaniem.

To stylizowanie ma na celu wyodrębnienie kształtu, aby z dziedziny rzeczywistości prawdziwej przeszedł on w sferę znaku idealnego, stającego się symbolem. Jest to przeto pozbawienie liścia wszelkiej przypadkowości, niedokładności, która w przyrodzie—pomimo ogromnej siły powtarzania kształtu właściwego dla jakiegoś gatunku — powoduje odstępstwa nieznaczne niezliczonymi sposobami, a tak choć w naturze n. p. wszystkie a wszystkie liście dębu są wedle jednego prawidła wytworzone, mimo to każdy liść osobny z miljardów ma swoje własne kształty i swoje własne linje, jemu tylko właściwe.

W przyrodzie wszelkie odstępstwa małe w zarysie i budowie liścia, nie naruszają w niczem typu jego i charakteru, tak wyraźnego, że na pierwszy rzut oka mimo nieskończonych zboczeń w rozmaitych cząstkach, liść dębu jest zawsze tylko liściem dębu.

W architekturze każdy styl po swojemu kształtował liście, którymi posługiwał się w zdobności linji czyli pasów, płaszczyzn i powierzchni.

Architekt każdego stylu historycznego miał na celu utworzenie kształtu dla liścia danego w sposób taki, aby zarys liścia był obrazem tylko tych najogólniejszych linji, które są mową jego. W stylizowaniu liścia dlatego odpadają te wszystkie drobne przypadłości, któremi przyroda chce odróżnić każdą jednostkę tworu swojego, natomiast uwydatniają się i panują te główne znaki, które dla danego artysty danej epoki były najważniejsze.

Stylizowanie liścia nie może bynajmniej podlegać jakiemuś przepisowi, bo obracając się w świecie przekonań czysto estetycznych i artysty jakiegoś i narodu danego, zależy od rodzaju tych właśnie przekonań. Każdy artysta po swojemu może liście stylizować, każda epoka po swojemu może pojmować piętnowanie kształtu wśród stylizacji, a każdy naród może po swojemu dawać wyraz tej stylizacji, stosownie do warunków zależnych od przyrody, materjałów, klimatu, bogactwa i t. d.

Tłumaczy nam to nawet sam wyraz: stylizacja. Widać bowiem, że każdy zarys kształtu liścia, wytworzony na zasadzie poczucia wewnętrznego dla piękna, złączonego z ideą jakąś, każdy taki zarys może mieć swój rys własny, zatem swój styl osobny.
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Rys. 64. Wisiorek kwiatowy i owocowy z Panteonu w Rzymie. (Wedle Palladjusza).




I tu tkwi potężna różnica, zachodząca pomiędzy kształtami z linji pierwotnych powstałymi, o których poprzednio mówiliśmy a kształtami, będącymi stylizowaniem liścia. Tamte wykreślenia zajmowały pola rysunku prawie ściśle geometrycznego, zatem abstrakcyjnego, ledwie dającego się napiętnować jakąś myślą lub poczuciem. Stąd pochodzi, że układy kształtowań linijnych w stopniu bardzo nieznacznym mogą stanowić o wyrazie stylowym. Są jakby ogólnikowe, dające się łatwo z małymi wyjątkami wprowadzić jednakowo do każdego stylu. W przeciwieństwie do tamtych wykreśleń rysunki liści stają się całkiem dokładnie mówiące o najdrobniejszych rysach każdego szczegółu osobnego — stąd tkwi w nich jakby podmiotowość tego artysty, który je pochwycą i utrwala.
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Rys. 65. Pas „nadbrusia" czyli fryzu ze świątyni Fortuna Virilis. (Wedle Palladjusza).


 Że podmiot artysty jest nieskończenie różny, więc i pojmowanie przez niego sposobu stylizowania liścia jest tak samo bardzo rozmaity, Zatem liść jakiś może być tak odrębnie i tak charakterystycznie stylizowanym, że wskutek właściwości, pochodzących z grupy pewnych idei, daje się tylko w jednym stylu zastosować, co więcej, niekiedy nawet liść pewien da się z taką drobiazgowością wykonać, iż po wyrazie linji znawca zdoła nawet określić do jakiego okresu pewnego stylu on należy.

Zważywszy więc to wszystko, musimy zawyrokować, że w ukształtowaniu zgłosek architektonicznych, stwarzających wyraz, niema pierwiastka bardziej wymownego, jak kształt liścia, a z nim razem kształt kwiatu. To wszystko bowiem, co mówimy o liściu, odnosi się i do kwiatu, jaki równorzędnie i równocześnie zajął wysokie stanowisko w rzędzie pierwiastków zdobniczych architektoniki wszystkich stylów.

Rzecz prosta, że im sztuka pierwotniejsza, tem i kształty liści a kwiatów w niej są bardziej surowo stylizowane, Z czasem w każdej sztuce lub w każdym stylu, w miarę doskonalenia się biegłości i technicznej i artystycznej, zatraca się zwolna surowość linji, jakby symbolicznych a w miejsce ich wchodzi zarys przybliżony coraz bardziej do natury. W ostatnim okresie każdego stylu, kiedy pod wpływem wybujałości uczucia siła artystyczna bierze rozbrat z techniką, na korzyść samego piękna, rzec można powierzchownego, zatem malarskiego, wtedy kształtowania liści i kwiatów przechodzą z dziedziny architektoniki właściwej na pole rzeźby naturalnej. Ściśle biorąc, architektura wtedy ustępuje miejsca efektom bądź malarskim, bądź rzeźbiarskim. Dla przykładu weźmy pod rozwagę styl barokowy. Liście jego i kwiaty są prawie żywcem z przyrody brane, nie znają wcale stylizowania. To też architektonika tutaj zanika prawie doszczętnie dlatego, że malarstwo a rzeźba zapanowały wszechwładnie. Sztuka architektoniczna przestaje być sobą, zamienia się na sztukę efektów — bez stylizowania.

Zupełnie podobnie sztuka nowoczesna wprowadza do archi-tektoniki naturalizm wszystkich kształtów, którymi się posługuje — nie starając się bynajmniej o ich stylizację.
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Rys. 66. Palmetki z liśćmi Akantusowymi na szyjce pod głowicą jońską z Erechtejonu na Akropolis w Atenach. Wedle A. Raguenet'a.


To też wyznać możemy, że w żadnym okresie sztuka architektoniczna nie przeżywała takich przesileń, jak obecnie, a to dlatego, ponieważ cała istota architektoniki, jako twórczości głównie na stylizacji się opierającej, jest zgwałconą dziś przez gorączkę szukania wrażeń czysto malarskich, nie mających nic zgoła wspólnego ani z konstrukcją, ani z techniką dzieła. Ta malarska niekonsekwencja wzięła w dobie dzisiejszej rozbrat ze wszelką stylizacją ogólnie, Nie znamy dziś zgoła stylizacji, nie pytamy nawet co ona oznacza i jaki ma cel w architekturze. Stylizacja kształtów wymagałaby pracy, jeżeli nie naśladownictwa stylów dawnych, historycznych — natomiast bez pracy najmniejszej efektem czysto malarskim wszystko da się zastąpić. Tak też się dzieje, że architektura nowoczesna nie pragnie kształtów stylizowanych, wprost bierze liście i owoce i pęki z natury — rzuca je od niechcenia i zadowala się tą niezwykłością.

Tymczasem style starożytne, klasyczne, średniowieczne i cała sztuka renesansowa zgoła inaczej pojmowały stylizację kształtów. Architektonika była architektury szatą logicznie wyrozumowaną i głęboko odczutą. Architektonika była rzeczą tak właściwą sztuce architektonicznej, że bez znajomości praw stylizacji nie mógł żaden artysta wytworzyć dzieła dobrego.
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Rys. 67. Zwoje liści Akantusowych ze świątyni Wespazjana w Rzymie. Wedle A. Raguenet'a.


Liście i kwiaty jako twory przyrody, ciągle w nich się odświeżającej i stale a wiernie je powtarzającej, budziły u ludów najwcześniejszych miłość najżywszą do kształtów swobodnych, nie znających wykreślenia geometrycznego, zwłaszcza w liściach. Przerozmaite kształty kolorami upięknione, przykuwały oko najpierwotniejszego artysty, który nie badając rzeczy rozumowo, wprost uczuciowo przyjmował je wrażeniami, wchłaniał je i napawał się nimi. Miał te kształty na każdem miejscu koło siebie, znajdywał je ciągle i stale przed oczyma swojemi, więc nietylko, że oswajał się z nimi, ale nieprzeparcie pragnął je oddać w obrazie rysunkowym. Siła nieprzemożona ujrzenia liścia i kształtu nie ginącego, nie więdniejącego, kazała mu szukać ich rysunku. Artysta z najpierwszej doby starożytności nie mógł siebie zadowolnić niczem innem więcej, jak przedstawieniem liścia i kwiatu, z którem życie jego i jego narodu było związane. Rzucił się na pole utworu i mając rękę wprawną rysowaniem linji pierwotnych, porwał się do rysunku liścia!

Z całego obrazu historji architektury nie mamy piękniejszych wzorów stylizacji liści i kwiatów jak w sztuce egipskiej. Egipcjanie byli prawdopodobnie najpierwszymi w ogóle, którzy wykształcili stylizację zdobnictwa i dlatego sztuka ich jest wiekopomną. Biegłość posługiwania się pismem obrazowem czyli hieroglifami wpłynęła powoli na zdolność obrazowania kształtami w sposób taki, że stały się one wymownymi!... Wydoskonalenie przytem rysunku do tego stopnia, aby potrafił on uchwycić zarys jak najcharakterystyczniejszy, stało się powodem jakby wyidealizowania kształtu, jakby jego uogólnienia i uświęcenia. — W tym kierunku wyraz kształtu u Egipcjan jest potęgą, nietylko co do linji, ale ponadto i w kolorach, do dziś dnia świeżością a soczystością w podziw oko widza wprawiających.
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Rys. 68. Pas bizantyński z kolorowej mozaiki szklannej złożony, z kościoła św. Zofji w Konstantynopolu.


Nietylko Egipcjanie ale i cały prawie świat starożytny, przedklasyczny, wykształcił głównie kilka liści i kilka kwiatów: lotusa, papyrusa czyli prapapieru i palmy.

Lotus to roślina zbawienna, w kilku odmianach występująca, ale ta szczególnie czczona u Egipcjan, Asyryjczyków, Babilończyków i Indjan była rodzajem róży wodnej, z rodziny »grzybieni« (Nymphaea lotus). Rośnie w Nilu, ma kwiaty kielichowate, które na dzień się otwierają a z zachodem słońca się zawierają. Kwiat ten, jako podziw piękności i życia bardzo bujnego, stał się w Egipcie symbolem siły życiowej, był więc czczony religijnie i poświęcony Ozyrysowi z Izydą. W Indjach znanym był pod nazwą nelumby (Nelumbium speciosum) i również za siłę bóstwa poczytywany,

Prapapier czyli papyrus był rośliną nietyle piękną ile pożyteczną, bo przez łodygę swoją, sięgającą 3 m. wysokości, a grubą jak ramię ludzkie, dawał pojęcie pierwsze słupa dźwigającego; służył po spłaszczeniu dokładnem za papier starożytny, niezmiernie ceniony.

[image: ]

Rys. 69. Pas jako mozaika dwukolorowa o linjach półkolistych i liściach stylizowanych. Styl bizantyński. Bazylika św. Marka w Wenecji.


Palma była obrazem wspaniałości i pokoju. Drzewo to, sięgające niekiedy wysokości 160 m. w klimacie południowym, stało się pierwowzorem dla kształtów architektonicznych wskutek liści przepięknych, wachlarzowato roztoczonych i koronujących pień nagi a gruby. Więc to właściwie nie drzewo, ale liście palmowe były przedmiotem zachwytu u starożytnych. Z palmami w ręku i na ramieniu wkraczali wodzowie do miast po zwycięstwach. Palmami zdobiono domy, pałace i świątynie. Stąd kształt palm wpoił się rychło w pamięć artysty starożytnego w chwilach najpodnioślejszych, kiedy wrażenie bywa największe!

Zważywszy, że architekt sztuki starożytnej do miłości dla piękna w liściu lub kwiecie, przyłączył w ten sposób jeszcze cześć i uwielbienie, jako dla przedmiotu do bóstwa należącego, nic dziwnego, że praca jego miała cechę namaszczenia bardzo cennego.

Rozpatrując wzory sztuki starożytnej, można przyznać, że z uniesieniem oko chwytać będzie linje kształtów liściowych lub kwieci, połączonych z linjami pierwotnemi, wyżej przytoczonemi. Sztuka egipska zwłaszcza podaje tak piękne przykłady stylizacji, że można ją bez przesady uważać pod tym względem za najdoskonalszą. Architektura egipska to stylizacja kształtu na skalę największą, rzec można pomnikową, tak potężną, że choć jest łatwą niezmiernie do naśladowania, mimo to nie może być zrozumiałą dzisiaj i zastosowaną do dzisiejszej sztuki, albowiem brakuje jej świata do niej tylko należącego ! Sztuka egipska powstała z pojęć wyłącznie własnych, związanych z ideami narodu i religji jego — gdy tego wszystkiego brak — sztuka nie da się ożywić żadną miarą!

W dziele Prisse d’Avennes posiadamy skarby tej zdobności i tego artyzmu Egipcjan starożytnych. Są to wzory niektóre tak piękne co do linji i tak majestatyczne co do kolorów, że bez wątpliwości i dzisiaj służyć nam by mogły za wzory kształtowania i stylizacji.

Sztuka asyryjska i babilońska, może mniej poważna, za to bardziej ożywiona, posiada równie wiele przykładów zdobności, rozwiniętej na zasadzie stylizacji liścia i kwiatu. Gdy u Egipcjan pasy ich były wykuwane na twardych granitach i porfirach i były malowane potem, to u Asyryjczyków i Babilończyków ornamentacje te w kolorach pięknych pokrywały wyroby gliniane, szkliwem powleczone. Wspomnijmy tylko o wspaniałym pasie zdobnym na cegłach szkliwem pociągniętych pałacu królewskiego Assurnasirpal w Nimrud. To okaz doskonale tłumaczący ogromną wprawność ręki artystycznej!

Przedmiot w tym kierunku bardzo nęcący mógłby dać temat do dzieła całkiem osobnego, jednak ograniczamy się tutaj na tych kilku wzmiankach, ponieważ czekają omówienia wywody dalsze.

Grecja naprzód zasługuje mianowicie, aby poświęcić jej kilka głębszych uwag w sprawie stylizacji liści i kwiatów, Sztuka grecka, początkowa, przechodziła okresy t. zw. archaiczne, najstarsze, w których formy są nieśmiałe, ledwie zrywające z tradycją pojęć egipskich i innych równoczesnych. Styl ten ma także trzy fazy: najpierw styl początkowo archaiczny — potem styl surowo-archaiczny, a wreszcie trzeci doskonale archaiczny.
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Rys. 70. Pas pnący się, z liści stylizowanych złożony — o sztucznych przeplataniach. Styl arabski. — Kairo. — XIII w.
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Rys. 71. Pas zwojów liści akantusowych ze świątyni w Nîmes we Francji. (Maison carrée).


Przykładem tej niejasności kształtów, nawet niżej stojących od rozwiniętej sztuki egipskiej, jest rys. 23, str. 27, na którym widzimy liście wytworzone w sposób niemal pierwotny, bo kształt ich mieści się w kwadracie, którego tylko dolne krawędzie są po rogach cośkolwiek zaokrąglone. Zresztą stylizacja niemal geometryczna, wcale nie przybliżająca się nawet do kształtu liścia rzeczywistego, Każdy liść ma obwódkę jasną po bokach i od dołu go otaczającą — zamiast żyłki w pośrodku umieszczony jest wąski prostokąt z bokiem dolnym również zaokrąglonym. Przyznać trzeba, że rysunek kształtu tego ma pewne podobieństwo do rysunku egipskiego, jaki widzieliśmy na rys. 19, str. 24 z tą odmianą ku rozwojowi dążącą, że tu zaznaczoną jest wyraźniej tendencja zwieszania się liści.

Co wszakże w pierwszej dobie sztuki greckiej oznaczało wątłość, to wnet stało się zaczątkiem pysznego rozwoju, Architektonika grecka niebawem zajaśniała blaskiem piękności i wspaniałością wyrazu tak doskonałego, że istotnie to, co artyści greccy stworzyli, pozostało już raz na zawsze wzorem ostatnim dla świata całego po wszystkie czasy.

Grecy mieli dwa liście niezmiernie charakterystyczne dla oka: jednym był akantus, drugim liść palmy.

Acanthus zwany u nas rozdżeńcem ma cztery odmiany. Ten grecki ma nazwę acanthus mollis (niedźwiedzia łapa) i właściwie nie odgrywał żadnej roli nadzwyczajnej ani symbolicznie, ani praktycznie. Artysta grecki upodobał sobie w akantusie jedynie tylko sam kształt liścia, który jest istotnie bardzo wdzięcznie rozczłonkowanym na drobne listeczki o ostrych kończynach. To piękno samo dla siebie uderzyło mistrzów helleńskich i dlatego stale pochwycili wzór przeważnie tego liścia jedynego, aby z niego wytworzyć kształt najdoskonalej stylizowany. Rys. 63 str. 52.

Akantus grecki to główna ozdoba wszystkich kształtowań architektury klasycznej.

Najpiękniejsze, najszlachetniejsze i najwymowniejsze kształtowania, to greckie od porządku korynckiego począwszy.

Przypatrzmy się dokładnie i zwróćmy uwagę na pas, obiegający w około szyjkę pod głowicą Erechtejonu na Akropolis w Atenach, Jaka to wspaniała ozdoba, złożona jakby z liści akantusa i z palmetek rozwiniętych o liściach lekko zaokrąglonych. Dołem łączy te dwa liście pas z esownic złożony. Pomysł prosty, ale piękny i zachwycający, przeprowadzony z głębokiem poczuciem dla kształtu i dla wyrazu. Palmetki z liśćmi akantusowymi mamy na propylejach także w Atenach. Na świątyniach w Selinunt jakież piękne pasy złożone podobnie z akantusów i z palmetek. Rys. 66, str. 55.
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Rys. 72. Pas poziomy, złożony z liści stojących, naprzemian się wymijających — z kościoła N. Dame w Paryżu. Styl o charakterze romańskim.


Jako właściwość ozdobień tych podnieść można to, że przeważnie składały się one, (jak na szyjce pod głowicą Erechtejonu), z szeregu palmetek pionowo ustawionych, które naprzemian pomiędzy akantusami — także pionowo występującymi — powtarzały się rytmicznie. Co jedna palmetka, jeden akantus. Właściwie związku Unijnego pomiędzy nimi niema — jedynie łączą się one dołem esownicami, jakie atoli nie należą ściśle do organizmu ani palmetek, ani akantusów. Zatem przystrój architektoniczny polegał tu na stylizacji kształtów liściowych, zestawionych obok siebie w szeregu luźnym, Linje idealnie pomyślane i odczute, z całym wdziękiem ułożone i zgrupowane, przytem wykonanie arcydokładne — oto piękno pasu architektury greckiej.
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Rys. 73. Pas wczesno-gotycki złożony z liści snujących się za łodygą przewiniętą esowato, Katedra w Chartres XIII w.


Drugą właściwością to stosowanie akantusa o końcach dość ostrych, o żyłkach linijnie silnie się odznaczających, przyczem żyłki owe są niekiedy bardzo licznie skupione, tak, że przechodzą w prążkowanie. Upodobanie do zakończyn ostrych spowodowało nawet kształtowanie palmetek o liściach bardzo słabo zaokrąglonych (świątynia Artemis w Eleusis), chociaż niekiedy zaokrąglenia te były wyraźniejsze, jak n. p. na propyleach Akropolisu w Atenach.

Spadkobiercami po części biernymi piękna greckiego stali się Rzymianie, Wiedząc, jak gorliwie dla chwały własnej i pychy potężnej naśladowali oni we wszystkiem Greków, prawie bez najmniejszej różnicy, możnaby ich posądzić o korzystanie tylko z obcych zdobyczy kulturalnych. A jednak, mimo wszystko, niepodobna nie przyznać, że i Rzymianie pod wieloma względami przyczynili się do dalszego rozwoju i wyższego rozkwitu sztuki klasycznej, przez Greków rozpoczętej, Jeżeli w czem architektura rzymska poszła naprzód, oprócz wprowadzenia łęku sklepiennego i sklepień krzyżowych a kopulastych — to zaiste głównie w wykształceniu zdobności pasów architektonicznych, Jak silnie i gorąco była ta miłość do bogactwa artystycznego w narodzie tym wkorzenioną, posłuży za dowód prawda historyczna, że w rozwoju przystroju architektonicznego na tem polu powstały trzy okresy czyli trzy style, Pierwszy polegał tylko na robocie wykładanej, czyli na inkrustacji, stąd styl ten w ornamentacji rzymskiej zowie się stylem inkrustacji. Kształtowania tu przeważnie linijne, pierwotne, o których mówiliśmy. Drugi styl polegał na rozbudzeniu malarstwa dekoracyjnego, wprowadzającego na płaszczyzny całą architekturę; styl ten zwie się architektoniczny. Trzeci styl, to styl dekoracyjny z zasobem motywów, niemal z całego świata roślinnego, zwierzęcego i ludzkiego zaczerpniętych. W części II-giej szerzej to omówimy.

Rzymianie pierwiastek zdobniczy pasów architektonicznych doprowadzili, jako przystrój z liści i kwiatów złożony, do tak wysokiego wykształcenia, że stał się on prawdziwym wzorem a przykładem dla wszystkich stylów późniejszych aż do baroku nawet.
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Rys. 74. Pas z nałęcza romańskiego na krużganku klasztoru OO. Dominikanów w Krakowie. (Rys. arch. J. S. Z.)




U Rzymian także akantus był głównie tą rośliną, z której wydobyto wszystkie kształty najważniejsze dla stylizacji właściwej. Trzeba tylko o tem wiedzieć, że końce liści akantusowych są tu mniej ostre, zatem więcej z życiem traktowane niekiedy nawet pojawia się już pewna dążność do oddania kształtów przyrody, ze słabą cechą stylizowania. Oprócz akantusa w zdobnictwie rzymskiem, ważną rolę odgrywa także wawrzyn czyli laur, który oznaczał wtedy radość i szczęście, a że Rzymianie prowadzili życie tryumfów, więc jako symbol chwały, chętnie był powtarzany, gdzie się sposobność nadarzała.
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Rys. 75. Pas pionowy z węgarów drzwi głównych kościoła OO. Dominikanów w Krakowie.



Palma była obrazem wspaniałości i pokoju. Drzewo to, sięgające niekiedy wysokości 160 m. w klimacie południowym, stało się pierwowzorem dla kształtów architektonicznych wskutek liści przepięknych, wachlarzowato roztoczonych i koronujących pień nagi ten z łodygą i kwiatem równocześnie przyjęła i oparła rysunek cały na ciągłości linji wijącej się tak, jak wije się roślina pnąca. Powstały tą drogą raz pierwszy skręty artystyczne, nadzwyczaj wdzięcznie po sobie idące i ku sobie się zwijające, które rozwijają się od liścia a zamykają się koło kwiatu. Te zawoje, oparte do pewnego stopnia na wzorze linji falistej albo na rysunku linji ślimakowej, dały początek ornamentacjom przepysznym co do kształtowania tak w linji płynącej jak i w stylizacji liści a kwiatu. To co sztuka rzymska nam pozostawiła, to stało się podstawą, rzec można, nieprześcignioną, zwłaszcza w kierunku bogactwa formalnego, na niektórych dziełach bujającego aż do przesady, aż do przeciążenia, zwłaszcza, że wątkiem zdobności były zawoje liści grube, zbite, wypełnione szczelnie miąższem roślinnym aż do zatraty samej łodygi. Niewątpliwie najokazalsze w tym kierunku zabytki mieszczą się na Forum cesarza Trajana w Rzymie, gdzie spotykamy także ornament pnący się ku górze przy obramieniach a oparty na liściach winogradu z pękami winogron. Wytwornym jest fryz ten, który z pomnika rzymskiego dostał się do bazyliki św. Wawrzyńca — St. Lorenzo fuori le mura w Rzymie, złożony z zawoji płynących, umiarkowanie zestawionych bez przytłoczenia ich nadmiarem liści i skrętów.

Mówiąc o zdobności pasów architektonicznych w sztuce greckiej i rzymskiej, niepodobna ominąć rzeczy niezmiernie ważnej, będącej w ścisłym z nią związku, nawet wyniku. Szczególnie przedewszystkiem należy podnieść jedną właściwość architektoniki greckiej, której przedtem nie poruszaliśmy, chcąc zostawić dla niej osobne miejsce właściwe, nie wtrącone.

Grecy byli mistrzami w całem tego słowa znaczeniu, więc stopniując przy tworzeniu architektury piękność zdobnictwa kształtowego, rączo wznosili się z wyżyny na wyżynę. Ich twory w ramach stylizacji ujęte są doskonałe, są przepiękne, ale... one im niebawem zaczęły nie wystarczać, Oprócz liści i kwiatu wnet wprowadzać zaczęli do form architektonicznych głowy lwie, które odegrały wielkie znaczenie w sztuce greckiej, a po zwierzętach bardzo prędko artysta helleński sięgnął po dłuto, oddające postać ludzką. (Rys. 62, str. 51).
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Rys. 76. Pas pionowy z węgarów drzwi głównych kościoła OO. Dominikanów w Krakowie. (Liście i zwierzątka).



I oto zapełniły się pasy fryzu czyli nadbrusia takiego pomnika, jakim jest parthenon, przepysznemi rzeźbami figuralnemi, umieszczonemi pomiędzy trójwrębami czyli tryglifami. Pomnik Lizykratesa w Atenach przystroił fryz swój samemi rzeźbami osobowemi, a tak pas ten zapełnił się całą historją, wyobrażającą dzieje Dyonizosa i Piratów. Nadbrusie świątyni Nike Apteros na Akropolisie w Atenach, która ma joński porządek słupów, jest zupełnie gładkim pasem, pozostawionym w architekturze dla przepysznej rzeźby, snującej się, jakby jednym korowodem dookoła budynku. 
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Rys. 77. Pas wczesno-gotycki z kościoła Notre Dame w Paryżu. (Układ liści).


Postacie przystrojone szatami kroczą w rozmaitych ruchach, mężczyźni, niewiasty i dzieci. Pochód uroczysty, owiany pięknością najwyższą, czyniącą z ozdoby pasa arcydzieło rzeźby osobowej. Tu zatem architektonika już zamilkła, ustąpiła miejsca sztuce siostrzanej — sama dała tylko ramę. Dość już będzie, gdy wspomnimy, że fryz ołtarza Zeusa w Pergamon był pasem na 100 m. długim a 2'30 m. wysokim, zapełnionym w całości rzeźbami wojny olbrzymów czyli gigantów. Ciągnął się on nad cokołem ogromnej budowy, wyniesionej wysoko, a przybranej słupami. Istotnie nic wspanialszego nie możemy sobie dziś przedstawić, coby mogło równie potężnie działać na wyobraźnię ludu, który krążąc dookoła ołtarza, jakby budowy olbrzymiej, wpatrywał się w rzeźby genjalne i czytał z nich o wiele głębsze prawdy, jak my dziś czytamy z czcionek, choćby najbogatszych.

Ale... na to stać było tylko Grecję! Jedną, jedyną Grecję starożytną!...

W całym szeregu podobnych arcydzieł, wielkich, wzniosłych, natchnionych idealnością pomysłów, biorących rozbrat ze światem padołu a unoszących się w krainy olimpijskie — nie znać już architektoniki! Tu ustaje dłuto przystroju stylizowanego — tu artysta-rzeźbiarz bierze pole od architekty i panuje na niem wszechwładnie. Takie pasy architektoniczne, zapełnione tłumami postaci bożków, bohaterów, wodzów, zwycięzców i genjuszów w pośród niewolników i zwyciężonych — to poezja istotnie szczytna, podnosząca wartość dzieła architektonicznego do wysokości niecodziennej!... Miały one nazwę swoją, doskonale obrazującą: to zophoros prawdziwy!
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Rys. 78. Pas gzemsu nad nawami bocznemi kościoła katedralnego w Laon. Styl romański w. XIII. Liście surowo stylizowane (z dzieła ,,Muster-Ornamente“).


To tylko Grecja jedna w całym obrazie historji architektury mogła być tak poetyczną !...

Rzymianie nauczyli się od mistrzów helleńskich posługiwania się w rzeźbie kształtami zwierzęcymi i ludzkimi. Co wszakże ci ostatni w ogniu miłości przeczystej dla samego piękna kształtu ludzkiego doprowadzili do nadziemskiego wyapoteozowania — to tamci napowrót sprowadzili sposobem stylizacji do architektoniki właściwej. Powodowała Rzymianami nie tyle sama miłość godna, ile chęć błyszczenia bogactwem zdobności i pragnienie władania sztuką, któraby ich potędze a pysze odpowiadała. Stąd to pochodzi, że w architekturze rzymskiej spotykamy pasy czyli nadbrusia istotnie z wszelką strojnością przybrane, bo linje te nadawały się do rozwinięcia ornamentu.
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Rys. 79. Pas pionowy w stylu Odrodzenia z kaplicy Jagiellońskiej na Wawelu.




 W Rzymie, w muzeum Lateraneńskiem, widzieć można i podziwiać szczątki fryzu (nadbrusia), pochodzącego z forum cesarza Trajana. Jest to część pasu, składająca się po krajach ze zwojów liści akantusowych, pięknie uchwyconych, skręconych i wystylizowanych. W samym środku tego kawałka umieszczoną jest maska twarzy ludzkiej, dość fantastycznie ubrana i uwieńczona rogami baranimi, Na głowie kształtny wazon, napełniony kwiatami i owocami, Po obydwóch bokach maski z wazonem stoją dwa lwy, ledwie nie dotykające łbami wazonu. Lwy te są przytem skrzydlate, to zatem jakby gryfy bajeczne, Na ogonach lwów siedzą ptaki, odwrócone ogonami od skrzydeł tych lwów, a skubiące kwiaty, jakie mają wprost przed dziobami swoimi. Jak widzimy, gorliwość nadzwyczajna nagromadziła tu wszelakie motywa, jakie nie wiążą się logicznie ze sobą, ani nie posiadają znaczenia głębszego. Artyście chodziło o przystrój pasu sposobem urozmaiconym, ożywionym i grającym przez układ linji, szczegółów i pierwiastków. Pod względem czysto dekoracyjnym nie źle mu się to udało.

Jest to też właściwość, rzec można, przyswojona jedynie tylko sztuce rzymskiej, która przez nią zyskała na charakterystyce bardzo wybitnej. Upodobanie do składania zdobnictwa pasowego z rozmaitych pierwiastków dało podstawę do wytworzenia dalej takiego kształtowania, jakie n. p. widzimy do dziś na świątyni okrągłej w Tivoli koło Rzymu, Na fryzie, obiegającym w koło belkowanie, jakie spoczywa na słupach porządku korynckiego, ciągnie się przystrój złożony ze szczołbów wołowych, które wpadają na osie każdego słupa. Prócz tego pomiędzy słupami występują jeszcze dwa takie szczołby, Pola próżne, powstałe skutkiem takiego rozstawienia kości z głów zwierzęcych, zapełniono równiankami, wisiorami czyli festonami, powstałymi z liści i owoców. Po nad każdym wisiorem róża utwierdzona. Widzimy tu motyw z architektoniki greckiej, (bo wisiory tam wykształciły się przeważnie), połączony z przydatkiem tych szczołbów i tych róż czyli rozet. Całość sprawia wrażenie zdobności, to prawda — lecz linje kształtów zbyt są porozdzielane, aby stanowiły wątek ściśle ze sobą powiązany.

Na Panteonie w Rzymie dochował się także pierwiastek dekoracyjny, złożony z kandelabrów stojących, pomiędzy którymi rozpięty jest i zawieszony wisior pełny owoców i liści, nadto fantazyjnie wstęgami otoczony. (Rys. 64, str. 53).

Nadbrusie termów Agryppy w Rzymie posiada kształtowanie nieco odmienne. Tu na ozdobę pasu złożyły się muszle, delfiny z góry ku dołowi bujające, trójzęby Neptuna i liście silnie stylizowane — wszystko razem znowu wcale nie powiązane, ale jakby obok siebie składane i prawie jednako powtarzane.
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Rys. 80. Cegła z kościoła św. Jakóba w Sandomierzu. Część nałęcza okiennego. Wiek XIII. Szkliwo żółte i czerwone. (Wedle zdjęcia na miejscu J. S. Z.).


Fryz świątyni w Nîmes (we Francji) służy za piękny okaz zwojów akantusowych. (Rys. 71, str. 60).

Świątynia Wespazjana w Rzymie ma nadbrusie jeszcze ciekawiej przystrojone. Obok szczołbów wołowych występują tu rozmaite przybory i narzędzia, jak hełm, amfora, topór, talerz, łyżka i t. d. — wszystko znowu luźnie jedno obok drugiego nakładzione na pasie wzdłużnym. Inny przykład podaje rys. 67, str. 56.

Ostatecznie sztuka rzymska zdobyła się i na wprowadzenie postaci ludzkich do przyozdobienia pasów swoich, lecz nie wzniosła się ona nigdy tak wysoko jak w Grecji. Tu postacie miały znaczenie tylko czysto dekoracyjne, więc aniołki stojące trzymają rękami końce wisiorów, jak n. p. na świątyni Fortuna virilis (rys. 65, str. 54), lub aniołki w połowie dolnej fantastycznie wyrastają z wiązki liściowej, mają skrzydełka i igrają z gryfami, jak n. p. na fryzie z Forum Trajana w Rzymie.

Nim zamkniemy zdania te, dotyczące sztuki greckiej i rzymskiej, koniecznie musimy wspomnieć jeszcze o dwóch pierwiastkach zdobniczych, niezmiernie ważnych tak dla architektoniki klasycznej, jak i dla całej Sztuki Odrodzenia. Są to tak zwane wołowe oczy w kształcie linji jajowatych, po raz pierwszy dla zdobności linji zastosowane. Jajo miało znaczenie religijne u Egipcjan i u Greków. Bywało poświęcone Kastorowi i Polluxowi. Stąd pochodzi nadmierna gorliwość wprowadzenia go do członków architektonicznych. Kształt jaja bawił oko przez samą linję, jeszcze żywszą i sztuczniejszą, jak koło. W połączeniu z linjami eliptycznemi, skorupę jaja oznaczać mającemi, tudzież — dla przeciwieństwa z przedziałkami pionowemi, jakby strzałkami, ornament ten budził ożywienie wielkie. (Rys. 55, str. 43). W sztuce Sassanidów da się odnaleść pierwiastek tego motywu.
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Rys. 81. Krajnik czyli gzems koronujący z kościoła św. Jana w Prandocinie pod Słomnikami. Wiek XII. (Pas na wzór rzemieni gwoździami nabijanych).




Drugim motywem to liście na piętce roztoczone. Piętką zowiemy gzems dołem wklęsły, górą wypukły. Otóż po powierzchni takiej lubieli Grecy rozwijać pierwiastek zdobniczy, złożony z »łęczków troistych«, pomiędzy któremi mieścił się listek. Ta ozdoba była prawdopodobnie najbardziej ulubioną przez Lesbijczyków, sławnych najwyższem wykształceniem i wytwornością obyczajów. Oni też, być może, dali początek temu motywowi, który nosi nazwę Kyma 1esbijska (Cymatium lesbicum). Podczaszyński trafnie wynalazł na określenie tego kształtu wyraz starożytny »Łękotki», z łęczków troistych złożone. (Rys. 52, str. 41).

Pod względem stylizacji kształtów w znaczeniu architektonicznem dali Grecy i Rzymianie w każdym razie sztuce trwałą podstawę dla twórczości wszystkich stylów późniejszych.
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Rys. 82. Krajnik czyli gzems podokienny z bibljoteki Jagiellońskiej w Krakowie (Rys. J. S. Z.)
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Rys. 83. Widok pasu z wołowemi oczami od spodu, z krajnika bibljoteki Jagiellońskiej (do rys. 82).
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Rys. 84. Widok na wołowe oczy, patrząc od dołu z ukosa (do rys. 82).




Po upadku sztuki greckiej a potem rzymskiej, w historji sztuki daje się spostrzedz, jakby omdlenie, tem zresztą głębiej uzasadnione, ile że nowa religja nowemi ideami świat napełniała, przyczem odwracała myśli i uczucia od ziemi a kierowała ku niebu wysokiemu. To też architektura stylu t. zw. bazylikowego nie wykształciła nic nowego, chyba układ świątyni chrześcijańskiej — zresztą posługiwała się wprost rzeźbami świata pogańskiego.

Dopiero styl bizantyński, począwszy od Rawenny i Bizancjum, pragnął na nowo się odżywić i tchnąć poczuciem całkiem świeżem, odmiennem. Naśladując nieco sposoby kształtowań świata klasycznego, powoli mimo to przemawiał zgłoskami zgoła nowemi, dotychczas nieznanemi. Rawenna szczególnie w tym kierunku się odznaczyła. Oddalona nieco od wpływów bezpośrednich sztuki rzymskiej, musiała zdobyć się na siły własne, samoistne, W zdobieniu wprowadziła pierwiastki pokrewne meandrom, ale więcej zbliżone do plecionek o linjach skośnych. Powaga idei, która ze ziemią zrywała a zapatrzona była w wiekuistość życia zagrobowego, dała podstawę do wytworzenia wzorów pełnych myśli ascetycznych. To też rysunki plecionek odznaczają się jednostajnością kierunków linji skośnych, jak n. p. paski dookoła głowicy w kościele św. Witalisa w Rawennie, albo pas t. zw. kleszczowy z grobowca Teodoryka w Rawennie, przypominający kształt kleszczów. Wprawdzie styl bizantyński używał nieco i kół w swoich ornamentacjach, jak w kościele św. Zofji w Konstantynopolu, lecz przeważające prawie wszędzie panowała linja skośna, czego dowodem nawet zęby t. zw. piły równobocznej, wedle rys. 51, str. 40 z cegieł na kościele St. Fosca na Torcello koło Wenecji. Prócz tego surowość poglądów i ostrość zasad doskonale dała się usymbolizować przy stylizacji liści, którymi sztuka bizantyńska zaczęła się dość oryginalnie posługiwać. Można powiedzieć, że to po raz pierwszy dopiero w historji architektury występuje tutaj podobna surowość linji, jakiej obraz doskonały widzimy na str. 42, rys. 53. Jest to pas z kościoła klasztornego Hormisdas, »Agius Sergius« w Konstantynopolu. Widzimy tu wprawdzie zawoje liści zupełnie podobne do tych, jakimi posługiwali się Rzymianie, lecz traktowanie samego charakteru liści, jakże odmienne od tamtych ze świata starożytnego!... Wszystkie liście są w jednem tle — w jednej płaszczyźnie, a tło jest pogłębione, gdy nadto każda żyłka powstaje również wskutek pogrążenia środka liści, przeto na ogólny wygląd składa się istotnie wyraz ostry i bardzo pogrążony.

Wielce niezwykłym jest także pas po nad głowicą z kościoła św. Marka w Wenecji, złożony z liści płasko wyrobionych o kończynach bardzo ostrych, z odgięciem górnej części każdego liścia na przód dość mocno.

Gdzie zaś widoczny wpływ odcienia wschodniego, tam pas przechodzi w bogactwo iście piękne, swobodne, przepełnione liśćmi, kwiatami i ptakami w pośród linji falisto ułożonych i związanych. Doskonałym przykładem rys. 68, str. 57.

Jak się przekonujemy, sztuka bizantyńska rozporządzała już linjami dość wykształconemi, lecz stylizacja jej w ogóle obracała się w granicach bardzo uszczuplonych między skromnością wykonania a charakterem surowości symbolicznej.

Tak przetrwała ona aż do romanizmu i po części z nim nawet się zbratała pod względem ornamentacji.

Nim atoli przejdziemy do stylów średniowiecznych, musimy jeszcze przypatrzeć się sztuce arabskiej, nagle do nowego życia pobudzonej, podobnie jak sztuka chrześcijańska.
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Rys. 85. Pas z marmuru i alabastru z katedry krakowskiej na Wawelu (Z dzieła St. Barabasza).


W siódmym wieku po Chrystusie wpływ Mahometa objął ogromne przestrzenie narodów, bo od Hiszpanji aż do Indji. Arabowie nauczyli się wiele także od Rzymian, ale w zdobnictwie, na zasadzie wyłącznej skłonności ku matematyce i geometrji, udało im się zdobyć odmienne kształty. Więc choć wzorowali się na kształtowaniach rzymskich, mimo to przemagająca ich twórczość własna zwyciężyła. Stąd pochodzi odrębność sztuki arabskiej, zwłaszcza w zdobieniu pasów, jakie uchodzić mogą w wielu razach za bogactwo i piękno ledwie nie prześcignione. Arabom nie wolno było odtwarzać postaci ludzkich, dlatego cała ich siła wielka skierowała się ku stylizacji kształtów roślinnych w połączeniu z geometrycznymi. Zważywszy przytem podległość wyznawców Mahometa wpływom sztuki wschodniej, nic dziwnego, że ornamentacje sztuki arabskiej wypadły fantastycznie, o kształtach bujających potężnie, o wyrazie żywej gry linji i kolorów, ujmującej oko i bawiącej myśl widza.

Do linji prostych i kolistych, o których wyżej już wspominaliśmy, przybyły teraz liście — lecz te nie zajęły jeszcze stanowiska tak panującego, jak w sztuce klasycznej. Prawie zawsze podkładem była tu linja geometryczna, misternie zestawiona i przeplatana.

Prawie najskromniejszym w tym kierunku wzorem byłby pas wdzięczny z kaplicy zamkowej w Palermo (Cappela palatina), jednego z najpiękniejszych dzieł sycylijskich, pod wpływem sztuki arabskiej rozwiniętych. Pas ten, bardzo udatny, pochodzi ze stropu malowanego i składa się, jak widzimy, z plecionki o linjach poziomych, pionowych i obłąkowatych z lekkiem a nieśmiałem przydaniem liści, które tutaj tylko w zarysach się uwydatniają. (Rys. 57, str. 45), I bazylika św. Marka w Wenecji nie uchroniła się przed wpływami odcienia arabskiego, bo oto na rys. 69, str. 58, widzimy mozaikę, opartą również na wykreśleniu geometrycznem z kół, które się przewijają, a z których wyłaniają się liście na wzór rzymskich pojęte.

A kiedy już mistrzowie sztuki arabskiej zdobyli się na stylizację liścia, to jakże przepiękne umieli tworzyć kształtowania, pełne wdzięku, życia i malowniczości. Dość przypatrzeć się n. p. rys. 9, str. 13, aby odgadnąć tajemnicę tej różnicy, z jaką oni przystępowali do kreślenia wzorów swoich. 
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Rys 86. Pas na czerwonym marmurze z pomnika biskupa Tomickiego w katedrze na Wawelu. Rok 1535. (Z dzieła St. Barabasza).


Niema tu liścia tak z przybliżeniem do natury oddanego — nie ! tu liść przechodzi w fantastyczny motyw zdobienia, w połowie geometrycznie pochwycony, w połowie czysto symbolicznie przypominający kształty jego. Rysunek jest w pełni opanowany — gra mową kształtów a oko bawi płynnością linji wszystkich, które razem w sposób czarowny wiążą się w bajeczne sploty. Kreski wcięte i cieniowane mają cośkolwiek przypominać żyłkowania — a tak całość razem jest zaklętą jakąś formą nie rzeczywistą, zupełnie dobrze oddającą te bajki wschodnie, które pobudzały wyobraźnię do sennego kształtowania. Porównajmy ten rysunek z rys. 10 na str. 13, a przekonamy się, że tu piękno jeszcze wyżej jest rozwinięte, bo ujęte w linje geometryczne do trójliścia koniczyny podobne, jednoczy je z całym układem liści i kwiatów, również poprążkowanych i tylko symbolicznie zaznaczonych. Nie można nie przyznać pomysłowości wielkiej takim pasom, tudzież nie podobna nie widzieć w takiej ornamentacji potężnego zwycięstwa tej stylizacji kształtów, które w architektonice przez oderwane symbole pobudzają niekiedy silniej wyobraźnię widza jak rzeźby naturalne. Bo któż nie nacieszy oka swego podobnemi linjami, jak te, które mamy na rys. 70, str. 59, zwłaszcza wtedy, gdy podnoszą ich piękność jeszcze kolory żywe, wspaniale od złota i srebra odbijające.

A teraz sztuka średniowieczna !...

Ogrom jej, obejmujący przeszło pięć wieków czasu i wszystkie kraje Europy, szczególnie północne — to obraz nie dający się żadną miarą objąć pobieżnym poglądem. Chcąc dobrze i właściwie zrozumieć style średniowieczne, należałoby roztoczyć widok przestronny, aby w nim potęga i fizyczna i duchowa znalazły słusznie wyraz dokładny. A jednak... nie może to być na razie celem pracy niniejszej. Więc chcielibyśmy czytelnika odesłać do rzeczy szkicowej, która zadanie to nieco uzupełni, bo szerzej rozbiera1). 

1) Bazyliki średniowieczne w układzie rzutów poziomych.

Tutaj musimy się zamknąć w granicach założenia naszego, dlatego skierujemy oko wyłącznie na śledzenie tylko pasów architektonicznych, tak romańskich jak i gotyckich, aby istotę ich zdobności tak przedstawić, jak tego wymaga jej zrozumienie pod względem rozwoju linji.
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Rys. 87. Pas z kraty brązowej przed kaplicą Jagiellońską w katedrze na Wawelu. Rok 1527. (Z dzieła St. Barabasza).


Zauważyć trzeba naprzód, iż duch religijny, w średnich wiekach po upływie roku 1000, pełnego grozy i przepowiedni, jakby na nowo obudzony, zerwał z przyrodą i uważał się nawet jej nieprzyjacielem. W obec tego cała sztuka piękna stała się podobną do sztuki starochrześcijańskiej w tym względzie, że pogardzała zrazu szatą architektury zewnętrznej a dążyła tylko do wzbogacenia wnętrza, zanim później dopiero zamiłowanie do piękna nie przemogło tej zasady i nie rozwinęło bogactwa wszechstronnego.

Odwrócenie się od życia światowego znachodzi swój wyraz początkowo w dekoracji średniowiecznej, polegającej jedynie na zeskładzie linji pierwotnych, jak poziome i pionowe. Przez zestawienie ich razem powstał znowu manowczyk na podobieństwo sztuki klasycznej; gdy wszakże tam był on prawie zawsze malowanym, tutaj przeszedł na pole rzeźby. Ulubionym motywem, również z linji poziomych i pionowych złożonym, to pole na same kwadraty podzielone, w ten sposób, że jedne w rzeźbie się cofają, drugie występują naprzemian. 
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Rys. 88. Pas rzeźbiony z szafy Gdańskiej w Krzeszowicach. (Rys. J. S. Z.)




Tak powstały pas, zwany szachownicą, długo sięutrzymywał w architekturze romańskiej. W architekturze anglo-normandzkiej szczególnie często powtarzają się te pierwiastki, tak, że zdobyły tam dla siebie nazwy osobne. Pas naśladujący manowczyk pojedyńczy t. zw. zęby greckie, nazywa się do dziś dnia u Anglików Label-Corbel-Table — zaś szachownica o kwadratach wyskakujących od płaszczyzny pochyłej znaną tam jest pod nazwą Checker-work.

Zamiłowanie do linji prostych dało powód dla wykształcenia dalszego pierwiastku, powstałego na wprowadzeniu do układu i linji skośnych, wedle wzoru na rys. 49, str. 40 zestawionego, który również w architekturze anglo-normandzkiej często występuje i do dziś znany jest pod nazwą dovetail.

Wszystkie te trzy zaś pasy były używane w całej architekturze romańskiej i wczesno-ostrołucznej powszechnie — stały się przeto wyrazem ogólnym zdobnictwa czysto linijnego u wszystkich narodów.

Przy rozwoju stopniowym wykształcił się dalej motyw rozwinięty na zasadzie piły równobocznej, jak to wyobraża rys. 51, str. 40, z tą różnicą, że boki trójkąta bywają dość spłaszczone. Na zasadzie takiej stał się on ulubionym szczegółem zdobniczym, zwłaszcza przy obramieniach portalowych i w nałęczach czyli łękach sklepiennych a polegał na wielokrotnem powtarzaniu za sobą, jakby wstęg łamanych prostolinijnie a przyozdobionych perełkami, djamentami czyli brylantami i t. d. — Sposób przystroju takiego węgarów okiennych lub drzwiowych był rozpowszechnionym nietylko w sztuce anglo-saksońskiej, ale także w sztuce średniowiecznej całej Europy.

Ze skośnych linji powstałe romby były zdobieniem nader powszechnem w architekturze średniowiecza. Pasy nawet z nich złożone miały osobną nazwę n. p. we Francji »losange«, w Anglji »lozenge«. Naśladowały one plecionki lub łańcuchy o ogniwach rombowych a niekiedy występowały od tła i przybierały kształ ostrosłupków, które w dalszym stopniu stroiły się w liście, znane w architekturze gotyku wczesnego we Francji i Anglji pod nazwą »dent-de-loup«. Niekiedy ostrosłupy są wklęsło zastosowane, w głąb kwadratów a wtedy w sztuce anglo-normandzkiej zwą się »hollow-square«.

Zresztą w sztuce lombardzkiej, która stanowi przedwczesny rozwój sztuki romańskiej, nastręcza się badaczowi niezliczona mnogość pierwiastków, należących do rysunku ściśle geometrycznego. Już w X wieku katedra w Murano zastosowała do ozdoby ścian zewnętrznych pod gzemsem dwa pasy, złożone ze zębów w cegle wyrobionych a to na podobieństwo piły równobocznej (rys. 51, str. 40). Efekt spotęgowano użyciem cegieł dwukolorowych, żółtych i czerwonych, Ponadto w Medjolanie, Padwie, Bolonji, Piacenzy, Pistoi, Luce, Weronie i t. d. na zabytkach wczesno-romańskich co krok spotykamy wzory, należące do wykreśleń geometrycznych. Tu zęby, tu koła w kształcie pierścieni splecionych, tu linje sznurowe o skrętach silnych, tu linje faliste, tu nałęczki z półkół powstałe i rzędem się ciągnące, szczególnie pod gzemsami (jak w Bolonji), tu t. zw. krokiewki, złożone z dwóch cegieł ukośnie ku sobie zestawionych, tam perełki z dużych półkulek złożone, tam pryzmaciki po nałęczach sklepiennych rozpięte, róże małe w kołach nieśmiało odznaczone i t. d.
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Rys. 89. Pas rzeźbiony z szafy gdańskiej w Krzeszowicach. (Rys. J. S. Z.)




Zasadniczo nie można nie pamiętać, iż podstawą główną wszelkiej zdobności średniowiecznej to wzory geometryczne. Z nich przeniosła się do kamieniarki symbolika wielkie znaczenie w dekoracji średniowiecznej odgrywająca, jak n. p. pentagram t. j. gwiazda pięcioramienna w ten sposób z linji ułożona, że biegnie ona, wyszedłszy z punktu pierwszego do trzeciego, z trzeciego do piątego, z piątego do drugiego, z drugiego do czwartego i z czwartego wraca do pierwszego.

Symbolem również był trójkąt sam, jak dalej wszystkie inne figury geometryczne, kwadrat, pięciobok, sześciobok, siedmiobok, ośmiobok i t. d. Na zarysach takich powstawały przedewszystkiem gwiazdy, wypukło oddawane lub rysunki inne, kombinowane nieraz bardzo sztucznie. Szczególnie upodobanym był motyw, oznaczający troistość, złożony n. p. z trzech kół razem splecionych w ten sposób, że w samym ich środku mieścił się napis »unitas« a słowo tri-ni-tas rozdzielone było na trzy pola do trzech kół należące.

W kamieniarce rozwinęła się sztuka symboliczna, polegająca na wprowadzeniu kół, rombów, gwiazd i pól wielopromiennych do układu przeźroczy bądź okiennych, bądź należących do otworów działowych, wewnątrz przestrzeni. Koła były dzielone na trzy części, zatem obłąk wewnętrzny otrzymywał wedle tego odgałęzienia z odcinków mniejszych, jakie mogły się przecinać razem w trzech punktach, zwanych nosami. Pierwiastek taki w zdobnictwie miał cechę osobną, którą my nazwać możemy trójłuczem, wedle Żebrawskiego. Gdy w kole lub w kwadracie podział zasadzał się na czterodziale, wtedy powstawały czterołucza. Na pięciokącie lub w kole o pięciodziale, o pięciu nosach, wypadały pięciołucza, potem sześciołucza i t. d. Im podział liczniejszy, tem układ był sztuczniejszy, zatem coraz rozmaitszy. Gwiazda sześciopromienna wynikła z przenikania się dwóch trójkątów, nosiła miano tarczy Dawida i była używaną jako symbol troistości podwójnej.

Na zasadzie trójłucza, czterołucza, pięciołucza i t. d. w połączeniu z innemi figurami wynikały przepyszne a misterne zdobienia pasów architektonicznych zwłaszcza w sztuce ostrołucznej, umiejącej rozwiązywać te ornamentacje w sposób iście genjalny, przybliżony cośkolwiek do zasady plecionek arabskich. Podstawą ich piękności to układ czysto geometryczny, umiejący harmonijnie połączyć w sobie rozmaite kształty linijne, stale w szeregu się powtarzające a przybrane wklęsłościami lub wypukłościami z dodaniem wyskoków czyli odgałęzień, zwanych nosami.

Jednym z najczęściej zastosowanych wzorów to trójłucze w ten sposób ułożone, że przypominało kształtem swoim liść potrójny koniczu albo także czterołucze podobne do koniczyny czterolistnej.

Liść koniczyny był niezmiernie w sztuce ostrołuku pożądanym i stanowił przejście niejako ze zdobności geometrycznej do roślinnej.
[image: ]

Rys. 90. Pas w stylu „Renesansu włoskiego" z kościoła dei Eremitani w Padwie.


Zanim atoli przejdziemy do tej ostatniej, dla zamknięcia rzeczy o dekoracji linijnej, musimy koniecznie wspomnąć jeszcze o tych linjach, które przy bujności poczucia estetycznego w ostatnim okresie sztuki ostrołucznej zerwały z cyrklem a przeszły do linji czuciowych, kreślonych na zasadzie biegłości rysunkowej. Mamy na myśli styl t. zw. płomienisty, wprowadzający linje przeginane, które nasz język doskonale określa wyrazem przeginka, jaka w Polsce była niezmiernie często używaną. Jest to łuk dołem wklęsły, górą przechodzący w kształt wypukły, kończący się wierzchołkiem, ku któremu zbiegają się dwie linje symetrycznie ustawione. Przeginka wszakże nie musi być symetryczną — owszem przy wykreśleniu kształtów w polach pod ostrołęką wypadały często figury złożone z jednego łuku przeginki i pewnej części ostrołęki.

Gdzie przeto kamień doskonały był pod ręką, tam oczywiście rozwój architektoniki dla pasów linijnych polegał na wyrzynaniu ciosów jakby koronkowo, które dziergane aż do misterności, mogły wydobywać efekta wprost wspaniałe. Pierwsze miejsce przypada w zaszczycie Francji, potem Anglji. Sztuka niemiecka wzorowała się ściśle na Francji i Anglji i choć siliła się na bogactwo niekiedy bardzo wielkie, mimo to do odrębności wybitnej nie przyszła.

Czy u nas w Polsce sztuka średniowieczna nie miała także nic swojskiego? Głoszą artyści rozmaici i historycy, że tak jest w rzeczywistości. — Witkiewicz przychodzi do smutnych bardzo orzeczeń i powiada, że nie mamy w sztuce »ani łyżki! ani miski!« Wedle słów jego »jesteśmy zupełnymi w tym kierunku nędzarzami«1). W pracy jednej z najnowszych czytamy słowa, że »cały środek i północ Europy była w średniowieczu dla sztuki kartą niezapisaną« 2).

1) St. Witkiewicz: Sztuka i Krytyka. 1899 str. 627 i 628.

2) Ludwik Stasiak: Polska Plastyka średniowieczna, str. VII.

A jednak?... mimo wszystko, po zgłębieniu szczegółów nie podobna w to uwierzyć i choćby zdanie przeciwne nie było zgodne z wywodami najnowszych badań, mimo to należy je podtrzymać z całą otwartością. Pewnie, wygląda to na »przemytnictwo« na korzyść własną! — lecz nie godzi się znowu z drugiej strony dla fanatycznej wrzekomo manji sprawiedliwości naukowej, z góry zrzekać się wszystkiego samowolnie i wpadać w błąd biernego poddawania się pod zupełne władztwo obce.

Wpływy były u nas, jak wszędzie, to więcej jak pewne, lecz niezależnie od nich lub za ich oddziaływaniem rozwinął się u nas pierwiastek swojski, tęt-niejący po przez wieki długie, zanim nie zaginął w powodzi stuleci późnych, tak, że dziś już go nie poznajemy!
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Rys. 91. Pas w górę się pnący z loggi Rafaelowskich w Rzymie, w. XVI.



Pierwiastkiem tym wedle zdania naszego sztuka ceg1arska w Polsce najdawniejszej!...

Z opisu kronikarzy dawnych wiemy na pewno, że budowle pogańskie w Polsce musiały być z cegieł i z drzewa wznoszone. Dwa te wątki przeto wpłynęły razem niezawodnie na wytworzenie architektoniki nietylko cokolwiek różnej od sztuki innych krajów, ale nawet bardzo odmiennej!

Z uwagi, że żadna gontyna nie dochowała się do czasów historycznych i żaden obraz nie daje nam wyobrażenia o jej architekturze — przeto najłatwiej wyrokować: — nic nie było w sztuce naszej, nic nie mieliśmy własnego, bo nic nie pozostało. — To wyrok nielogiczny!

Natomiast za pewnik przyjąć możemy twierdzenie, że największa część kościołów pierwotnych stanęła wprost na murach dawnych bałwochwalni.

Z opisów pisarza arabskiego Massudy dowiadujemy się, iż świątynia sławna także »do najwznioślejszych na ziemi policzona« miała wielką kopułę, która pewnie była zbudowaną z drzewa a mury składały się »z czerwonych korali i zielonych szmaragdów«1). Mówi ten pisarz dalej »o ozdobności ścian rzeźbionych«, którą potwierdza także Thietmar2). Wiadomo zresztą, że świątynia w Szczecinie »była zewnątrz i wewnątrz okryta rzeźbami«,,, a »barwy malowań zewnętrznych, śniegi i deszcze spłukać i zniszczyć nie mogły, tak wielka była sztuka malarzy«... Architektura bałwochwalni w Arkonie także »zewnątrz cała okryta była rzeźbami i malowaniami«.


1) Kraszewski: Sztuka u Słowian, str. 113.

2) Tamże, str. 113.
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Rys. 92. Pas w górę się pnący z loggi Rafaelowskich w Rzymie, w. XVI.
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Rys. 93. Pas z żelaza kuty a naśladujący zupełnie naturalne łodygi i liście — z aniołkami. Krata w katedrze w Prato. Wiek XV. (Z dzieła: ,,Muster-Ornamente“).





Wszystkie określenia tem szczególne, że wielokrotnie się powtarzają, zatem ściśle są zgodne.

Już Kraszewski trafnie objaśnił, że mury z czerwonych korali i zielonych szmaragdów, to mury z cegieł polewanych czyli szkliwem powleczonych, bo istotnie żadne inne malowania nie byłyby wytrzymałe w klimacie naszym. Arabskiemu pisarzowi szkliwa te wydały się koralami i szmaragdami, bo na widok rzeźb, zapełnionych roślinami, zwierzętami i ptakami, których sztuka arabska zgoła nie znała wskutek zakazu, fantazja jego była pobudzoną. Arabowie przeważnie na gipsie wykonywali malowidła swoje, stąd dziwnem było dla niego trwanie kolorów, których deszcz nie spłukuje.

Bądź co bądź, pewnem jest, że sztuka starosłowiańska znała cegły, używała cegieł do budowy i umiała pokrywać je bądź rzeźbami płaskiemi, kolorowanemi, bądź malowidłami na szkliwie wypalonemi. Nawet wieża Krywe-Krywejte, przed bałwochwalnią w Wilnie stojąca, była z cegieł wzniesiona a podanie związane z nią, jakoby corocznie wmurowywano w jej ściany po jednej cegle, dowodzi rozpowszechnionego zwyczaju posługiwania się wyrobami sztuki ceglarskiej.

Naród słowiański, jak widać z tego, już w czasach najodleglejszych miał wprawę i zamiłowanie do sztuki ceglarskiej — zwłaszcza, iż ona u nas była podatną dla zapełniania architektoniki liśćmi, ptakami, zwierzętami, krasnoludkami i bożkami. To zamiłowanie do zdobności, na polu kaflarstwa i garncarstwa czyli zduństwa wykształcone, musiało być wysoko rozwinięte — ale upadło nagle po zaprowadzeniu religji nowej, gdyż z gontynami i ich rzeźbami wszystko poszło w gruzy.
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Rys. 94. Linje barokowe jako przystrój fryzu. Fantastyczny układ samych linji giętych.


Mimo to siła zwyczajowa musiała silnie podtrzymywać tradycję, gdyż kościół św. Jakóba w Sandomierzu, jako zabytek jeden z najdawniejszych w Polsce, sięgający wieku XIII, zdradza takie bogactwo i taką biegłość w sztuce ceglarskiej, że nie podobna przypuścić, aby ona tu powstała nagle bez przygotowania i bez nawiązania się do bardzo dawnych czasów.

Na kościele św. Jakóba w Sandomierzu uderzają nas przepiękne okazy wyrobów ceglarskich, dowodzące wprawności ręki tak co do pomysłu jaki co do doskonałej techniki wykonania, Cegła n. p. po nad oknami w nałęczach półokrągłych posiada zdobność drobiazgową, bardzo dokładnie wyrysowaną i wymodelowaną. Odtworzona cegła na podstawie szczątków zebranych, jak ją przedstawia rys. 80, str. 69, posiada środkiem szeroki pas obłąku, przyozdobiony kołami nawzajem się przeplatającemi, dołem kółka, jakby nanizane na rzemieniu a górą kuleczki od tła odskakujące. Cegły do dziś dnia dochowały szkliwo koloru złotawego. Na szczycie wschodnim kościoła tego po za ołtarzem W. ciągną się pasy, powstałe z układu cegieł na zasadzie kwadratów lub rombów. Pod krajnikiem1) koronującym, ciągną się nałęczki półokrągłe, przeplatane. Na cokole dzisiaj znajdujemy przepyszną plecionkę z linji falistej, sztucznie ukształtowaną, a nad oknami spotykamy pasy w obłąkach przyozdobione ptakami. 
1) Krajnik czyli gzems, wyraz dobrze zastosowany przez Kremera. 
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Rys. 95. Pas barokowy z ołtarza w Łanowicach pod Samborem.


Łuszczkiewicz znowu koniecznie widzi tu cegły sprowadzone z Lombardji — my zaś na cegłach tych chcemy stwierdzić ślad tradycji dawnej, pragnącej bujności kształtów, bujności pokrewnej sztuce indyjskiej i Sassanidów. Jest to pierwiastek miejscowy, służący za przykład, jak u nas zdobnictwo wysoce było rozwinięte, wyżej jak w Lombardji, gdzie w rzeczy samej nie znajdujemy tak pięknego wykończenia i takiego bogactwa w zdobności roślinnej i ptasiej. Portal boczny kościoła św. Jakóba, to cacko architektoniczne, posiadające mnogie okazy pasów w cegle wyrobionych, służące za świadectwo, że musiała ta sztuka ceglarska być u nas wysoko rozwiniętą, kiedy wydała takie dzieło przepiękne i tak skończone!

Na dowód dalszy, że przecie głęboko były u nas wkorzenione te pragnienia zdobnictwa figuralnego, zwierzęcego, ptasiego i roślinnego, niech posłużą szczątki architektoniki ostrołucznej w katedrze Gnieźnieńskiej. Mamy tu w nawie bocznej w obramieniu kaplicy przed zakrystją węgary o wklęsku, po wgłębieniu którego snują się krasnoludki i rycerze i smoki. Po żebrach sklepiennych bocznej nawy południowej ciągną się podobne korowody we wklęskach a wszystko to bujnie porusza wyobraźnię kształtami, jakby bajecznymi1). Jedne wykonane są z cegły kształtowanej, drugie jakby z kamienia sztucznego, w którym odciskano wzory, jakie się wiernie powtarzają. Przemawia to wszystko znowu za uprawianiem u nas sztuki ceglarskiej daleko wcześniej niż w wieku XII lub XIV, jak to chcą niektórzy uczeni. Była ona wydoskonaloną w starosłowiańszczyźnie pogańskiej; pod wpływem chrześcijaństwa zanikła na czas krótki, ale potem znowu odżyła i wydała wzory kształtowania. Niestety! że wiele, bardzo wiele dzieł podobnych znikło ze ziemi bądź wskutek pożarów, bądź przez wojny, wreszcie wskutek przeróbek, jakie u nas gorączkowo wiecznie były podejmowane — dlatego nie chcemy wierzyć, aby to mogło być prawdą. 

1) Skarb Architektury w Polsce. Tom III. Tabl. 281, 282 i 283.
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Rys. 96. Liść ostu.


A jednak dwa tylko te zabytki, o których tu mówiliśmy przed chwilą, mogą nas upewnić, że powstały one tylko na zasadzie wprawy wielkiej, powszechnej i że nagle, oderwanie nie znalazłyby się w wieku XIV-tym na ziemi Polskiej, gdyby nie okoliczność, iż u nas sztuka ceglarska w połączeniu ze sztuką garncarską była pierwotnie z zamiłowaniem uprawianą i to od bardzo dawna!

Kraków szczyci się dwoma okazami, należącymi do polskiej sztuki ceglarskiej. Jest to pas romański, ciągnący się za pochyłościami szczytu kościoła OO. Franciszkanów, złożony z cegieł wklęsło za linją nałęczek półkolistych wykonanych. Rzecz piękna uchodzi dziś za ozdobę jakby wyjątkową — gdy tymczasem za pewnik przyjąć należy, że szczyty romańskie w Polsce musiały być podobnie albo o wiele bogaciej kształtowane na zasadzie stosowania pasów ozdobnych 2).

2) Styl Nadwiślański, str. 44.


O wiele okazalszym przykładem to pas z kościoła OO. Dominikanów w Krakowie o nałęczkach ostrołucznych, z zastosowaniem kuleczek jak na cegłach w Sandomierzu — ze wspornikami o liściach trójdzielnych. Szczegół wspaniały. (Rys. 44, str. 37). Prócz tego w krużganku tego klasztoru w Krakowie przetrwał szczątek nałęczy romańskiej, pewnie z drzwi — którego pas ma za ozdobę linję zygzakową na wzór piły równobocznej z tym dodatkiem, że z każdej linji łamanej odskakuje liść bardzo surowo pojęty i zapełnia pole trójkątne, (Rys. 74, str. 63), Szczegół może mniej swojski pod względem motywu — za to przemawiający wykonaniem mniej wprawnem za ręką domową.
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Rys. 97. Liść fjołka. System dwudzielny — asymetryczny.





Zamiłowanie do zdobnictwa rozwiniętego na zasadzie linji to prostych, to kolistych, to falistych i sercowatych — razem przeplatanych — było u nas wielkie i powszechne, bo prócz okazów, rzec można, najpyszniejszych po cegłach architektoniki w Sandomierzu rozsianych, spotykamy się z pasami podobnymi i w Sulejowie i w Łęczycy i w Czerwińsku i t. d.

Nie należą one do wyłączności odcienia naszego, bo w sztuce średniowiecznej w ogóle żaden naród nie posiada odrębności ścisłej, gdyż religja jedną sztuką je przejęła i razem zbratała wszystkie ludy — ale zdobienia u nas, w Polsce, mają zanadto wiele charakteru, przybliżonego do ciesiołki albo do sztuki ceglarskiej, abyśmy w nich nie odgadywali znaku swojskiego. Przykładem doskonałym rys. 81, str, 70, krajnik kościoła św, Jana w Prandocinie pod Słomnikami, złożony dołem z ćwierćwałka, górą z wklęska. Po powierzchni i ćwierćwałka i wklęska ciągną się pasy (jakby rzemienie) gwoździami nabijane o linjach rytych w kamieniu na sposób linji w cegle wtłoczonych lub w drzewie dłutem wciśniętych. Pomiędzy układem linji rzędami są rozmieszczone wgłębienia z kółek powstałe, zupełnie na wzór dołków z urny (rys. 14, str. 20), Zdaniem naszem w Słowiańszczyźnie sztuka ceglarska była rozwiniętą najwyżej w czasach pogańskich — potem ustąpiła miejsca gdzieniegdzie architekturze ciosowej, jaką do nas z Francji żywcem przeszczepiono, ale mimo to ta ostatnia nie długo utrzymała się, bo architektura ceglana wzięła napowrót górę znowu przy schyłku epoki romańskiej. Ceglana architektura nasza brała swoje kształty z ciesiołki, a tak obie gałęzie te, jak ciesielstwo i ceglarstwo były u nas wysoko wykształcone, czego dowodem nawet nazwa osobnego wiązania polskiego i zresztą zabytki budownictwa drewnianego, jeszcze istniejące.



Prócz ozdób Unijnych, na wykreśleniu geometrycznem się zasadzających, używano u nas niemal gorączkowo pasów z kształtów zwierzęcych lub ptasich złożonych. Wspaniały okaz to łęk zewnętrzny nad portalem romańskim w Łęczycy, dowodzący, jak głęboko wkorzenionym był u nas zwyczaj otaczania się rzeźbami zwierzęcemi lub ptasiemi. I to jest cechą właściwą naszemu odcieniowi, że prócz zdobień linearnych niezmiernie skwapliwie a chętnie używaliśmy rzeźb figuralnych, więcej znacznie, jak rzeźb roślinnych. Nie są to właściwie, ściśle rzecz biorąc, te same bestjarje, któremi posługiwała się cała sztuka średniowieczna, bo zachodzi mała, choć nieznaczna różnica pomiędzy rzeźbami zwierząt tamtych a naszych. Na zachodzie, szczególnie we Francji, bestjarje te były przeważnie znakami symbolicznemi na wyobrażenie Idei starego i nowego Testamentu — później przeszły na pole igraszek, żartu dowcipnego i zabawki rozweselającej. Nauka o symbolice zwierząt miała swoją nazwę osobną: Bestiarium. U nas zaś zwierzęta te były wprowadzane bez myśli głębszej, jedynie dla wzbogacenia kształtu. Już sama ta okoliczność, że te nasze rzeźby są wykonane z nieudałością, świadczy o ręce domowego dłuta — zatem nie tyle może zachodziło tu naśladownictwo form obcych, ile zadośćuczynienie pragnieniu zwyczajowemu, które dążyło do ubogacenia rzeźb figuralnymi kształtami.
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Rys. 98. Liść „Asarum“— kopytnik. System dwudzielny — symetryczny.




Sięgało ono początkiem swoim czasów pogańskich, kiedy, jak wiemy, gontyny przystrajano w sposób różny rozmaitymi zwierzętami. Ten sam zwyczaj kazał umieszczać często bardzo głowy ludzkie, jakie n. p. dochowały się na murach kościoła P. Marji w Inowrocławiu.

W ogóle rzeźba w Polsce z czasów średniowiecza nie znała prawie stylizacji, bo liści stosunkowo mało używała.

Pasy obramienia drzwiowego przy wejściu głównem do kościoła OO. Dominikanów w Krakowie nastręczają widzowi obrazy, złożone z ptaków, bazyliszków i innych zwierzątek, które co kilka liści wypełniają trzy wklęski duże z lewej i prawej, a tak przyczyniają się do ożywienia dekoracji. Liście, co prawda, są bardzo dobrze już stylizowane i po nich sądząc, nie można nie widzieć tu wpływu francuskiej architektury — ale całość wzbogacona rzeźbą zwierzęcą i ptasią odbija od tej jakąś niezwykłością i przemawia w tym względzie za podleganiem wpływowi miejscowemu, który nakazywał łączyć liście ze światem zwierzęcym. Pasy te należą do XIV w. (Rys. 75 i 76).

Na tem polu celuje sztuka Francji, która stała się doskonałym wzorem dla wszystkich narodów Europy.

Stylizacja liści w sztuce romańskiej i ostrołucznej zupełnie inaczej się przedstawia jak stylizacja klasyczna, chociaż nie można nie przyznać, że tamta oparła się na tej ostatniej.
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Rys. 99. Liść trójdzielny.


Najważniejszą rolę w tym kierunku podjęła Prowancja, która zdobyta wcześnie przez Cezara, uległa bezpośrednim wpływom starożytnym. Tu zabytki kultury rzymskiej działały nieustannie na pojęcia, Sławny zabytek »maison carrée« w Nimes, do rzymskiej sztuki należący, stał się wzorem dla katedry w Nîmes, tak dalece, że na gzemsie występują takie same kształtowania i liście akantusowe. (Rys. 71, str. 60). Nowością tutaj byłby pas złożony z obrazów Starego Testamentu, na podobieństwo rzeźb staro-chrześcijańskich. Od razu zatem objawiła się chętka ogromna posługiwania się figurami, aby rzeźby uczynić zrozumiałemi. Co Prowancja nieśmiało zaczęła wprowadzać do sztuki romańskiej wprost żywcem prawie ze świata klasycznego, to Burgundja rozwinęła o wiele śmielej z pewnem wyzwoleniem charakteru własnego. Wszystko to w zarodku tętniące wydało owoc przepyszny dopiero we Francji północnej, gdzie pozostałości rzymskich nie było wcale, gdzie zatem praca na polu utworu kształtowego zmuszoną była do samodzielności własnej. Mniej tu bogactwa formalnego, ale więcej charakteru średniowiecznego. We Francji południowej rozwinęły się wspaniałe dekoracje z przymieszką sztuki rzymskiej — we Francji północnej wydoskonaliły się one na polu zupełnie nowej twórczości średniowiecznej. Styl normandzki, o którym mówiliśmy, najlepszym tego dowodem. Najsławniejszemi są rzeźby u trzech portali zachodnich katedry w Chartres. Tu przeniósł się z południa zwyczaj hojnego wyposażania architektoniki postaciami świętych, co nie tylko w postawie stojącej i siedzącej zapełniają wszystkie pola najważniejsze rzędami pasów architektonicznych, ale ponadto jako pasy takie ciągną się i pod nałęczami, tak, że figury stoją przechylone, wyżej się zwieszają a najwyżej unoszą, jakby cudem podtrzymywane. Wiemy, że najpierwszym wzorem takiego przystroju to portal katedry Civray, Chartres staje się ogniskiem nowej sztuki romańskiej. 
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Rys. 100. Liść wawrzynu (wedle A. Ragueneta).


Portale katedry Notre-Dame w Paryżu zajmują szczytne stanowisko, Wszędzie nadmierne wprowadzenie całych pochodów osób rzeźbionych. Powiadają, że katedra w Chartres mieści około 10.000 postaci rzeźbionych i malowanych. Wracając do stylizacji liści, zaznaczyć wypada, że w duchu średniowiecznym ustały zrazu właściwie te linje ślimakowo-falujące, które były podstawą utworu kształtowego dla pasów klasycznych — rzymskich. Porównajmy rys. 71, str. 60 z rys. 72, str. 61. Na pierwszym linja płynąca i w sobie się zawierająca ślimakowo — na drugim hardo a ostro zestawione pojedyńcze linje liści kolejno się zmieniających, przyczem wyraźnie zaznaczono ich kierunek pionowy. Związek tu ustał pomiędzy jednostkami zdobienia, wszystkie liście jakby od niechcenia kładzione, jeden za drugim, Całem wynagrodzeniem twardości obliczonej na głębokie cieniowanie kształtu, to zaokrąglenia samych krawędzi liści, Zresztą ostre uwydatnienie ich względem tła, to charakter średniowieczny.

Mniej surowym jest pas z katedry w Laon, którego liście nie są już tak hardo ustawione, ale przeciwnie przeginają się w linjach swobodnie kreślonych, choć także nie należących do związku jednego. (Rys. 78, str. 67).
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Rys. 101. Liść morwy — asymetryczny.




Przy obrabianiu pasów w epoce przejściowej z romanizmu do gotycyzmu, spotykamy się z linją falistą, raczej wężykowatą, po której pnie się łodyga liści a liście układane są ściśle symetrycznie wedle prawidła raz dla jednego pola przyjętego. Miękkość falująca linji łodygi nagradza twardość zarysów liści, które stają się teraz niekiedy wydłużonymi, o końcach mniej zaokrąglonych lub wcale ostrych nawet. Podajemy doskonałe dwa przykłady, z których jeden pochodzi z katedry Notre-Dame w Paryżu (rys. 77, str. 66) a drugi z katedry w Chartres (rys. 73, str. 62). Oba pasy są wczesno - gotyckie, Na jednym i drugim pasie stwierdzamy znowu zasadę kształtowania wskutek zestawienia przeciwieństw dla wywołania akcentu czyli uwydatnienia. Im ostrzejsze linje zarysu (czyli sylwety), tem prędsze wprowadzenie linji przeciwnych, miękkich i zaokrąglonych. Oto tu cały pęk jagód w kształcie kulek — tam, wpośród ostrych kończyn listków, kwiaty sześciolistne w kształcie koła umieszczone. Gwoli ożywienia umiano w ogóle łączyć w sztuce średniowiecznej wykreślenia geometryczne z kształtami liści a tak wynikały harmonijne układy wdzięcznie się akcentujące. Za dobry przykład uchodzić może pas wyobrażony na rys. 54, str. 42, który składa się z kół, jakby pierścieni, przewleczonych po przez linję poziomą. Prążek środkowy pierścienny ma ostrosłupki wystające, t. zw. brylanciki — prążek środkowy linji poziomej ma kuleczki, Z każdego pierścienia od góry, z lewej strony spada liść, dołem zgrabnie się odwijający, w cząsteczkach swoich w zaokrągleniu się kończący. Dość tu wrażeń dla oka na zasadzie przeciwieństwa zgrupowanych.

Z poczucia wewnętrznego dla równoważenia podniet estetycznych wynika także gorliwe wprowadzenie do architektoniki średniowiecznej linji tak żywej i ruchliwej, jaką jest linja śrubowa, wijąca się dookoła linji prostej.
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Rys. 102. Liść wielodzielny.





Weźmy pod rozwagę rys. 58, str. 47. Łatwo przyznać, że artyście, podającemu taki utwór kształtu, zależało niezmiernie na wielkiej grze linji swobodnych, uczuciowych, pełnych wdzięku lotnego i bujającego a to wszystko nie dla czego innego, jak tylko dla uwydatnienia rozmaitości linji, jakie tu były tem konieczniejsze, ileże oddziaływać miały na oko widza w pośród mnogości architektonicznych linji prostych, poziomych, pionowych lub skośnych.

W złotnictwie średniowiecznem potęgowanie wrażeń za pośrednictwem doboru rozmaitych linji było jeszcze bardziej rozwinięte, bo, jak to rys. 25, str. 28 dowodzi, mamy jeden pas w otoku kielicha złożony z dwóch pasów, oddzielonych linją sznurową, która skrzętnie poszukiwaną była także przy tworzeniu architektoniki czasów owych. Dolny pas to linja śrubowa lub wężykowata, dookoła linji prostej biegnąca, o liściach dość ostrokończastych. Górny pas to linja falista, płynąca, a zawierająca bądź w polu górnem, bądź w polu dolnem, liście miękko zakończone. Te liście raz z góry spadające, drugi raz ku górze się dźwigające, to rytm plastyczny, potrzebny tak samo w utworze kształtu, jak akcent każdy.



Każdy pas dla siebie to rym, jednakowo kształt obejmujący razem atak i rytm i akcent i rym znajduje tu dobry obraz tektoniczny. Kiedy zdobnictwo średniowieczne w Polsce stosunkowo najwyżej było rozwinięte i najszerszego szukało zastosowania, rzec można, nagle przedostała się tutaj struga nowej sztuki, zaszczepionej z południa staraniami Zygmuntów Jagiellonów. To nieprzeparcie silne działanie nieznanego piękna, ręką Włochów w całej okrasie roztaczanego, nie mogło znaleźć jeszcze mowy wyraźnej bez przygotowania głosek. Chwycono się zatem tych ostatnich i skwapliwie zaczęto je wprowadzać do gotowych a wykształconych już doskonale organizmów średniowiecznych. Tą drogą powstał u nas w Polsce ciekawy szereg dzieł architektonicznych o osnowie ostrołucznej, ale z przystrojem renesansu włoskiego. Mamy wdzięczne okazy takiej zgody dwóch wyrazów stylowych a stanowią one przedmiot niezmiernie charakterystyczny, oczekujący opracowania osobnego.

Oczywiście, jedną z najpierwszych zgłosek takich, to pasy odrodzenia do gzemsowań gotyckich stosowane, albo pasy takie z gzemsowaniami klasycznemi do dzieł ostrołucznych w całości przykładane. Kraków szczególnie ujmującą ma architekturę na zabytkach, stojących na granicy dwóch światów: średniowiecza i odrodzenia. Musiało być takich dzieł niezmiernie wiele i w architekturze domów mieszczańskich i pałaców — niestety! pozostały dziś w nich bardzo skąpe ułomki! Szkoda wielka, iż ta gwara wielce ciekawa zaginęła na zawsze !

Na wykuszu wewnątrz podwórza bibljoteki Jagiellońskiej pod oknem bieże pas z nałęczek półokrągłych wykreślony w ten sposób, że one przenikając się wzajemnie, wytwarzają pola ostrołuczne. Po nad tym pasem założono gzems podokienny na poły w duchu odrodzenia na poły w duchu średniowiecza. Jak rys. 82, str. 71 tłumaczy, gzems u dołu ma zęby i wołowe oczy, a wyżej na listewce nawet bisiorki z wałeczkami — ale zato góra sama nakryta jest płytką o okroju po krajach w kształcie ćwierćwałka, który na rogu przenika się z ćwierćwałkiem poprzecznym i uciętym jest pionowo, skutkiem czego powstają w widoku dwa koła na każdym rogu. Ten ostatni sposób to czysto - średniowieczny, tutaj zgrabnie zbratany z duchem architektoniki odrodzenia. Rys. 83 str. 71 podaje nam obraz oczów wołowych z dołu widzianych, zaś rys. 84 str. 71 wołowe oczy tak, jak się przedstawiają widzowi, patrzącemu nieco od dołu. Rzecz bardzo miła!

I pytajmy, dlaczego to się tak stało ?

Odpowiedź krótka. Sztuka włoska, napływająca do Polski potężną falą, zastała tutaj sztukę gotycką w najwyższym jej rozwoju. Była to chwila dziejowa zaraz po pracy Wita Stwosza i wszystkich uczni jego. Więc żyły tu przed oczyma wszystkich wielkie tradycje stylu ostrołucznego. Jaśniały na każdym kroku uderzające pięknością, niezwykłe rzeźby epoki Stwoszowskiej — bogate w pomysły, niezrównane w kształtach i górujące wytwornością linji. Nie mogła się miłość do piękna pozbyć tak nagle swojskiej mowy, aby rzucić się na prąd obcej sztuki.
[image: ]

Rys. 103. Liść dębowy (wedle A. Ragueneta).


Wit Stwosz pozostawił nam kilka dzieł, na których widnieją przebłyski tej nowej sztuki od południa wzrastającej. Oto pomnik Kallimacha, Na nim w nałęczu o trzech łukach piękny pas z liści i jagód złożony z przepaskami. Tu i ówdzie wije się pas z liści stylizowanych, na zasadzie linji wężykowatej, falistej lub śrubowej kształtowanych, (Rys. 11, str. 14). Jest to przykład łączenia pierwiastków sztuki średniowiecznej z pojęciami, świeżo kiełkować zaczynającemi. Pas w obłąku na pomniku Piotra Salomona zrywa już wyraźniej z temi nawyknieniami i przechodzi na pole zdobnictwa renesansowego. (Rys. 43, str. 36).

Odrodzenie zabłysło w Polsce najwcześniej. Jeszcze we Francji nie wydało ono dzieł doskonałych, gdy w Krakowie stanęła już kaplica Jagiellońska, staraniem Jagiellonów wypieszczona i umiłowana. Tu nowa kopalnia wzorów przedziwnie pięknych — wracających do sztuki rzymskiej, Pasy architektoniczne zatem stają się podobne do tych, które widzieliśmy na pomnikach sztuki rzymskiej.

Podajemy tu piękny pas z kościoła dei Eremitani w Padwie, jako wzór odrodzenia włoskiego, ściśle odtwarzającego linje starożytne. (Porównajmy rys. 67, str. 56 i rys. 71, str. 60 z rys. 90, str. 79).

W tym kierunku przyznać musimy, że twórczość mistrzów średniowiecznych była więcej samodzielną a przez to nawet wydatniejszą, albowiem rozporządzała większą rozmaitością linji — tu w renesansie trzymano się dość niewolniczo form »zapadłej rzymskiej historji« — jak mówi Kremer — dlatego z gorączką nie tworzono nic nowego tylko oddawano »ten powiew, który szedł z ruin a rozsypisk«. Przykład dobry to wystawa przednia budynku zwanego Scuola di S, Marco w Wenecji, Dzieło wczesnego odrodzenia Marcina i Piotra Lombardo z r. 1485, Nad słupami korynckiego porządku ciągnie się belkowanie, zatem architraw i fryz czyli brus i nadbrusie. To ostatnie zasiane jest rzeźbą płaską, pełną gryfów klasycznych, masek, wazonów i liści z kwiatami, Nie dość mistrzom było tego bogactwa — zapragnęli roztrwonienia zdobności, więc w nadmiarze szczodrobliwości wprowadzili jeszcze jeden pas pod architrawem czyli brusem, zatem pomiędzy głowicami korynckiemi a przez to popadli w przesadę, która zepsuła dzieło, bo powtarzanie jednych i tych samych zawojów liściowych nie przyczyniło się do wyszlachetnienia dzieła. Choć tu tak wiele pasów, bogactwo nic na tem nie zyskało, gdyż spotęgowała się tylko jednostajność.

My w Polsce posiadamy tak mnogie i tak piękne wzory najrozmaitszych pasów architektonicznych z doby odrodzenia, że w tym kierunku możemy czuć się szczęśliwymi bez przesady. Niema prawie miasta i miasteczka, aby w nich tu i ówdzie nie drzemał jakiś zabytek tych czasów, które w gonitwie szlachetnej za sztuką nową powodowały niestety! burzenia wielu, bardzo wielu dzieł średniowiecza. U nas zawsze panowało nadzwyczajne zamiłowanie do otaczania się sztuką piękną w ogóle a sztuką architektoniczną w szczególności. Więc pełno było dzieł na każdem miejscu i po kościołach, dworach, zamkach i kamienicach wielkomiejskich. Chcąc nagle uczynić zadość pragnieniom posiadania sztuki włoskiej, musiano bezlitośnie wiele rzeczy usuwać, burzyć, niszczyć! Tak poszły skarby sztuki średniowiecznej w niwecz i dlatego dziś powiadamy, że nic nie mieliśmy i nie posiadamy, choć szczątki dużo jeszcze przemawiają!... W Polsce tedy posiadanie dzieła renesansowego stało się namiętnością!

Zapał, jakby szalony, owładnął każdym, kto tylko w Polsce czuł się powołanym do pielęgnowania sztuki. Odrodzenie ostatnie było wprowadzeniem całkiem nowych form dotychczas nie znanych i nie widzianych tutaj. Siła nieprzemożona kazała królom, możnym, biskupom, hetmanom i szlachcie otaczać się rzeszą architektów, którzy życie całe tu spędzali na usługach. Ogromna mnogość dzieł odrodzenia i baroku świadczy najlepiej o ruchu w tym kierunku — nie znającym granic żadnych.
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Rys. 104. Pas w „sposobie zakopańskim" o gwiazdach gotyckich. Z dzieła Matlakowskiego.


Sam jeden Wawel nastręcza badaczowi tyle okazów, że możnaby na ich przeglądzie i zestawieniu porządkowem przejść całą historję renesansu polskiego.

Wszystkie dzieła tutaj były i są krynicą niewyczerpaną, z której zasilano się wzorami najlepszymi. Od najskromniejszych począwszy, aż do najpyszniejszych, jakaż to ogromna skala zdobności, zwłaszcza w pasach architektonicznych. Jest wiele wykładanych w marmurze czerwonym lub alabastrze, a te stanowią ciekawe naśladownictwo, jakby rzeczywistych pasów polskich, złożonych z całego szeregu ogniw metalowych, nabijanych na skórze. Tablica LVIII w dziele »Ornament płaski« St. Barabasza okazuje zebrane takie pasy w większej ilości o nabijanych to pryzmatach, to rombach, to kulkach, to eliptycznych wypukłościach na przypomnienie kamieni drogich. Pasy takie w architektonice naszej znajdują wielkie zastosowanie, bo też i pasy rzeczywiste były w Polsce podówczas w użyciu najpowszechniejszem. Rys. 85 str. 73 daje obraz układu kształtów nieco bardziej skombinowanych, ale zawsze na podobieństwo ogniw sztucznych na skórze nasilanych, nieraz bardzo wymyślnych, drogich i udatnych.

Samo wnętrze kaplicy Jagiellońskiej potrafi zająć silnie uwagę ciekawego widza przy studjowaniu zdobnictwa pasów. Szczególnie pięknymi są te pionowe, które wypełniają wgłębienia słupów uwięzłych czyli pilastrów. Każdy pas inaczej kształtowany. Utworom tym towarzyszy szlachetność wykwintna i dobór linji tak z poczuciem utrafiony, że można tu mówić istotnie o poezji w kamieniu. Aniołki, kwiaty, linje, wazony, ptaki, owoce, jagody i wstęgi, delfinki i rogi obfitości i t. p. rzeczy wszystkie razem współ zalotnie ubiegają się o ważność znaczenia we wyrazie kształtu. Dodaj do tego wykończenie arcy-delikatne i miękkość dotknięcia a całość przy oświetleniu niezwykłem, z góry od kopuły bijącem, przeniesie cię wnet nieznacznie w światy niepodobne do płaskich padołów ziemi. Naucz się tylko patrzeć na te zdobności okiem pełnem zrozumienia i zgłębienia! Piękność oczyni cię niechybnie i ubłogosławi!

Nietylko sama kaplica pokrytą jest tak pięknymi utworami — nawet krata spiżowa, służąca dla jej zamknięcia, posiada wielką ilość szczegółów, godnie tamtym towarzyszących. Podajemy z tej kraty dwa rysunki: pas pionowy rys. 79, str. 68 i pas poziomy rys. 87, str. 75. Obydwa znamionują wybornie styl Odrodzenia przez stosowanie zwojów liściowych, z wdziękiem nadzwyczajnym wystylizowanych i przez wprowadzenie dla urozmaicenia linji to aniołków, to ptaków i t. d. Jest to robota t. zw. niello, na tem polegająca, że tło wgłębione było napuszczone rodzajem emalji czarnej, podczas gdy rzeźba płaska, lekko od tego tła wystająca, prześwieca jasnością metalu. To sprawia uderzające wrażenie gry światła i kolorów.

Po pomnikach katedry krakowskiej często miłośnik spotkać może pasy na marmurach wykuwane. Szlaki te zwyczajnie powstały w ten sposób, że liście i zwoje i kwiaty rysowane były na marmurze doskonale wygładzonym, przez to lśniącym, poczem dopiero tło było lekko nasiekane lub prążkowane albo drobniutko groszkowane a tak powierzchnia ta otrzymywała kolor jasny, naturalnego marmuru, od którego przepysznie odbija pozostała płaszczyzna na liściach i kwiatach, świecąca się i ciemna. Za okaz ujmujący służyć może szlak z pomnika biskupa Tomickiego, pochodzący z r. 1535. Zachwycająco pięknemi są linje, z artyzmem wielkim rysowane, lekkie, płynne, giętkie i wiotkie a miejscami w wykończeniu do misterności doprowadzone. (Rys. 86, str. 74).

Trzy te ostatnie pasy uchodzą za obraz stylizowania kształtów w duchu Odrodzenia. Z czasem wszakże renesans porzucał te linje ściśle w ramach architektoniki odczute a chwytał się kształtów żywcem z przyrody zasięganych. Mamy na rys. 88, str. 76, pas ze szafy gdańskiej pochodzący, rzeźbiony w drzewie a polegający na układzie kwiatów, jagód i liści, z całą swobodą, bez żadnego stylizowania, jedynie tylko w porządku, jakiego wymagała architektura sprzętu. Wiemy, że sprzętarstwo gdańskie celowało w tym względzie i pozostawiło zabytki sztuki bardzo oryginalne i dziś wszędzie wysoko cenione. (Rys. 89, str. 77).

Zamiłowanie owo do naśladowania lekkich utworów przyrody, pozbawionych symetrji ścisłej i prawidłowości geometrycznej, było z czasem tak rozpowszechnione, że wprowadzono je nawet do robót wykowanych z metali twardych, jak n. p. pas z kraty w katedrze w Prato (XV stulecie), o linjach krzyżujących się falisto, o aniołkach, wężach, jaszczurkach, ślimakach, kwiatach i t. d. (Rys. 93, str. 82).

Niezależnie od tego rozwijała się także liści i kwiatów stylizacja, która na freskach XVI stulecia doczekała się uświetnienia niezrównanego, W lożach Watykańskich czyli Rafaelowskich w Rzymie znajdujemy wzniosłe pasy takie, osnute nieco silniej na wzorach rzymskich, ale wykształcone swobodniej i artystyczniej i ożywione żywemi barwami. Na tych szlakach kończyćby nam wypadało właściwie rzecz o utworze kształtów linijnych, bo sztuka nic piękniejszego już później nie wydała, Na ich wyrazie uczymy się poznawać to, co myśl ludzka i poczucie wydało najwspanialszego na tem polu.

Styl barokowy i t. zw. rococo nie dbał właściwie o rozwój zdobnictwa pasowego, albowiem polem twórczości jego to płaszczyzny i powierzchnie. Stąd pochodzą skromne jego usiłowania w tym względzie — zresztą powtarzał zazwyczaj formy renesansowe, tylko z bogatszem wykształceniem linji w kierunku swobody, nie znającej niekiedy granic co do giętkości kształtów. Rys. 94 str. 83 objaśnia tendencje owe przez spotęgowanie zakrętów, wypukłości i zagłębień, co wszystko obliczone było na bawienie oka zawrotnością linji. — W dekoracji teraz zajmuje panujące miejsce pierwiastek zdobniczy, złożony z samych linji rozkołysanych i wybujałych, bez przyjmowania do układu najmniejszej linji prostej. Powstaje w ten sposób utwór kształtu o płynności linji, do ostatnich granic rozmarzenia posuniętej. W układzie takim, jak to uzmysławia rys. 95 str. 84 chodzi artyście o igranie linjami, z pod ołówka wypływającemi, z poczuciem wprost fantastycznem!... Stylizacja mchu, kory, łodygi, liści i kwiatu przechodzi czasem w dziedzinę linji chaotycznych, ledwie zrozumiałych a na efekt tylko obliczonych przy dołączeniu wykrętów ślimakowych — czasem zaś zasila się bezpośrednio tworami przyrody jak muszlami, mchem obwisłym, korzonkami opadającymi, skrzydełkami ptasiemi, skrzydełkami motyli i t. d. Całość tak zgrupowana przechodzi siłą wyobraźni przebogatej koniecznie w ramę zdobnictwa płaszczyźnianego, ponieważ barok nie znosił granic ścieśniających zapędy jego!

Na zamknięcie jeszcze słów kilka o zdobnictwie w sposobie zakopańskim. Należy ono dziś wyłącznie do budownictwa drewnianego i żywcem nie da się bez błędów przenieść do kamieniarki, albowiem technika jego jest zanadto związana z drzewem, aby tak samo słusznie mogła znaleźć zastosowanie i w kamieniu. Niektóre pierwiastki, same dla siebie, pochodzić się zdają ze sztuki średniowiecznej i te łatwiej dadzą się użyć do pasów architektonicznych w znaczeniu głębszem. Wszystkie gwiazdy sześciodziałowe i cztero-działowe z promieniami i ząbkowaniami to bezsprzecznie ślad stylu ostrołucznego. Do charakteru jego należą wcinania w drzewie skośnych kresek (t. zw. skib), zakończonych trójkącikami czyli piłą równoboczną. Po krawędziach występuje często t. zw. piła obosieczna1), bardzo wdzięczny motyw stanowiąca. Plecionka z piły podwójnej ma u górali nazwę osobną: mirwa. Ciekawym pierwiastkiem zdobienia jest potrójny rząd wcinań w ten sposób, że półkoliste krawędzie są raz w jedną, drugi raz w drugą stronę zwrócone, przez co powstaje linja migotliwa, ruchliwa i dla oka bardzo miła (rys. 170, str. 139). 

1 Matlakowski: Zdobienie, str. 21.

Oprócz gwiazd, najczęstszym motywem to wietek i nowik, zatem dwie odmiany księżyca, pierwsza i ostatnia. Serce stanowi w kształcie głoskę, która pojawia się niezmiernie często, tak, że uważają ją powszechnie za znak symboliczny sposobu zakopańskiego. W pasie leżąc nadaje się doskonale jako wątek pnący (rys. 106, str. 100). Do motywów średniowiecznych należą także nałęczki wzajem się przenikające (rys. 106, str. 100). Z liści, ważną rolę odgrywają t. zw. gaje, wyobrażające gałęzie drzew liściastych i ostrewki, składające się z dwóch rzędów kresek, ku sobie pochyło zwróconych na przypomnienie igliwia sosny, smereku lub jodły. Dziewięciornik znalazł udatny kształt w rzeźbie wklęsłej, szczególnie na sosrębie czyli siostrzanie t. j. na belce podpierającej na poprzek belki powałowe. W ogóle sposób zakopański, jeżeli gdzie w sztuce stosowanej to w pasach czyli szlakach bywa najpoprawniej używany i w tym szczególe dekoracyjnym nastręcza najcharakterystyczniejsze przykłady, pełne zacięcia artystycznego, swojskie i miłe, czasami przypominające także pasy gwoźdźmi nabijane lub kołki z ciesiołki chętnie wprowadzające — zawsze niepozbawione uroku! Znamieniem ważnym sposobu zakopańskiego to, że wszystkie wzory i kształty pasów są na wklęsło wcinane w drzewo — nigdy prawie wypukło ! — W kształtowaniu pasów tych przeważa zazwyczaj strona wykreślenia geometrycznego — jeżeli nie panuje wyłącznie — a zdobienie roślinnością nie posiada cech wątku ciągłego, dającego się rozwinąć estetycznie w danym kierunku, wydłużonym.

Motywa roślinne stanowią jeszcze ułomki czyli pojedyńcze szczegóły, które dotąd nie rozwinęły się doskonale. W każdym razie tworzenie kształtów linijnych w charakterze sposobu zakopańskiego należy do wcale szczęśliwej zdobyczy polskiej sztuki rodzimej,

W naszej architektonice nie posiadamy właściwie swojskiej stylizacji liściowej. Czeka ona wykształcenia, stosownego dla sztuki architektonicznej. Podajemy w tej myśli kilka wzorów liści z naszych lasów i ogrodów, sądząc, że nadają się doskonale do wydobycia z nich linji stylowych. Jedne posiadają zarysy pięknie zaokrąglone i miękko się zlewające (rys. 98, str. 87), drugie są ząbkowane (rys. 97, str. 86), inne dzielą się wdzięcznie na rozmaite kształty (rys. 101, str. 90, rys. 102, str. 91), wreszcie te są trójdzielne (rys. 99, str. 88), te z koniczyny polnej czterodzielne (rys. 105, str. 99), a ten ostatni o linjach ostrych i twardych (rys. 96, str. 85).
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Rys. 105. Koniczynka czterolistna — wzór dla kształtowań średniowiecznych.
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Rys. 106. Pas w „sposobie zakopańskim“, złożony z serduszek i nałęczek przeplatanych (pierwiastek średniowieczny). Z dzieła Matlakowskiego.


ROZDZIAŁ DRUGI.

Linje jako krawędzie i linje jako okroje.

Na początku samym (str. 11) mówiliśmy, że technika dzieła tłumaczy się miarą, wagą i siłą, wynikającą z miary i z wagi. — Równorzędnie pomaga technice strona estetyczna każdej architektoniki, tak, że zarys czyli sylweta odnosi się do miary, dalej piętno artystyczne oznacza wagę dzieła, a ogólny wygląd znaku czyli symbolu, wypływający z zarysu i piętna jest siłą w znaczeniu estetycznem.

W architekturze nic lepiej nie uzasadnia tego, jak linja sama w znaczeniu miary dzieła pod względem technicznym i w znaczeniu zarysu jego czyli sylwety pod względem estetycznym.

Chcąc dobrze zrozumieć i ocenić każde dzieło architektoniczne, należy przedewszystkiem przeniknąć dobrze linje jego, które bynajmniej nie powinny być obojętnemi dla oka znawcy.

Sztuka egipska rozporządza charakterystycznie i przeważnie dwiema linjami: skośnemi i poziomemi. Przypatrzmy się pylonowi n. p. świątyni w Edfu. Wszystkie boki nachylone są ku wnętrzu, zatem krawędzie narożne biegną skośnie, zwężając masę murów — mury zaś kończą się linją poziomą. Co tu oznacza ta pochyłość linji? Oto jest ona wiernym tłumaczem techniki egipskiej, wymagającej ogromnej miary stałości i trwałości, stąd jej pomnikowość wiecznotrwała. Masa wątku granitowego potrzebowała wyrazu potężnego. Miarą siły tej w znaczeniu technicznem to pochylenie ścian ku wnętrzu budynku, stąd wypływa zarys estetyczny tak doskonałą sylwetą się malujący! Linje pylonu egipskiego są wymownie zrozumiałe ! Sztuka egipska w ogóle posługiwała się linjami skośnemi dla powagi i mocy — linjami poziomemi zaś dla spokoju niezrównanego! Rzecz prosta, im ogromniejsza miara takiego pylonu, tem większą wagę, zatem wrażenie większego ciężaru sprawia a stąd wynika razem wielkość siły technicznej, działającej niemal przestraszająco na wzrok widza nieoswojonego z takim wyrazem. Dla uczucia zarys linji pylonu mieści w sobie obraz godności majestatycznej, którą i dziś niekiedy naśladują architekci, albowiem sprawia on wrażenie tak silnie, jakby to było znamię jedyne czyli piętno wzniosłości. Pylon może przeto słusznie uchodzić za symbol wspaniałości przez układ linji jako krawędzi.
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Rys. 107. Płyta z podkrojem skośnym.
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Rys. 108. Płyta z podkrojem poziomym o kapinosie.




Cała sztuka starożytna obracała się w architekturze pomiędzy linją poziomą a linją skośną lub pionową, lecz architektura egipska skutkiem głębokiego odczucia tego wdzięku, jakiego jej udziela linją lekko skośna, celuje pięknością wyjątkową.

Pagody indyjskie są w zarysie zeskładem linji skośnych, podobnym do wysokich piramid, ustawionych na podstawie o linjach pionowych. Zresztą linje architektoniczne pogmatwane, bez wyraźnego znaku.

Dopiero sztuka klasyczna nadała linjom architektonicznym, jako krawędziom, pełniejsze znaczenie tak co do techniki czyli konstrukcji, jak i co do estetyki.

Pierwszeństwo wykształcenia architektoniki, rozporządzającej linjami, przypada Grecji. Głównie na celu miano tutaj architekturę religijną, to też ją tylko wydoskonalono. Świątynia grecka działała przeważnie za pomocą linji czyli krawędzi, które genjalnie do sztuki wprowadzone stały się istotnie mową, poematem. Trzy stopnie krępi domy, zwane stereobatem o trzech linjach poziomych, rozciągniętych jako podstawa pod całą budowę, to krawędzie najważniejsze w architekturze świątyni greckiej. Ściany usunięto, na ich miejsce występują słupy — słupy gęsto poprążkowane czyli pożłobkowane a tak znowu w ogromnie silnem przeciwieństwie do trzech wielkich linji stereobatu, poziomych, uwydatniają się majestatycznie wszystkie krawędzie pionowe żłobkowań, jak struny napięte do jednego hymnu, do jednej muzyki kamiennej! Co uderza na pierwszy rzut oka? — oto nie linja pionowa słupów, ale ledziuchno pochyła, cokolwiek przypominająca skośne krawędzie pylonu egipskiego, A na słupach tych licznych, razem do jednego hasła wprzągniętych, spoczywa znowu z całym spokojem belkowanie poziome o krawędziach silnie się uwydatniających. Tem wyraźniej one przemawiają do widza, ile że linje architektoniczne najwyższe występują mocno od tła, zaczem cieniują się głęboko, a tak zyskują widomie na znaczeniu pomnikowem, mówią wzniośle i wpajają się w umysł! Raz pierwszy w architekturze spotykamy tu linje gzemsu, rażąco odskakujące od płaszczyzny, obliczone na efekt cienia, za pomocą którego miara linji rzeczywiście nabiera wagi, co razem wytwarza siłę, potęgę, wrażenie!

[image: ]

Rys. 109 Okrój stopy attyckiej. (Z dzieła Boettichera).




Gzems architektury greckiej czyli krajnik, to skład krawędzi dla zaakcentowania tej części budowli, która ma wieńczyć całość architektury. Krawędzie owe to silniej, to słabiej wyskakujące, zatem to głębiej, to płyciej się cieniujące, jakiż to utwór estetyczny całą gamą wrażeń na zmysł wzroku działający! Czyż trzeba dowodu na wykazanie, jak wielkie znaczenie kryje się pod cieniem każdej krawędzi architektonicznej, gdy, jak tu, są one nadto rozczłonkowane na całe skale kształtów rozmaitych i grają nieskończenie rozmaitymi stopniami półświatła.

Dodawszy do tego jeszcze linje skośne należące do dwóch przyczółków, od wschodu i zachodu, dla zamknięcia dachów czyli krytu, poznajemy talent mistrzów greckich w rozporządzaniu składem linji rozmaitych. Te linje, skośno się górą piętrzące, panujące nad wszystkiem, są obliczone na najwyższe napięcie uwagi widza i na skierowanie oczów jego ku wyżynie, zgodnie z pragnieniem wyniesienia ducha ku wyżynom olimpijskim. Trzeba przyznać, że architektura grecka w doborze tych kilku linji, przy całej prostocie kształtów, przy spokoju ukrytym pod temi krawędziami, zwyciężyła wszelkie trudności i pozyskała od razu genjalnie doskonałość kształtu, jakiego nic jeszcze z tworów ludzkich nie przewyższyło !

Tu szczyt piękności architektury!

Rzymianie pod względem estetycznym nie tylko nie dorównali Grekom, ale nawet o wiele niżej od nich stanęli, za to w wykształceniu techniki jako zespołu konstrukcyjnego należy im się sprawiedliwe uznanie. Skutkiem wprowadzenia do porządków architektonicznych łęku sklepiennego a potem wskutek wydoskonalenia systemu kopulastego, przybyła we wyrazie architektonicznym nowa linja, dotychczas prawie w tem znaczeniu nie znana a mianowicie: półkoło.

Krawędź architektoniczna odznaczająca się i cieniująca w linji półkoła to zdobycz bardzo doniosła, albowiem przez tę nową miarę i wagę linji objawił się nowy zarys kształtu architektonicznego a także piętno niezmiernie oryginalne! Kopuła rzymska na panteonie to zwycięstwo siły budowniczej na świat sławne i w daleką przyszłość za wzór służące!

Przy panteonie rzymskim, co prawda, nie spostrzegamy już tych rzędów słupowych, które jak w parthenonie ateńskim na podobieństwo zastępów chóralnych w uroczystym korowodzie otaczały i obejmowały świątynię. Nie! tu tylko przedsionek przystroił się od przodu niewielką ilością słupów — zresztą ściany budynku na zewnątrz nago wystąpiły. Jest to słaba strona architektoniki rzymskiej, lecz natomiast wnętrze panteonu to ideał przystroju przestrzennego. Tutaj linja koła o rozpiętości 43'40 mtr. działa przepotężnie na widza, zwłaszcza, iż podobne półkoło kopuły unosi się nad nim także do wysokości przeszło 40 mtr. Wszystkie krajniki (gzemsy) wewnętrzne, skrzyńce czyli kasetony i inne linje architektoniczne biegną za kolosalną linją koła, zamykającego od dołu ku górze całe wnętrze tego gmachu. Krawędzie, dośrodkowo ciągle się zamykające, sprawiają wrażenie skończonej całości, ugrupowanej dookoła punktu jednego. Jeżeli z zewnątrz sama tylko linja kopuły, ciężko się ku górze dźwigającej, cośkolwiek bawi oko okrągłością, to wnętrze panteonu jest przykładem wspaniałego rozwoju architektoniki przestrzennej, igrającej z linjami, jako krawędziami.

Jak Grecy dali światu całemu wzory architektury prostolinijnej, przeważnie o krawędziach poziomych — tak Rzymianie pozostawili wzory architektury sklepiennej przy zastosowaniu koła do układu murów w poziomie i zastosowaniu półkoła do łęków sklepiennych, do sklepień krzyżowych i kopuł. Rzymianinowi potrzeba było wysokich i dalekich przestrzeni, aby nad niemi rozpiąwszy mocowładnie olbrzymie linje półkoliste, napawał oko swoje symbolem tryumfu po nad siłą ciążenia!


Linje koła i półkoła, jako krawędzie odrzynające się bądź między słupami w porządkach architektonicznych, bądź zarysowujące się w przestrzeni, na bardzo wielką miarę objętej — oto najważniejszy wynik usiłowań sztuki rzymskiej, która w rzeczy samej mogła przez to zupełnie zadowolić siebie. Linja półkoła sklepiennego jest wyrazem spokoju i równowagi, choć przezwycięża trudności. Linja ta wychodząc z punktu oporu jednego, wznosi się najwyżej na osi i wraca do punktu oporu drugiego. Staje się w ten sposób znakiem całkowitego wypełnienia zadania — znakiem wyniesienia i zamknięcia czynności z zadowoleniem, dającem prawo do spokoju. Taka linja była w zgodzie z pojęciami ducha rzymskiego, szukającego wyniesienia władzy, ale pożądającego równocześnie używania tej władzy w pokoju błogim.

Rzymianie, odziedziczywszy architekturę po Grekach a sklepienie łęku po Etruskach, wydoskonalili ją razem przez łączenie półkoła z linją poziomą i pionową. To ich zasługa niezaprzeczona.
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Rys. 110. Okrój belkowania z gzemsem koronującym na Parthenonie w Atenach. (Z dzieła C. Maucha).




Po upadku sztuki rzymskiej, w historji architektury panuje długa przerwa, bo sztuka starochrześcijańska, wzgardziła bogactwem a w prostocie skrajnej nie szukała zrazu kształtów nowych, lecz posługiwała się szczątkami, zasięganymi wprost z zabytków rzymskich. Mistrzom stylu staro-chrześcijańskiego nie mogło bynajmniej zależeć na linjach architektonicznych, bo zanadto byli górnie uniesieni i za wiele ideału duchowego żywili, aby mogli się czuć zadowolonymi poglądami w rzeczach świeckich. Wówczas wszystko żyło nową wiarą, a ta porywała wszystkich ku wyżynom o wiele wyniesionym po nad sprawy ziemskie. Chodziło tylko o przybytek Domu Bożego odpowiedni celowi, do tego posługiwano się gotowymi szczegółami świata pogańskiego.

Dopiero bizantynizm wróciwszy znowu do linji koła i półkoła, na zasadzie sklepień kopulastych i półkopulastych stwierdził pomnikowo jeszcze większe zamiłowanie do linji kolistych, aniżeli to umiał duch staro-rzymski. Styl bizantyński obracał się tylko w kształtach ciągle wyłaniających się z koła i półkoła. Wynikało to z założenia czysto dośrodkowego, którego punkt jeden jako ognisko kazał grupować masy na obwodzie koła w kształcie półkuli. Najwspanialszy pomnik to kościół św. Zofji w Konstantynopolu, rozporządzający przestrzenią wewnętrzną tak prawie długą, jak cały kościół Marjacki w Krakowie, a mimo to złożoną tylko z jednego koła pełnego i z dwóch półkół. — Nad kołem ogromnem, o średnicy 31 m, piętrzy się olbrzymia kopuła, wzniesiona nad posadzkę o 55 m., zatem tak wysoka, jak wieża Marjacka w murach do gzemsu pod dach hełmowy! Ta kopuła wspiera się na kolosalnych czterych łękach, z których dwa otwierają się ku półkopułom a dwa mieszczą w sobie niżej galerje o całym szeregu słupów z łękami półkolistymi. Tak widzimy, że cała architektonika to gra samych linji kolistych, które o wiele przeważają nad linjami poziomemi i pionowemi. To cecha bizantynizmu. Krawędzie poziome prawie unikane, przechodzą śmiało w krawędzie obłąkowate, jak n. p. w architekturze kościoła M. Boskiej w Konstantynopolu (S. Theotokos).
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Rys. 111. Okrój gzemsu i obramienia drzwi świątyni Vesta w Tivoli. (Z dzieła C. Maucha).




Sama linja kolista wszakże nie potrafiła osiągnąć wyników doskonałości ani pod względem technicznym, ani pod względem estetycznym, Styl bizantyński dlatego zaskrzepnął i zmartwiał, albowiem doszedłszy do rozwoju pewnego, jak w systemie kościoła św. Zofji, znalazł się u kresu swoich zadań. Odziedziczone właściwości w drobnych szczegółach przetrwały potem jeszcze czas jakiś w architekturze cerkwi wschodnich, zwłaszcza u nas w Polsce, ale to nie zdobyło dla siebie nic lepszego i większego i piękniejszego.

[image: ]
Rys. 112. Okrój węgaru okiennego z zamku Wawelskiego na I. piętrze. (Pryliński). Okna I. piętra w krużganku. Początek w. XVI.


Innym stylom przypadło w udziale wykształcenie doskonalsze linji architektonicznych, jako zarysu dzieła o piętnie charakterystycznem. Są to obydwa style średniowieczne, razem na wielką sztukę romantyczną się składające. Francja południowa nasamprzód także wyszła z założenia kopuł, zatem znowu linje koliste wprowadziła do architektoniki, ale zasada wręcz odmienna od założeń bizantyńskich znalazła inny wyraz kształtowy. Zatem sztuka romańska z Francji południowej rozkrzewiając się ku północy, powoli wyzbywała się kopuł a przechodziła w założenie bazylikowe. Tak zatem przewaga linji kopulastych zmalała, aż wreszcie ustała zgoła. Na miejsce kopuł rolę główną zajęły łęki sklepienne o półkolu, potem kolebka półkolista i ćwierćkolista, aż nakoniec sklepienia krzyżowe.

Co atoli jest najważniejszem przy rozpatrywaniu stylów średniowiecznych?... Oto okoliczność w historji architektury dotychczas nie znana. Jak Grecy pierwsi wykształcili architekturę na zasadzie uwydatnienia krawędzi pionowych i poziomych z nieznacznem wprowadzeniem dwóch trójkątów na przyczółkach, jak Rzymianie pierwsi do kształtów z linji poziomych i pionowych złożonych, przydali jeszcze linję kolistą, zwłaszcza dla wydoskonalenia form wnętrza przestrzennego, jak mistrzowie bizantynizmu z ogromną przewagą na pierwsze miejsce co do znaczenia wysunęli tylko same linje koliste i to z wyraźną dążnością przytłumienia niemi linji poziomych, których unikali, tak teraz po raz pierwszy styl romański zaczął do mowy swojej używać zgłosek polegających na kształtowaniu z linji pochyłych. To jest nowy zarys estetyczny w odniesieniu go do nowej miary, jaką stosować zaczęto. Miara owa dla techniki polegała na harmonji pełnej pomiędzy linjami poziomemi, pionowemi a linjami skośnemi. W parze z nią objawiła się waga czyli ważność stosowania wątków do warunków klimatu, kraju, potrzeb i zwyczajów. Tak przeto linje, jako krawędzie w stylu romańskim nie wypadły wskutek przypadku ściśle dowolnego, ale są wypadkową z czynników przedewszystkiem koniecznych, bo technicznych, Ostrość powietrza wymagała, aby linje poziome były z niezmierną oszczędnością stosowane, a na miejsce ich aby linje skośne dawały możność założenia silnych spadków, pożądanych dla umożliwienia jak najprędszego osuszenia materjałów.
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Rys. 113. Prążek prostokątny, żłobek.
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Rys. 114. Prawidełko. Listewka.
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Rys. 115. Prątek. Pręcik.
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Rys. 116. Prążek wklęsły, brózda czyli pręga.



To co w konstrukcji stawało się niezbędnie potrzebnem dla celów praktycznych, to wymogi piękna poparły względami natury idealnej. Dążono przeczuciowo do spotęgowania wrażenia w kierunku idealnym, zatem przez wytworzenie zarysu z linji wznoszących się wysoko, piętrzących się wyżej i wyżej, górujących po nad otoczeniem. Tą drogą powstało piętno stylowe, niezmiernie charakterystyczne, odbijające od kształtowań dotychczas w historji architektury używanych. Styl romański zaczął po raz pierwszy przemawiać do widza utworami, złożonymi z linji prawie wyłącznie skośnych. Linje pochyłe wzięły niebawem przewagę nad poziomemi, a tak wynikła stromość krawędzi architektonicznych, w stylach północy bardzo znamienna i powszechna.
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Rys. 117. Półwałek.




[image: ]

Rys. 118. Wklęsek kolisty.





Sztukę romańską należy rozumieć o tyle poważniejszą i spokojniejszą, o ile nie używała ona jeszcze pochyłości nadzwyczajnie się wzbijających, ale przeciwnie, dążyła do średniej równowagi linji. Choć n. p. chór kościoła Notre-Dame w Clermond-Ferrand w południowej Francji (znany z podręczników) jest bardzo wzbogaconym przez wprowadzenie linji kolistych w założeniu i oknach, mimo to daszki i szczytnice nad apsydkami nieśmiało jeszcze ku górze się zrywają a linje skośne słabo się dźwigają. Za to kościół n. p. św. Szczepana w Caen na północy posiada już wiele linji skośnych, szczególnie w dachach stromych. W architekturze włoskiej katedra w Parma ma ścianę przednią o potężnym szczycie, ale dość leniwie się dźwigającym. Katedra w Zara fasadę przednią rozdzieliła na szczyt wysoki, należący do nawy głównej i na dwa przyczółki o linjach skośnych, symetrycznie ku sobie zwróconych, w ślad za linjami dachów nad nawami bocznemi.
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Rys. 119. Okrój obramienia drzwiowego z zamku wawelskiego (Pryliński).





Gdy wzmogła się z czasem biegłość kształtowania to do architektoniki średniowiecznej wkroczyła fantastyczna harmonja rozmaitych linji, razem współubiegających się o pierwszeństwo lub przewagę. Stąd skłonność do stosowania linji okrągłych lub półkolistych do układu linji skośnych. Wyobraźnia romantyczna jak i życie w ogóle kształtowała i poezję układała, tak i do sztuki się przedostała z władztwem tych linji, które umiały bezwiednie działać na oko ludzi czasów owych. W średniowieczu szukano wyrazu linji więcej, jak kiedyindziej, bo przez zgłoski linijne koniecznie symbolicznie dawano obraz i myślom swoim i uczuciom ogólnym. Romantyczność stanowiła charakter. Linje w zeskładzie wdzięcznym, tajemnie zrozumiałym, zajmują pole wykreślenia geometrycznego i lękają się przyrody, tak samo, jak poezja ledwie wspomina o niej. Stąd kształty linji surowe, poważne, zimne, ciężkie, choć do uroku dążące, mimo to pozbawione miękkości. Kremer powiada: »,,,wszędzie i zawsze obaczysz, jak oszczędnie wieszcze malują naturę, dotykając się jedynie mimochodem jej uroków czarodziejskich. Nawet w miłosnych piosenkach trubadurów i minnensengerów usłyszymy wprawdzie jakieś potrącenie o struny otaczającej ich w koło przyrody, ale dźwięki tych strun nie zlewają się nigdy wdzięcznemi akordy z treścią główną samej pieśni«1). 


1) J. Kremer: Listy z Krakowa, tom III, str. 377.




Zupełnie podobnie architektura romańska trzymała się zdala od przyrody i tylko linjami geometrycznemi się posługiwała. Dla zadowolenia zaś oka swojego, w wynagrodzeniu tej pozornej skromności rzeźb i malowideł, chwycili się mistrzowie epoki romańskiej nadzwyczajnego sposobu składania linji w poematy przestrzenne tak wdzięczne, jakby to rzeczywiście kamienie zastępowały trubadurów pojedyńczych i ich zwrotki. Więc linje ostro cieniowane, poziome i pionowe, potem krawędzie łagodnie się wspinające ku górze, potem cały układ linji kolistych i półkolistych, wielkich, małych, nawet drobno rozsianych, a wszędzie tylko łuk pełny, okrągły, tak, że cały wygląd architektoniki gra jedną melodję. I okna półokrągłe i sklepienia i kopuły nawet na linjach półkoła rozwinięte, wszędzie linje okrągłe, miękkie, równoważące ostrość krawędzi pionowych, poziomych i skośnych. — Francuzi dlatego zwą styl ten: style à plein-centre.
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Rys. 120. Ćwierćwałek podpierający. Obojczyk. Tok górny.




Wszystko to z czasem spotęgowało się do takiego stopnia, że gdy styl ostrołuczny wprowadził potem jeszcze linję łuku łamanego a podniesionego, to przy stosowaniu rzeźby już wybujałej, igrającej z przeczuciami lękliwemi lub z żartem swobodnym, wynikła epopeja na wielką skalę. Katedry zwłaszcza francuskie są w tym względzie najdoskonalszymi wzorami działania na zmysł wzroku potęgą linji po przestrzeni ogromnej i wysokiej rozsianemi.
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Rys. 121. Ćwierćwałek spoczywający. Tok dolny.




Gdy styl pełnołuczny czyli romański utwory swoje zasadniczo rozwijał na podstawie łuku okrągłego, zatem wzniesionego i opadającego do tej samej wysokości, z której powstawał, to styl ostrołuczny czyli gotycki dążył stanowczo do zaznaczenia symbolicznego, jak łuk jego ma być wzniesieniem prawdziwem i zaznaczeniem punktu, który odrywa się od poziomu i od koła a ulatuje w wyżyny. Wynikła zatem gra linji jeszcze bardziej urozmaicona, jeszcze wymowniejsza i wyraźniejsza. Ostatecznie przy mnogości pierwiastków chórem się powtarzających i przy wielości motywów, które się wyłaniają wskutek sztucznego powiązania linji wszystkich z linją ostrołęki, powstaje muzyka istna, oczyniającanas i melodją swoją i potęgą wrażenia przestrzennego. Gdy linje sklepień unoszą się w wysokościach przeszło czterdziestukilku metrów i linje wieżyc wzlatują tak górnie, że oko naprawdę nie może ich dostrzedz, to wymowa tych linji daje powód do wzniosłości, która umysł widza opanowuje podziwem, jeżeli nie przerażeniem.
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Rys. 122. Wklęsek podpierający. Wpłyn. Podkrój.





Tak linje stylu ostrołucznego, przeważnie także na wykreśleniu geometrycznem rozwinięte, mają w wyrazie swoim znak siły ulatującej wysoko. Choć to w katedrach francuskich, angielskich, niemieckich, włoskich i hiszpańskich góry i skały ciosów mamy nagromadzone, mimo to oko nie odczuwa obrazu najmniejszego ciężaru, przeciwnie im większa masa kamieni spiętrzona, tem wrażenie piękniejszej lotności i lekkości. To wrażenie jest mową linji! Linje stają się tu najwymowniejsze!
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Rys. 123. Wklęsek spoczywający. Spłyn.





My — prawda — w Polsce nie mamy katedr tak sławnych i to jest najlepszym dowodem swojskości sztuki w tym kierunku, bo nasz styl ostrołuczny odróżnia się wielce od stylu tego wszystkich krajów innych. Nie możemy posiadać dokładnego obrazu tych katedr w duchu średniowiecznym, ponieważ wszystkie uległy przeistoczeniu, zatem mowa linji pierwotnych jest zupełnie zatraconą. A mimo to, sądząc ze szczątków i ułomków, przekonujemy się, że i u nas architektura ostrołuczna umiała wydobywać potężne wrażenia. — Sklepienie wachlarzowe nad jednym słupem kościoła św. Krzyża w Krakowie rozpięte ma swoją mowę linji, która może widza przykuć do miejsca. Linje sklepień kościoła Marjackiego w Krakowie są wzbogacone żebrami kamiennemi, a było ich znacznie więcej przed ostatnią restauracją — odjęto i zniszczono! Ta gęsta siatka żeber miała na celu akcentowanie mowy linji!...




Czyż zresztą potrzebujemy jeszcze lepszego wzoru na udowodnienie ważności linji w naszej architekturze średniowiecza nad iglicę wieży Marjackiej, owej przesławnej koronki, złożonej z linji ostro w górę strzelających? Mamy tu przykład tego chóralnego wzniesienia melodji, które w architekturze maluje się bogatym zeskładem linji razem jednakowo grupami zebranych i akcentujących wyraz lotności, unoszącej się misternie po nad ciężkiemi masami murów dolnych.

Nasz filozof Kremer nie mógł dać piękniejszego obrazu na odmalowanie tej romantyczności czasów średniowiecznych, jak przytoczenie życia Władysława, księcia Gniewkowskiego »co go lud zwał »Białym«. Fantastyczność na poły dzika i surowa, na poły pięknie nabożna, miękka i religijna, to rozczulona, to rzucająca się w wir życia, to walcząca, to tkliwie rozmiłowana — jest tłem, na którem rozwija się i kształtowanie architektury w czasach owych. ... »Dziwne a fantastyczne zjawisko ta postać Władysława! Zaiste, nam ludziom dziś tak spokojnym, statecznym, potulnym, ten jego żywot luźny, błędny, sprzeczny z sobą, migocący się we wszystkie światła i barwy, wydaje się jakby bajeczką, wymyśloną na przekór codziennej, wymokłej prozie spółczesnego nam świata. — Te postacie fantastyczne są pierwszą osnową dla fantazji romantycznej...« 1).


1) J. Kremer. Listy z Krakowa. III. 335.
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Rys. 124. Piętka podpierająca czyli wieńcząca.
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Rys. 125. Gruszec podpierający, czyli wieńczący. (Esownik).




I rzeczywiście taką fantazją się posługując, mistrzowie średniowieczni nie mogli tworzyć inaczej, jak fantastycznie. To też linje wszystkie współubiegają o mowę, o znaczenie, o siłę, o barwę i światło. Znaczenie linji jako krawędzi zdobyło ostatni wyraz doskonałości w całej sztuce ostrołucznej. W rozumieniu tem, bez przesady można orzec, że żaden inny styl nie zdoła z taką symboliką jasną objawiać myśli i uczuć swoich i w żadnym innym stylu nie zdobyła sobie linja jako krawędź takiej roli wybitnej i panującej, jak w sztuce średniowiecznej w ogóle, a w stylu ostrołucznym w szczególe. Tu całe kształtowanie architektoniczne, to zdolność wprawnego władania linjami, aby wszystkie razem w sumie składały się koniecznie na utwór o tendencji bardzo się w górę pnącej. Stąd dachy 60—70° strome, stąd wieżyce do 80° posiadające, a szczytnice za pochyłościami dachów idące równie ostro się w górę zbiegają. Wszystkie linje jakby spływały się w punkcie bardzo wysoko po nad świątynią wyniesionym. Czy to wnętrze wspaniałej katedry w Amiens, czy to przepyszna fasada przednia dumnej katedry w Rheims, czy to perspektywa tej lub owej wieżycy gotyckiej, całej z kamienia koronkowo odrobionej, zawsze linje i linje pnące się śmiało, zawsze krawędzie jedne głębokim cieniem tchnące, inne rzęsistem światłem w oczy bijące, zawsze za linjami oko dąży ku wyżynom, zawsze mnogość pierwiastków i szczegółów, igrających konturami!... Dodawszy do tego wszystkie łęki w powietrzu zawieszone i podtrzymane w równowadze tajemnej, zrozumiemy, ile tu znaczenia mają te krawędzie w wolnej przestrzeni na tle przeźroczystego błękitu odbijające się najwyraźniej, energicznie i hardo! To mowa linji skamieniałych. Cała ta sztuka żywiej jeszcze zadrgała i gorętszym pulsem uderzyła, gdy w stylu płomienistym (Flamboyant-style) linje ogólne przeszły ponadto w zawrotne fale i gnące się krawędzie, pałające... buchające... wtedy romantyczności kres ostatni się zbliżył, aż padła w omdleniu sił własnych ta mistrzyni, co pielęgnowała artyzm przez szereg stuleci.
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Rys. 126. Piętka spoczywająca.
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Rys. 127. Gruszec spoczywający. Esownik.





Wybiła godzina Odrodzenia sztuki klasycznej!

W roku 1420 odbyła się narada we Florencji w sprawie kopuły katedry Florenckiej: S. Maria del Fiore. Architekt Filip Brunel1esco zdobywa się na śmiałość dotychczas nieznaną w świecie sztuki. Stawia kopułę olbrzymią, bo w świetle wewnętrznem 42'22 m. mierzącą i wynosi ją do wysokości przeszło 100 m.

Powrót do linji kopulastych, a zarazem do poziomych i pionowych linji świata staro-rzymskiego, wstrząsnął niebawem Europą całą. Po przeżyciu się bowiem piękna średniowiecznego chwytano się z gorączką sztuki, która jakby na nowo z gruzów do życia się budziła i oczarowywała oczy.



Przy odrodzeniu sztuki świata pogańskiego, którą z zamiłowaniem nadzwyczajnem odtwarzać poczęto z każdego szczątka i okrucha, zaniechano tradycje tych linji skośnych i strzelistych, jakie gotycyzm wypielęgnował, a z namaszczeniem chwycono się linji pionowych i poziomych, które w każdym porządku architektonicznym, czy toskańskim, czy jońskim lub korynckim, głównie się uwydatniały w krawędziach słupów samych i belkowań poziomych. Tym sposobem inne linje i inne krawędzie uzyskały napiętnowanie a tak nowy styl odrodzenia zawładnął przystrojem całkiem odmiennym od tych kształtów, któremi rozporządzały style średniowieczne. Ustały zwolna prawidła dawne, któremi się posługiwano prawem zwyczajowem powszechnie, natomiast wytężono wszelkie usiłowania, aby ile możności najwierniej powtarzać rzymskie dzieła i ich architektonikę naśladować. Gdy w tworach średniowiecznych ogólnie przeważały linje pionowe, wzmożone jeszcze linjami skośnemi, to teraz, nawet w renesansie złotym (1500—1580) zaczęto je umyślnie opuszczać, jakby się lękając ich znaczenia formalnego. Słusznie jeden z najpierwszych historyków sztuki powiada: »Usiłowanie tego okresu, pełnego rozkwitu dla renesansu, jest teraz szczególnie skierowane ku wielkim przestrzeniom... Jednak szukano tego przedewszystkiem na budowlach świeckich, mianowicie na pałacach. Tu była pozostawioną architektom zupełnie wolna ręka, tak, że mogli pojedyńcze zadania rozwiązywać w sposób rozmaity. Dla pomysłu wystawy (czyli fasady) był teraz system średniowieczny całkiem opuszczony. Tworzono na podstawie warstw poziomych, przyczem usiłowano całą budowę dzielić na piętra wyraźnie się odznaczające, Tu jest widoczne przeciwieństwo w porównaniu z architekturą gotycką, która składała fasady swoje z członków pionowych« 1).

1) W. Lübke: Geschichte der Architektur. II. 320. Leipzig 1886.
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Rys. 128. Płycień z kapinosem odwrotnym.
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Rys. 129. Płycień z kapinosem właściwym.





Tak przeto skład linji, jako krawędzi działających w przestrzeniach na oko widza, stracił na wartości. Jeszcze w czasie pierwszej epoki t. zw. renesansu wczesnego, umiano wzbogacać kombinację tych linji architektonicznych, ponieważ odruchowo działała jeszcze tendencja średniowieczna. Tak dajmy na to pałace weneckie stroiły się w kształtowania o wspaniałem wykreśleniu geometrycznem. Ale to tylko początkowy okres, podobny do młodocianego zapału. Gdy renesans złoty nastał, zaczęto surowiej i bardziej rozumowo trzymać się klasycyzmu, więc nie pozwalano sobie na swobodę w linjach. Potem »czas teoretyków‹‹ w drugiej połowie XVI stulecia z Michałem Aniołem na pograniczu, po którym wstępuje na drogę upadek, »Artyzm w ręku Michała Anioła ulegał wprawdzie jego gwałtom, ale te gwałty zaćmiewa wzniosłość niedościgła jego gieniuszu. Jego następcy umieli jedynie paczyć te formy, lecz ich nie stać było, aby je rozpromienić jasnością, wielkością ducha wzorodawcy. Ubiegali się za nadzwyczajnością, za efektem! Tak się też stało, że wielu z jego naśladowców właśnie poszli za wadami Michała Anioła, nie mając oczu duchowych dla jego świecących ogromnych zalet, dla niebolotności jego pomysłów zaświatnych, nadziemskich. Z tej sztuki manierowanej wysuwa się znany nam już styl Barocco, którego właściwość najwyraźniej się pokazuje w architekturze współczesnej, w tych gwałtownych murowanych kaprysach, żadną ustawą rozumową nieusprawiedliwionych, w tej cudacznej żądzy sprawienia nadzwyczajnych efektów i t. d.« 1).




1) Józef Kremer: Podróż do Włoch, tom IV, str. 65, 66. Wilno 1861.
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Rys. 130. Płycień samoistnie występujący. Płycień z podkrojem spłynu. — Płycień z podkrojem piętki.
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Rys. 131. Prążki wgłębione, jako szyjka pod głowicą świątyni w Paestum.





Sztuka barokowa dowodzi oczywiście, jak po upływie spokojnego rozporządzania linjami poważnemi, nie obliczonemi na ostrzenie wrażenia, zawładnął duchem smak zupełnie różny, pożądający za wszelką cenę wielkiej gry linji przestrzennych z całą mnogością i różnorodnością kształtów. Obrazy zmieniają się niepomiernie. W rzędzie wykreśleń ustaje geometrja a władztwo jej dawne bierze w rękę poczucie wewnętrzne, z którego wypływają teraz linje tak elastyczne i tak malownicze, że architektura, stosując się do nich, wpada nawet w błędy konstrukcyjne. To nic nie przeraża ani mistrzów, ani miłośników piękna ówczesnego. Zadowolenie wzrasta, gdy utwory artystyczne opierają się na linji dotychczas jeszcze w architekturze zgoła nieznanej, a jest nią elipsa. Linja eliptyczna zaczyna władać smakiem. Szukano tej linji po krajnikach czyli gzemsach, w oknach, po kopułach. Linja owa raz była wzniesiona ku górze osią większą, drugi raz kładła ją poziomo. Potem i ta linja była za surową, więc przeginano ją, falowano i skręcano. Chodziło o bawienie źrenicy linjami coraz bardziej oddalonemi od zasad geometrycznych, tak, aby w ostatku nie pozostała na budowie ani jedna linja pozioma, ani pionowa, ani skośna, ani okrągła, ani żadna prawidłowa. Zamiast słupów dźwigających, znalazły się niebawem słupy t. zw. siedzące czyli skręcone w trzonach na zasadzie linji ślimakowej lub sznurowej. Takich i tym podobnych sztuczek, zabawnie polujących na efekta, zalecał ojciec Jezuita Andrzej Pozzo (1642—1709).
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Rys. 132. Płyta o okroju z dwóch linji skośnych złożonym i o okroju wypukłym. Obok każdej płyty dwa prawidełka.
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Rys. 133. Płyta z podkrojem o wklęsku i ćwierćwałku. Płyta z podkrojem o wklęsku i piętce.





Ogólna dążność i baroku i rococo była skierowaną ku wydobyciu wszystkich możliwych wrażeń z perspektywy tak wnętrza, jak zewnętrza dzieła, a osiągano to za pośrednictwem linji najdziwaczniej poplątanych i gorączkowo rozszalałych. Doskonale charakteryzuje je Burckhardt »febrą fantazji«.

Pod względem ważności linji, jako wymowy plastycznej, sztuka ta mogłaby się dać porównać do stylu płomienistego ostatniej epoki średniowiecza, ale przekroczona granica rozumowej słuszności w baroku czyni go niekiedy wprost szalonym.

Jedno tylko można ocenić dodatnio: zdolność niebywale wysoko wykształconą we władaniu linjami architektonicznemi i w niej cały artyzm się odbija, artyzm, zbliżony nieco do zdobności stylu płomienistego. Żaden styl nie posiadał takiej biegłości efektownej, malującej wprost linjami, które nie należą do żadnych prawideł geometrycznych. W stylu barokowym znaczenie linji architektonicznych pod względem czysto malarskim stwarza sztukę mniej może symboliczną, jak sztuka ostrołuczna, za to bardziej miłą dla oka, bo swobodną, lekką, bujającą! Po wyczerpaniu wszelakich efektów skutkiem układu najrozmaitszych linji uczuciowych z pominięciem linji pierwotnych — nastała potem długa epoka szukania nowych wrażeń — ale od baroku do dziś dnia architektura nie może zdobyć się na nowe 1inje architektoniczne!

Dzisiejsza sztuka nowoczesna, modernistyczna, pragnie dla odmiany, gwoli bawienia źrenicy, używać wszelkich linji giętych, falistych, leniwie pełzających, lecz linje te nie bywają w związku logicznym z konstrukcją żadną, dlatego uchodzą ciągle za wybryki malarskie — przedsięwzięte skutkiem wysiłkowej gonitwy za oryginalnością bez celu ...
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Rys. 134. Pręgi występujące pod głowicą słupa świątyni wielkiej w Paestum.
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Rys. 135. Okrój bogatszej piętki doryckiej.
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Rys. 136. Pręgi poziome dookoła głowicy doryckiej ze świątyni Tezeusza w Atenach. Okrój.





Mówiliśmy o linjach jako krawędziach architektonicznych. Należałoby teraz rozstrzygnąć pytanie, w jaki sposób osiągamy w sztuce wyraz linijny, działający bądź w płaszczyźnie, bądź w powierzchni lub przestrzeni ?




Odbywa się to nie inaczej, jak na mocy przeciwieństwa kształtu, raz wydobytego i odskakującego od powierzchni danej, drugi raz pogrążonego i od niej cofniętego. Powtarza się tu znowu to samo co w muzyce i poezji wygłaszanej: przez przygłos uwydatnia się brzmienie głosek pewnych, a przez osłabienie siły wymowy inne głoski lub słowa całe czyni się mniej znaczącemi. Architektonika zupełnie podobnie akcentuje linje swoje. Jedne z nich mogą być bardzo wyraźne i niezmiernie silnie wydobyte, drugie dla odbicia bywają wprost przeciwnie bardzo głęboko ukryte, wreszcie inne stanowią przejścia mniej lub więcej łagodne. — Różnica polega w tem, że w muzyce i poezji głos stanowi siłę, w architekturze światło.




Jedna krawędź rzęsiście oświetlona i rażąco promienie odbijająca, będzie wyrywała się od tła swojego, druga zaś przeciwnie, pozbyta wszelkiego światła przez cień ponury, będzie pogłębioną!
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Rys. 137. Pierwowzór piętki doryckiej. Linja okroju z poczuciem wykreślona.
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Rys. 138. Pręgi pod głowicą Parthenonu w Atenach. Okrój.
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Rys. 139. Linja orlego dzióba. (Piętka dorycka).





Światło i cień — to wyraz architektoniczny ! To mowa całkiem odmienna!

Sztuka wywołania wrażenia przez takie zestawienie linji, aby razem przemówiły one do oka — to zasada tworzenia architektonicznego !...

Sztuka wydobycia jednych krawędzi tak, aby przez natężenie światła odznaczyć pewne szczegóły, wywołać je i na pierwsze miejsce co do potęgi działania wprowadzić, to zdolność władania mową architektoniczną, na przyjemne zadowolenie wzroku obliczona !...

Sztuka wreszcie unikania jednostajności światła a równocześnie wzmożenia jego efektu, wskutek przyćmienia innych szczegółów lub zupełnego ich nawet osłonięcia ciemnością silną, to także biegłość tajemnie zazwyczaj odgadywana, która poczuciem estetycznem się kierując zmierza do tem ostrzejszego kontrastu, a tak akcentuje wyraz dany w sposób sobie właściwy, wyraźny, stanowczy i silny.




Cała sztuka architektoniczna to władanie światłem i przyćmieniem!... Plastyczność jej nie może być udana żadną miarą, ale przeciwnie tkwić musi w rzeczywistości przestrzennej i działać na widza symfonją tonów świetlnych!

Łatwo wyrozumieć, iż podstawą kształtowania w tym względzie to tło powierzchni lub płaszczyzny, od których jedne części będą naprzód ku widzowi wystawać, inne będą się w głąb cofać!...




Aby to zrozumieć i ocenić doskonale, posługuje się sztuka architektoniczna sposobem rysowania t. zw. okroji, które powstają przez przecięcie powierzchni lub płaszczyzny kształtowania, płaszczyzną pionową i prostopadłą do ich tła. Tą drogą architekt otrzymuje najdokładniejszy obraz wyskoków wszelakich i zagłębień najmniejszych, co podaje miarę techniczną wyładowania lub pogrążenia, co wynika wskutek tej wagi, z jaką przystępujemy do zadania przedsięwziętego, a wreszcie co razem wytwarza siłę szczegółu.

Każdy szczegół, który składa się z jednej lub kilku krawędzi, bądź ku oświetleniu skierowanych, bądź na zaciemnienie przeznaczonych, ale w sobie zamknięty i skończony, jako jednostka wyrazu się okazujący, każdy szczegół taki zowiemy członkiem architektonicznym lub cząstką architektoniczną (moulure).
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Rys. 140. Okrój piętki doryckiej, kształt liścia oddającej.




Zanim przejdziemy do omówienia krawędzi owych pod względem stylowego ich stosowania, wymienimy wpierw najważniejsze członki architektoniczne, jako pierwowzory kształtowania dla wydobycia 1inji czystych.

Najpierwszym znakiem to wcięcie płaszczyzny dwiema śmigami, aby powstała w niej krawędź zagłębiona, zatem pozbawiona światła. Na rys. 131 str. 114 widzimy trzy takie wcięcia, które na wstępie za dobry przykład uchodzą, jak często kształtowanie potrzebuje piętnowania znaku dla przemówienia tem bardziej stanowczego za pośrednictwem kilku głosek.

W okroju tym widzimy górną śmigę pozbawioną oświetlenia zupełnie, wszak wiemy, że promień, ślizgając się po płaszczyźnie, nie może jej rozjaśnić. Natomiast śmiga dolna, skierowana pod kątem prostym ku kierunkowi promienia, w przeciwieństwie jest najrzęsiściej światłem zalana, ponieważ także wiemy, że płaszczyzna prostopadła do kierunku promienia najwięcej promieni świetlnych odbija.

[image: ]

Rys. 141. Piętka ze szyjką u dołu, mocno wystającą.




Zbliżonym członkiem to wcięcie w głąb płaszczyzny, jednak nie zapomocą skośnych linji w okroju, lecz wskutek dwóch linji poziomych i linji pionowej, cofniętej. Oczywiście w tym przypadku wytwarza się przestrzeń większa, zatem ocieniona wskutek krawędzi odskakującej. Ten cień jest miarą siły krawędzi — im delikatniejsze wcięcie, tem on wątlejszy. Jest to prążek prostokątny czyli żłobek (rys. 113, str. 107).

Trzecim sposobem to wcięcie o kształcie półkoła małego w okroju, przez co powstaje t. zw. prążek wklęsły czyli brózda tem się odróżniająca, że cień jej bywa miękki, nie ostry jak przy żłobku, bowiem na powierzchni wklęsłej otrzymuje całą skalę natężenia, a przytem oddziaływa na łagodzenie cienia odbijanie promieni czyli refleks (rys. 116, str. 107).

[image: ]

Rys. 142. Piętka dorycka o okroju orlego dzioba z trzema pręgami, bardzo silnemi.
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Rys. 143. Okrój piętki doryckiej z dwiema pręgami.





Wszystkie te trzy wcięcia dają pierwowzór linji okrojowych dla pasków wgłębionych, które ogólnie zwiemy prawidełkami, jeżeli są cienkie i delikatne.

Gdy w okroju prawidełka występują naprzód od tła dwie śmigi, to zowiemy je listewką śmigową. Gdy w okroju prawidełka okazuje się naprzód prostokącik, wtedy jest ono listewką prostokątną (rys. 114, str. 107). Gdy wreszcie prawidełko takie ma w okroju wysunięte półkoło małe, natenczas mówimy, że to prątek czyli listewka półokrągła. (Rys. 115, str. 107).

Każde z tych prawidełek inaczej ma oświetlone krawędzie swoje, zatem inaczej przemawia do widza krawędź wydobyta przez dwie płaszczyzny pochyłe, inaczej krawędzie należące do prostokąta, a wreszcie inaczej prątek o powierzchni walcowej, w jednej linji jaskrawo oświetlony, potem w różnych stopniach cieniem zaznaczony.




Na rys. 117 str. 107 występuje cząstka architektoniczna o wymiarach znaczniejszych a wtedy zowie się ona półwałkiem. Poprowadźmy od środka koła linję skośną pod kątem 45° ku górze na lewo, a w dół na lewo drugą pod kątem 315°. Ta linja pierwsza przetnie się z linją półkoła w punkcie należącym do krawędzi najbardziej oświetlonej — ta linja druga przeciwnie poda nam punkt przecięcia się z linją półkoła, gdzie wypadnie krawędź pozbawiona wszelkiego promienia świetlnego, zatem najciemniejsza. Od krawędzi najjaśniejszej ku krawędzi najciemniejszej stopniować się będzie najdelikatniej szeroka skala przyciemnienia. Ta gra światła z cieniem jest dla oka przyjemną i dlatego pół-wałek stanowi głoskę postaciową jedną z najbardziej znaczących i najczęściej używanych.

Niemniej ważnym pierwiastkiem bywa także wk1ęsek kolisty, powstały przez pogłębienie członka architektonicznego w okroju o kształcie półkoła wtłoczonego, przyczem półkoło to musi być znacznie większych rozmiarów, jak przy bróździe. Porównajmy rys. 116 str. 107 z rys. 118 na str. 107 a przekonamy się, że zachodzi tu pokrewieństwo co do wykreślenia, a różnicę stanowi tylko miara, zatem i waga, z czego wynika siła wątła brózdy a siła wielka wklęska. Przy tym ostatnim jest krawędź pod kątem 135° w prawo, od środka koła ku górze na linji koła wypadająca, najciemniejszą, zaś krawędź pod kątem 225° w prawo, od środka koła w dół na linji koła powstała najjaśniejszą. Mowa kształtu tego jest więc wręcz przeciwna względnie do mowy kształtu półwałka.
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Rys. 144. Okrój rozwiniętej piętki lesbijskiej (cymatium Lesbium).




Postępując dalej w tworzeniu, osiągnąć możemy kształt członka architektonicznego, wynikły skutkiem przepołowienia półwałka z rys. 117 str. 107. Powstaje ćwierćwałek z dolnej połowy półwałka o krawędzi najciemniejszej (rys. 120, str. 109). Zowiemy go dla dobitności w tej formie obojczykiem albo tokiem górnym, gdyż należy on zawsze do członków albo wieńczących albo podpierających. Górna natomiast połowa tego samego półwałka wytwarza członek, jaki mienimy tokiem dolnym o krawędzi najjaśniejszej, ponieważ głoska ta prawie zawsze należy do kształtu u dołu spoczywającego, Tamten tok jest ćwierćwałkiem podpierającym, ten ostatni jest ćwierćwałkiem spoczywającym (rys. 121, str. 109). Nie dość na tem. Możemy surową linję ćwierćkoła w okroju zastąpić linją swobodnie przegiętą, ku górze się łagodnie podnoszącą na zasadzie kształtu nie geometrycznego, ale rysunku z poczucia wypływającego. Jest to okrój na rys. 120, str. 109. Zupełnie tak samo w ćwierćwałku spoczywającym da się na miejscu linji ćwierćkoła wykreślić linja uczuciowa górą mniej zagięta, dołem bardziej skręcona (rys. 121, str. 109).


Przepołówmy wreszcie wklęsek kolisty z rys. 118, str. 107, a okażą się nam nowe dwa członki architektoniczne, mianowicie z dolnej połowy wklęsek spoczywający czyli spłyn o krawędzi najjaśniej oświetlonej (rys. 123, str. 110), zaś z górnej połowy wklęsek podpierający czyli wpłyn albo podkrój o krawędzi najciemniejszej (rys. 122, str. 110). Zamiast geometrycznej linji ćwierćkoła, występować tu mogą także linje uczuciowe ze swobodnego kreślenia wypływające (rys. 122, rys. 123, str. 110).
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Rys. 145. Piętka dorycka w okroju orlego dzióba, z trzema pręgami u dołu.




Pozostają jeszcze zasadnicze dwie linje pochodne: jest to piętka i gruszec. Piętką zowiemy linję, która składa się z wklęska i ćwierćwałka, ale w sposób prawidłowy zestawionych. Ułóżmy wklęsek od dołu, a zwieńczmy go ćwierćwałkiem, to powstanie piętka podpierająca lub wieńcząca, znajdująca zastosowanie przy kształtach górujących (rys. 124, str. 111). Przeciwnie dajmy u dołu ćwierćwałek a od góry wklęsek, to wypadnie piętka spoczywająca, zawsze w członkach dolnych występująca (rys. 126, str. 112). Podobną formą jest gruszec, jednak różnica zachodzi w zestawieniu członków pierwotnych. Jeżeli ćwierćwałek u dołu a wklęsek od góry, to powstanie gruszec podpierający, w przeciwieństwie do gruszca spoczywającego, który ma dołem wklęsek a górą ćwierćwałek (rys. 125, str. 111, rys. 127, str. 112).

Za pomocą takich członków architektonicznych można wydobyć na budowie całą skalę najrozmaitszych krawędzi, które będą w świetle taką samą odgrywać rolę, jaką posiadają tony w muzyce, w gamie od tonu najniższego toniki, do tonu ostatniego oktawy.

Wszystkie członki architektoniczne, składane razem w sposób rozmaity, wytwarzają wspólnie zbiór krawędzi, należących do jednego pasu, do oźrzedla, jak to wyraz stary określał.

Stosownie do miejsca i przeznaczenia krawędzie owe mogą powstawać albo z członków w ogóle o charakterze podpierającym lub wieńczącym albo z członków służących za podstawę, zatem spoczywających, Pas w znaczeniu pierwszem zwiemy nasadką, w znaczeniu drugiem podsadką, ogólnie się zapatrując.

Z uwagi, że wszystkie członki razem służą do wydobycia krawędzi, zatem linji bądź wystających, bądź cofniętych głęboko — zbiór ich w jeden pas, w jedno oźrzedle nazywamy krajnikiem albo gzemsem dla kierunku poziomego lub pionowego, a nałęczą dla wszelkich łęków sklepiennych.

Jeżeli pas czyli oźrzedle składa się z płaszczyzny wysokiej, ale słabo wystającej, wtedy powstaje płycień, który od dołu dla powstrzymania kropli spadających otrzymuje kapinos czyli nos okapowy z krawędzią prostopadle wciętą albo od strony ściany, albo od strony płycienia (rys. 128, rys. 129, str. 113).

Czasami płycień otrzymuje od spodu prócz tego jakieś małe członki architektoniczne. Stanowi w każdym razie krajnik nie będący ani nasadką ani podsadką, a że bywa stosowany pomiędzy nasadką i podsadką dla dzielenia ściany w kierunku poziomym, więc nazywa się krajnikiem opasowym (cordon). Na rys. 130 str. 114 mamy płycień samoistny, płycień ze spłynem i płycień z piętką.
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Rys. 146. Pierwowzór piętki lesbijskiej, w okroju.




Gdy płaszczyzna krajnika opasowego wystaje znacznie od ściany, tyle mniej więcej, ile jest wysoka, wtedy wyskok ów zowiemy płytą, która otrzymuje znowu dla zabezpieczenia się przeciw sączeniu kropel albo podkrój skośny albo podkrój z kapinosem (rys. 110, str. 104, rys. 133, str. 115).

Ze wszystkich tych cząstek (nazwa dawna membrum) czyli członków architektonicznych dają się tworzyć przenajrozmaitsze okroje dla wydobycia krawędzi. Jest to pole poczucia estetycznego, na które przepisu nikt nie znajdzie, chyba taki: »Prawidła tej sztuki są te główniejsze: krój mieć powinien ruch wyrazisty, cząstki prostokreślne z krzywemi będą naprzemian kładzione i bujne drobnemi przeplatane« 1).

1) Podczaszyński K.: Początki Architektury. Część II, str. 151.

Sam płycień da się jeszcze lepiej wykształcać, bo oto na rys. 132 str. 115 mamy dwa przykłady takie. Na jednym widzimy płycień złożony w okroju z dwóch linji skośnych, na drugim złożony z linji wypukłej. Obydwa płycienie ujęte są w prawidełka wąziutkie, które przeznaczone są na to, aby wytwarzały w świetle i cieniu delikatne krawędzie. Sprawdzamy zatem na tych przykładach zasadę kierowania linji w okrojach tak, aby przez zwracanie ich ku promieniom światła, raz nastręczały one potęgę oświetlenia, drugi raz umożliwiały siłę zaciemnienia przez odwracanie się od promieni światła. W celu tym płycień łamie się dwiema linjami, z których górna zwraca się ku światłu, dolna zaś odwraca się — zatem górna połowa otrzymuje jasność, dolna pogrąża się w przyćmieniu. Jeżeli nadto weźmiemy pod uwagę jeszcze i grę prawidełek (listewek), to łatwo wyrozumiemy, jakie ich jest przeznaczenie. Przez wyskok nieznaczny i dla wąskości swojej nicby nie działały, gdyby nie to, że rzucając cień silny, wywołują kontrast tem większy, im na znaczniejsze oświetlenie narażoną jest płaszczyzna lub powierzchnia płycienia. Odmiennie nieco przedstawia się okrój płycienia dolnego na rys. 132 str. 115, który nie łamie się dwiema linjami skośnemi, lecz kabłąkiem słabym przechodzi delikatnie od światła do cienia. Przypadek ten ma tę właściwość, że zamiast ostrości skutkiem nagłych przeciwieństw pojawia się tu dla oka miękkość kształtu przez powolne i stopniowe wzmacnianie albo krawędzi świetlnych albo krawędzi ocienionych.


Skoro płyta bardzo silnie od tła ściany odstaje, wtedy musi ona dołem mieć podkroje obliczone na efekta świetlne, które działają na widza raz przez grę cienia, drugi raz przez miękkość linji w przeciwieństwie do gładkiej powierzchni płyty samej. Na rys. 133 str. 115 mamy znowu dwa przykłady, z których górny posiada płytę znaczną, podkrojoną od spodu linją wklęska, jaka łączy się z linją ćwierćwałka, spadającego na ścianę. Im głębiej w cieniu pogrąża się wklęsek, tem jaśniej płyta odbija płaszczyzną równą. Od wklęska także wyróżnia się dołem okrój ćwierćwałka, łamiący zaciemnienie swoje siłą odblasku czyli refleksu. Przykład dolny okazuje płytę zwieńczoną prawidełkiem o delikatnym spłynie. Pod płytą widzimy podkrój o wklęsku wprawdzie niegłębokim, ale za to mocno wyładowanym, daleko odskakującym od płaszczyzny ściennej, gdzie wpada w piętkę, jaka znowu odrzyna się od ściany krawędzią wyskakującą.
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Rys. 147. Okrój stopy — górą odwrotna piętka lesbijska, dołem wałek.





Chcąc w przybliżeniu głębiej rozpatrzyć istotę okroju pod względem i historycznym i stylowym, musimy zaznaczyć, że nietylko pierwszymi mistrzami na polu tem, ale i najgenialniejszymi nawet byli Grecy.

Niepodobna przypuścić, aby temat ten dał się tutaj wyczerpać. Z całego ogromu materjału, wybierzemy kilka przykładów, które okażą najdokładniej zasady kształtowania za pośrednictwem krawędzi architektonicznych.

Nic w tym przypadku lepszego, jak sam słup dorycki. Składał się on z całego szeregu żłobkowań wzdłuż trzonu jego, aby skutkiem tego wydobyć pewną ilość krawędzi pionowych (Rhabdosis). Mówić o tem będziemy w rozdziale następnym. Tutaj wspomniemy z naciskiem o szyjce pod głowicą która zazwyczaj składała się z kilku wcięć bardzo ostrych w głąb trzonu słupowego. Rys. 131 str. 114 wyobraża na wielką skalę okrój prążków wgłębionych. Łatwo zrozumieć, że mistrz grecki miał tu na myśli w pierwszej linji zaznaczenie silnego przeciwieństwa względem linji pionowych, wypływających ze żłobkowania. — Kontrast ten osiągnąć można było tylko przez krawędzie poziome po otoku koła biegnące, bardzo wyraziście się cieniujące i odznaczające. Gdy wprowadzono tu w każdym prążku dwie linje skośne, więc jedną dolną zwrócono wprost ku promieniu światła, a drugą górną narażono na pogrążenie w cieniu. Wrażenie, pochodzące z gry światła w obec cienia spotęgowanego wydało krawędzie sprężyste i energiczne, które najdoskonalej odpowiadały duchowi całego porządku doryckiego.

Na takich samych słupach świątyni wielkiej w Paestum znajdujemy wyżej nieco po nad owymi prążkami wgłębionymi, tuż pod głowicą, pod linją t. zw. echinusa rzędy pręgów wystających, jak to uwidocznia rys. 134, str. 116. Mamy zatem i w tym względzie obraz widomy sprzeczności wrażeń: jedne prążki wgłębione dla wywołania efektu pogrążenia cienia, drugie pręgi występujące dla żywszego uwydatnienia krawędzi odskakujących. 



[image: ]

Rys. 148. Stopa słupa jońskiego z dzieła C. Boettichera. Świątynia Ateny w Priene. (Stopa jońska).




Pręgi te ostatnie mają na celu usymbolizowanie mocnej przewiązki głowicy u dołu, gdzie jednoczy się ze słupem, z trzonem jego. Po nad wgłębieniami pionowemi, pionowo wzdłuż trzonu do góry się pnącemi, jak to widać na okroju tym samym, znajdujemy zaraz nad zamknięciem żłobkowania prawidełko pionowe, po nad którem występują trzy pręgi. Każda pręga składa się z trzech linji w okroju: pierwsza pozioma u dołu, druga skośna z boku, a trzecia kabłąkowata od góry. Pręga dolna najmniejsza, pręga wyższa nieco większa, a pręga najwyższa największa, wszystkie zaś na jeden sposób pojęte. Znać, chodziło artyście o akcentowanie siły za pomocą miary i wagi wątku. Pręga im wyższa, tem silniejsza, zgodnie z wyrazem mocy wzrastającej ku górze, gdzie ciężar najgwałtowniej działa.

Rozważmy okrój ten dokładnie i zechciejmy uwzględnić cel takiego kształtowania. Nie trudno na pierwszy rzut oka odgadnąć, iż o nic innego tu nie chodziło, jak tylko o działanie na oko za pomocą szeregu krawędzi, w tym przypadku w otoku dookoła głowicy działających, jako siła sprzęgająca całość i nie dozwalająca, aby poddała się ciężarowi gniotącemu. Linje dolne w okroju są na cień największy narażone, ale złagodzone odblaskiem czyli refleksem. — Linje skośne z boku nie mają nic światła i nie doznają odblasku, zatem ciemność je pokrywa. Linje zaś górne, kabłąkowate, są najbardziej światłem oblane a do tego miękkością przegięcia swojego lekko potęgę jasności łagodzą.
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Rys. 149. Stopa słupa z Erechtejonu. (Stopa attycka).




Na świątyniach doryckich w Atenach znajdujemy przykłady jeszcze ciekawsze.
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Rys. 150. Stopa słupa t. zw. jońska, z dzieła C. Boettichera. Świątynia na Samos.




Zastanówmy się naprzód nad okrojem pręgów u dołu głowicy ze słupa świątyni Tezeusza. Jak rys. 136 str. 116 okazuje, występują one tutaj w liczbie znaczniejszej, gdyż aż cztery razy powtarzają się te same wyskoki. Każda pręga składa się w okroju z linji skośnej od góry wprost do światła skierowanej, dalej z drugiej linji skośnej, do pierwszej prostopadłej, zatem pogrążonej w cieniu, wreszcie ze spłynu, łagodnie spadającego i przez odblask czyli refleks światła półcieniem świecącego. Cztery pręgi razem działają rytmicznie i służą za wyraz siły, jednoczącej całą czynność dźwigania. Pręgi owe były w porządku doryckim bardzo powszechnie zastosowane i miały swoją nazwę: hypotrachelion.

Piękniejszym okazem, może najpiękniejszym nawet, to pręgi u dołu głowicy z parthenonu ateńskiego. Tu nawet odróżniono słupy obwodnicy czyli peripterosu od słupów podcienia otwartego czyli amphiprostylosa. Gdy pierwsze jako silniejsze i samoistniej stojące wymagają siły większej, przeto posiadają pręgów takich aż pięć — to drugie przed samemi drzwiami stojące, wewnątrz obwodnicy, mają już tylko trzy pręgi. 
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Rys. 152. Okrój belkowania o trzech częściach — o jednym wieńcu i dwóch uciosach.




Delikatne poczucie dla linji w ogóle spowodowało tu takich artystów, jakimi byli Iktinos i Kallikrates, do wyrażenia różnicy w znaczeniu symbolicznem siły. Jak rys. 138 str. 117 uwidocznia, pręgi z parthenonu mają zupełnie takie same okroję, jak w świątyni Tezeusza, mianowicie złożone z linji górnej skośnej i linji środkowej, prostopadle do tejże założonej, wreszcie ze spłynu, przyczem ostatni spłyń dolny wpada w żłobkowania czyli w Rhabdosis.

Co zaś do linji samych, to Doryjczycy mieli skłonność nadzwyczajną ku linjom swobodnym, nie podlegającym żadnym prawidłom geometrycznym. Są to wzory najdoskonalszych linji uczuciowych. Jednym z najestetyczniejszych przykładów to linja głowicy doryckiej, linja mająca swoją nazwę osobną: echinus czyli tok dorycki.

Jakkolwiek możnaby przy usiłowaniu sztucznem ująć ją w pewne zasady linearne, mimo to jest ona linją tylko z poczucia ręki wypływającą. W rozdziale następującym omówimy tok dorycki czyli echinus dokładniej.

Grecy lubili powierzchnie cząstek gzemsowych pokrywać malowidłami, dlatego wykształcili stosownie do celu tego ich okroję. Powstały w ten sposób piętki t. zw. do ryckie, których linje są niezmiernie czułe, ze swobody ręki kreślącej idące. Rys. 137 str. 117 daje nam pierwowzór takiej piętki, zwieńczonej prawidełkiem u góry i u dołu.

Z linji tej jako znamiennej powstaje wnet okrój inny, zwany okrojem orlego dzióba. Rys. 139 str. 117 jest przykładem takim, który składa się z linji wypukłej u góry a podkrojonej wklęskiem, który wpada w prążek wgłębiony. Jest to właściwa Kyma dorycka lub Kymacja, dająca podstawę dla wytworzenia głowic na przednicach czyli antach świątyń doryckich. Nieco więcej wzbogacona piętka czyli kyma taka otrzymuje jeszcze pręgę wystającą u dołu na wzór pręgi ze słupów. (Rys. 135, str. 116).

Niekiedy okrój ten przekształca się w linje zarysu doskonale kształt liści prawdziwych oddające (rys. 140, str. 118).

Kształt orlego dzióba bywa atoli podtrzymanym przy następnych kształtowaniach z tą różnicą, iż u dołu występuje prążek wgłębiony i dwie pręgi wystające. (Rys. 143, str. 119). — Jeszcze bardziej rozwija się bogactwo kształtu, gdy dołem nawet trzy pręgi występujące dokładnie pokrewieństwo swoje z pręgami pod głowicami doryckiemi zaznaczają. Rys. 145 str. 121 mniej wprawdzie jasno trzy pręgi objawia, za to rys. 142, str. 119 stanowczo je zarysowuje.
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Rys. 151. Okrój krajnika koronującego o dwóch uciosach i dwóch wieńcach.
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Rys. 153. Krajnik koronujący o trzech uciosach i trzech wieńcach.




W przeciwieństwie do tej piętki znajduje w sztuce greckiej ogromnie ważne miejsce piętka 1esbijska, która w okroju pierwotnie wygląda jak to rys. 146 str. 122 wyobraża. Jest to linja zatem bardzo delikatnie odczuta, podobna nieco u góry do echinusa doryckiego, ale dołem wracająca do wklęsłości, którą obejmuje stale zawsze sznur bisiorek z wartałkami czyli astragal. (Różnica głównie polega na tem, że piętkę dorycką zdobił zawsze jeden rząd liści, piętkę lesbijską stroiły przeciwnie dwa rzędy liści, ostro zakończonych, gdy liście w piętce pierwszej są płaskie i lekko zaokrąglone). Porównajmy liść piętki doryckiej na rys. 23, str. 27, z liśćmi piętki lesbijskiej na rys. 52, str. 41.
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Rys. 154. Krajnik koronujący o dwóch uciosach i trzech wieńcach.




Doskonałym i zupełnie już wykształconym jest okrój na rys. 144, str. 120 przedstawiony, okazujący górą wypukłość, dołem wklęsłość, łączącą się z astragalem. To rys piętki lesbijskiej. Przy słupach porządku jońskiego ogromnie ważne znaczenie nabrała t. zw. stopa, baza czyli spira.

Jednym z najpojedyńczszych jej kształtów to rys, 147, str. 123, obejmujący od góry mały wałek czyli pręcik, potem piętkę spoczywającą, płytę i wałek, na drugiej płycie spoczywający.

Krawędzie na stopach wydobyte w porządku jońskim są godne najbaczniejszej uwagi, albowiem świadczą one razem dosadnie za usiłowaniem przemówienia do widza za pomocą linji. Żaden styl potem nie kładł w tym względzie takiej wagi, jak styl joński. Jego to właściwość to okroje w zeskładzie linji rozmaitych wzbogacone i urozmaicone do najwyższego punktu kształtowania. Weźmy na uwagę rys. 109, str. 102. Mamy tu zasadniczo wprowadzone trzy cząstki architektoniczne, mianowicie wałek górny i wałek dolny nieco większy, a pomiędzy nimi wklęsek, który tu bynajmniej nie jest żadną częścią koła, ale wykreślonym jest swobodnie i uczuciowo jak linja echinusa na głowicy doryckiej. Jest to przeto w ogólnych zarysach stopa t. zw. attycka, składająca się z dwóch wałków i jednego wklęska, czyli z dwóch torusów i jednego trochilosa, z prawidełkami je odgraniczającemi. A jednak i tu sprawdzić można szczególną dążność szczepu jońskiego do potęgowania ilości krawędzi, a tak obydwa wałki są rozczłonkowane na szereg prążków i drobniutkich wklęsków, przyczem na wałku górnym występują jeszcze dodatkowo pomiędzy małymi wklęskami, wąziutkie wałeczki. Przy tem wszystkiem krawędzie są silnie wydobywane i podkrawywane, z czego wynika, że gra światła z cieniem od największych przeciwności do najczulszych stopni łagodności była sprowadzaną.
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Rys. 155. Okrój cokołu z kruchty bocznej kościoła PP. Norbertanek na Zwierzyńcu pod Krakowem.





Na stopach jońskich nie spostrzegamy wprawdzie tego układu samego, t. zw. stopy attyckiej, ale natomiast uderza nas na nich wzmożona siła przez dodanie jeszcze większej ilości krawędzi poziomo obiegających. Rys. 148 str. 124 okazuje w górze wałek porozdzielany za pośrednictwem prawidełek na szereg wklęsków drobnych. Pod wałkiem mamy dwa wklęski, czyli trochilosy, połączone między sobą paskami, złożonymi z dwóch wałeczków i dwóch listewek skrajnych. Przyznać trzeba, iż nagromadzenie takich krawędzi wyrazistych, o linjach to pogłębionych, to silnie odskakujących, wywołuje wrażenie pełne życia i symbolu. Są jeszcze stopy attyckie, których wałek górny rozczłonkowany na szereg wklęsków z prawidełkami, a wałek dolny na szereg wałeczków małych (rys. 149, str. 125).

Ostatecznie znamy przykłady, na których ukazuje się górą wałek duży, podzielony na wielką ilość wgłębień wklęsłych z pręgami, a wałek ten ma pod sobą tylko jeden wklęsek ogromny, znowu przewiązany mnogiemi wgłębieniami wklęsłemi z pręgami (rys. 150, str. 125). Przykład właściwej stopy jońskiej.

To wszystko obliczonem było na wrażenia wywołane przez krawędzie, które wspólnie grą światła i cienia w skali najrozmaitszej działały na widza potęgą wyrazu. Aby spotęgować mowę kształtu, krawędzie niektóre wcinano bardzo ostro i bardzo głęboko, zaś inne wysuwano naprzód i na światło najsilniejsze wystawiano.



Co do okrojów, stopy porządku jońskiego stanowią przykłady prawie niezrównane.

Sztuka rzymska nie celuje już tak w tym kierunku.
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Rys. 156. Okrój węgaru drzwiowego z kruchty bocznej kościoła PP. Norbertanek na Zwierzyńcu pod Krakowem.


Prócz okroji stopy samej, pełnych załamań i przegięć albo bardzo cofniętych albo występujących, obliczonych na wywołanie linji poziomych, (tak samo, jak pod głowicą porządku doryckiego), równie wielkie znaczenie posiadają żłobkowania, dzielące trzony słupów na linje pionowe. Są one o krawędziach ostrych przy słupach doryckich, a o krawędziach w kształcie pasków płaskich przy słupach jońskich i korynckich. Działanie ich zasadza się na symbolizowaniu czynności dźwigania, tem energiczniejszego, im większe są te żłobki czyli rhabdosis. W porządku doryckim jest ich 16 lub 20 w otoku słupa w jońskim 24, tak samo w korynckim.

Po nad potężnemi linjami pionowemi wszystkich słupów razem wznosi się belkowanie, które znowu polega na kształtowaniu linijnem. Wydobycie krawędzi jest celem belkowania. Brus (architraw) odcina się od średnika (fryzu) za pomocą listewek. Górą wieńczy całość gzems o płycie podkrojonej skośnie, jak przy parthenonie ateńskim (rys. 110, str. 104).

Krajnik wieńczący czyli gzems koronujący to najważniejsza część w architekturze każdego stylu. Nadaje on wyraz całemu obrazowi 9 sztuki, dlatego działanie jego zasadza się na silnym wyskoku płyty, która przez to samo rzuca cień najgłębszy, a tak zamyka od góry kształtowania wszystkie. Na rys. 111, str. 105 widzimy gzems o płycie z podkrojem. Pod płytą tą istnieje płyta druga, mniejsza. 
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Rys. 157. Okrój węgara międzyokiennego z bibljoteki Jagiellońskiej w Krakowie.




Cały okrój gzemsu tego, składający się od góry z ćwierćwałka, potem z gruszca dźwigającego lub wieńczącego, niżej z piętki mniejszej i większej i z dwóch płytek, to szczegół wykształcony z celem wydobycia jak największej ilości krawędzi poziomych, dla zakończenia dzieła.

Oczywiście panuje dla tego szczegółu możliwość rozmaitego stopnia bogactwa. Najskromniejszym wyrazem byłby okrój przedstawiający jedną tylko płytę czyli wieniec, nad którym unoszą się cząstki architektoniczne w tak zwanym uciosie górnym, a pod którym znowu założone bywają cząstki w tak zwanym uciosie dolnym. Technicznie rzecz określając, nazwiemy płytę czyli wieniec częścią ochraniającą—ucios dolny częścią podpierającą — a ucios górny częścią wieńczącą. (Rys. 152, str. 126).

Istnieje okrój krajnika koronującego, złożonego z dwóch uciosów (dolnego i górnego) i z dwóch wieńców, jednego mniejszego, drugiego większego, (Rys. 111, str. 105 i rys. 151, str. 126). Występują tu zatem cztery części kształtowania.
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Rys. 158. Okrój krajnika średniowiecznego.




Mogą atoli wieńce być założone w sposób, jak to wyobraża rys. 154, str. 127, a wtedy mamy trzy płyty czyli wieńce i dwa uciosy — razem pięć części kształtowań.

Ostatecznie jeszcze dadzą się wprowadzić i trzy uciosy i trzy wieńce (rys. 153, str. 127), a wtedy kształtowanie polega już na sześciu częściach.

Wszystkie wieńce i wszystkie uciosy rozczłonkowane na liczne cząstki architektoniczne wytwarzają w rezultacie ogromną ilość linji przeważnie poziomych, które doskonale wieńcząc dzieło, oznaczają pokój i równowagę a symbolizują czynność spoczywania na słupach pionowych. Największy cień z płyty głównej, spadający na tło ściany, to ostatnia głoska w wyrazie kształtowym, malująca zakończenie.
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Rys. 159. Okrój krajnika średniowiecznego o wałku małym, wklęsku dużym i dwóch prawidełkach.




Jak widzimy, tworzenie kształtów w architekturze nie może zapoznawać wielkiej roli krawędzi. Z nich składa się zasadniczo każdy szczegół architektoniczny, który stosownie do przeznaczenia nadaje im piętno właściwe.

Bądź co bądź Grekom przysługuje chwała najpierwszych pomysłów, opartych na kształtowaniach krawędzi. To co oni wytworzyli, stało się przykładem dla całej sztuki rzymskiej, a potem po wiekach, gdy odrodzenie zapanowało nad całą Europą, te same wzory i greckie i rzymskie odżyły i stały się podstawą dla całej architektoniki długich wieków w historji nowożytnej.

Renesans prawie niewolniczo powtarzał sposoby kształtowania krawędzi ze sztuki rzymskiej lub greckiej, z małemi odmianami w epoce końcowej, t. zn. barokowej. Posługiwał się wtedy linjami okroju o swobodzie kreślenia, z poczuciem miękkiem rysowanych. Na rys. 120 i rys. 121 (str. 109), tudzież na rys. 122 i rys. 123 (str. 110) te okroję po prawej ręce wyobrażają linje, któremi lubiał władać barok. Zresztą pozostał wiernym tradycji sztuki rzymskiej.

W obrazie historji architektury uderza nas jeszcze wielka odrębność kształtowania w okrojach ogólnej sztuki średniowiecznej. To przedmiot bardzo ciekawy, przyczem świadczący o samodzielności utworu. Niezwykłość okrojów średniowiecznych powstała ze sposobu kreślenia linji, wśród których najmniejszą rolę znalazły linje pionowe i poziome, a panujące znaczenie przybrały linje skośne, czasem dość strome.

Pierwowzorem krawędzi sztuki romańskiej i ostrołucznej to śmiga skośna, jaką widzimy na rys. 157, str. 130.
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Rys. 160. Okrój węgara średniowiecznego, złożonego z wałka i dwóch wklęsków.




Aby spotęgować jej wrażenie, powiększano ją nieraz znacznie, a w pośrodku wycinano wklęsek głęboki. Sposobem takim otrzymywano cztery krawędzie, należące do prawidełek skośnych i do wklęska cieniującego się to głęboko, to łagodnie na podstawie odblasku czyli refleksu. Wyobraźmy sobie nadto, że n. p. węgar międzyokienny ma takie okroje obustronnie (z prawej i lewej) a łatwo zrozumiemy, jak wnet ostre zarysy licznych krawędzi wyraziście się uwydatnią.

Na rys. 158 str. 130 mamy okrój gzemsu o górnej linji skośnej, wpadającej w wałek skrajny, który odgraniczony jest wąskim prążkiem od wklęska dużego, spodniego. To typ krajnika średniowiecznego. Okrój podobny może być wzbogaconym w ten sposób, iż wklęsek duży, dolny, bywa wcięty pomiędzy dwoma prawidełkami o linjach skośnych (rys. 159, str. 131).

Znacznie bogatszym jest okrój przedstawiony na rys. 160, str. 132, gdzie widzimy już nie jeden ale dwa wklęski, jeden wałek, kształtujący słupek i listewkę jednę skośną, drugą do tła równoległą. Tutaj działanie światła bywa bardzo urozmaicone, przez co jedne krawędzie uwydatniają się ostro i wyraźnie, inne nikną w głębi cienia, a najdobitniej przemawiają do widza te, które graniczą z ciemnością przy oświetleniu najsilniejszem, wprost rażącem.

Sztuka średniowieczna liczyła się bardzo z kontrastami światła!... Urozmaica się ten okrój przez dodanie listewki czyli prawidełka trzeciego, jak to uzmysławia okrój rys. 161, str. 133, na którym ponadto zlewa się jeszcze pierwszy wklęsek z wałkiem, tworząc linję esowatą podobną do piętki, ale więcej przegiętą. I w tym sposobie tkwi celowość głębsza, ponieważ jak wszędzie, tak i tutaj wrażenia wynikają z przeciwieństw, niekiedy najbardziej rażących. Gdy zatem style średniowieczne, a zwłaszcza styl ostrołuczny chętnie bardzo dążył do ostrości i wyrazistości, to często bardzo w pośród linji twardych, dla kontrastu, wprowadzał linje miękkie i płynne, podobne jak ta esownica tutaj. Gra cieni ze światłem odnosi również korzyści przez to, albowiem hardość cieni głębokich graniczy z delikatnością półcieni, wdzięcznie się stopniujących po esownicy.


Czasami dla odmiany zakładano linję esownicy po za wałkiem, dającym trzon słupka, a przykładem takim to rys. 162, str. 133. Przybywa tu prócz tego wcięcie ostre tuż przy pierwszem prawidełku a tak mnożą się krawędzie, jedne najjaśniej oświetlone, drugie najciemniej, bo pozbawione nawet odblasku czyli refleksu.
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Rys. 161. Okrój w stylu ostrołucznym, złożony z trzech prawidełek, dwóch wklęsków i wałka, zlewającego się z wklęskiem pierwszym. (Bibljoteka Jagiellońska).
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Rys. 162. Okrój o pięciu prawidełkach, przez wcięcie skośne, o dwóch wklęskach i wałku czyli słupku zlewającym się z wklęskiem drugim.




Okrój na rys. 163 str. 134 podaje w dalszym rozwoju wzór zakładania wałka czyli półsłupka zupełnie samoistnie bez zlewania go tak z pierwszym wklęskiem jak z drugim. Osiągnąć to daje się przez oddzielenie go od wklęsków za pośrednictwem dwóch prawidełek, skutkiem czego wynikają w okroju razem aż 4 prawidełka. Przy bliższej uwadze wszakże okazuje się jeszcze jedna różnica w ich ukształtowaniu. — Prawidełko pierwsze nie jest w jednej linji z prawidełkiem ostatniem, bo węgar na osi słupa jest przełamany dwiema krawędziami w okroju, przez co powstają w rzeczywistości dwie płaszczyzny odmiennie oświetlone. I ten środek wydobycia wrażeń świetlnych bywał często zastosowywanym w architekturze średniowiecznej.

Przy wprowadzeniu wątku ceglanego do architektoniki w Polsce wynikł odmienny sposób zakładania węgarów w okroju. — Cegłę można było po powierzchniach zdobić najrozmaiciej, lecz zawsze musiała ona być uwzględnioną w związku z murem, a więc wiązanie cegieł nic mogło być zniszczonem. Stąd wynika, że w okrojach architektury ceglanej, w Polsce rozwiniętej, nie istnieją wklęski i wałki, jak w architekturze kamiennej, natomiast węgary bywają kształtowane przez uskoki cegieł o ich szerokość własną. Rys. 164 str. 134 przedstawia okrój węgaru drzwiowego z kościoła Bożego Ciała w Poznaniu. Zauważyć przytem należy, że cegły te pięknie w okroju, jakby w kształcie liści, wyrabiane i wypalane były niegdyś świecącem szkliwem zielonem powleczone. Dziś, obtłuczone i zniszczone dla wyprawy gładkiej, nie sprawiają wrażenia.
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Rys. 170. Pas w „sposobie zakopańskim" złożony z gwiazdek i obwódki t. zw. wody sfalowanej. Z dzieła Matlakowskiego.


ROZDZIAŁ III.

Linje w słupach i belkowaniach.

Myśl słupa, jako szczegółu dźwigającego w architekturze, jest tak dawną, jak cała historja sztuki. Pomysł najpierwszy powstał prawdopodobnie na pierwowzorze słupa drewnianego lub wiązki prętów trzcinowych.

Słup jest linją fizyczną na dźwiganie przeznaczoną.

Na pewnym szeregu słupów spoczywa tak zwane belkowanie, które łączy je razem i dla którego one istnieją.

Słup zasadniczo przyjmuje się w okroju jako koło lub wiązkę kół kilku, w odróżnieniu od filaru, którym jest szczegół podpierający i dźwigający wtedy, gdy w rzucie poziomym ma kształt kwadratu, prostokąta lub wielokąta.

Każdy słup, jako pierwiastek czysto techniczny, odpowiedziałby wymaganiom, gdyby był walcem obliczonym na wytrzymałość, posiadającym przeto miarę odpowiednią do wagi czyli ważności swego działania, skutkiem czego wypadałaby siła jego li konstrukcyjna.

Na takim wszakże kształcie nie poprzestaje żadna sztuka. Już Egipcjanie najpierwsi dobrze to pojęli i oni podali doskonałe wzory dla przystroju czysto estetycznego, jednakowoż będącego w zgodzie zupełnej ze stroną techniczną słupa.

Sławne grobowce w Egipcie Beni-Hassan (już w XII dynastji) okazują słupy niezmiernie ciekawie wykształcone, jedne w okroju koła o 16 żłobkach, drugie w okroju o czterych półkołach zespolonych. Te pierwsze posłużyły za wzór słupom doryckim w Grecji, stąd nazywają je protodoryckimi. U góry mają płycienie, na których spoczywa wprost bezpośrednio belka pozioma, zwieńczona płytą daleko występującą. Zresztą w całej architekturze egipskiej zajął słup ważne stanowisko, gdyż oparła się ona zasadniczo na konstrukcji poziomej, z brusów kamiennych złożonej, a spoczywających na szeregu słupów. Z czasem kształt pierwotny, należący tylko do nagiej techniki dźwigania, przybrał wyraz estetyczny i oto spostrzegamy w Egipcie najpierwsze obrazy słupów, złożonych ze stopy, z trzonu i z głowicy. Stopa, na której słup cały tkwił swoją potęgą, miała kształt krążka bardzo wielkiego (rys. 171, str. 140). Trzon słupa symbolizuje doskonale czynność istotną skutecznego opierania się sile gniotącej z góry, więc linje zarysu jego od dołu nieco się rozchylają, przez co powstaje zrazu grubość jego większa jak u spodu. Wyżej nieco poczyna się zwężanie, które bieży linją ledwie prostą aż po samą górę trzonu, gdzie spotyka się on z głowicą. Ta ostatnia miała kształt kielicha, jakby z lotosu rozkwitłego. Linjami znaczono liście palmy, tak u dołu trzonu jak i u dołu głowicy.

Słup podobny, na rys. 172, str. 141 przedstawiony, ma wprawdzie krążek duży za stopę, ale trzon jego jest tu już jako wiązka złożona z wielu wąskich wypukłości. Trzon ma podkrój zwężony u dołu, a górą ma znak przewiązania ich wszystkich razem w jedną całość. Głowica ma kształt odmienny. Nie rozwija się tu kształt kielicha, ale ciągnie się do góry ta sama idea prętów związanych, które wszakże pod naciskiem ciężaru rozszerzają się znacznie tuż nad przewiązkami. Powstaje tak drugi rodzaj głowic egipskich o kształcie stożka ściętego czyli pączka lotosu.

Zasadnicze te wzory dały podstawę dla wytworzenia wielkiej ilości rozmaitych głowic, pojętych mniej więcej w zarysach jako głowice kielichowate lub głowice stożkowate.

W każdym razie przyznać to potrzeba, że Egipcjanie mieli wielkie zdolności kształtowania, albowiem bez przykładów żadnych, raz pierwszy w obrazie architektury zdobyli się na formy i logicznie zrozumiałe i z poczuciem estetycznem wykreślone. To ich zasługa wielka. Persowie w pałacach królewskich chętnie posługiwali się wielką ilością słupów, Pałace Xerxesa i Dariusza były budowlami kolosalnemi, nadto należały do cudów świata. Słupy tu wszakże nie są już tak pięknie odczute, jak w sztuce egipskiej.  
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Rys. 171. Słup egipski z głowicą o kształcie kielicha.





Głowica z pałacu Xerxesa w Persepolis, jakkolwiek wysila się na zdobienia rozmaite, jak głowy końskie i zawoje liściowe, mimo to w całości nie symbolizuje żadnego wyrazu i jest raczej pomysłem wybujałym, jak dobrze do celu służącym (rys. 173, str. 142). Wybujałości pomagała mnoga ilość nagromadzonych słupów jednakich, których n. p. sala Darjusza miała aż 100 nawet! Była to sala stusłupowa.
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Rys. 172. Słup egipski ze świątyni w Tebach.





Czy te słupy żłobkowane z płycieniami zamiast głowic ze świątyni Amona w Karnak, czy te słupy o głowicach kielichowatych z wielkiej sali świątyni tamże, gdzie jest słupów takich aż 134, czy te słupy przesławnej sali stusłupowej pałacu Darjusza w Persepolis, wszędzie z istotą słupów dźwigających związane jest belkowanie poziome, z ogromnych głazów leżących wykonane. Zatem linje pionowe, to słupy, linje poziome, to brusy kamienne: bierzmiona! (Rys. 177, str. 146). Architektonika w głównych zarysach obraca się pomiędzy temi linjami pierwotnemi. Im dłuższe linje poziome bierzmion kamiennych, tem liczniejsza ilość słupów, wzgląd techniczny tego wymagał i wzgląd czysto estetyczny, aby przeciwieństwami łamać wrażenia jednostajności. Prócz tego wyraz kształtu powodował zastosowanie innych linji. Oto w dziele Chipiez i Perrot widzimy odtworzony wygląd sali stusłupowej w Persepolis — zatem brusy poziome rozczłonkowano na drobne krawędzie poziome, na krajniki liczne, ozdobione rozmaicie, dołem cokół także poziomo silnie zaznaczono, a w przeciwieństwie do tych linji poziomych wprowadzono mnóstwo linji pionowych, przez pożłobkowanie trzonów wszystkich słupów na drobne krawędzie. Nadto słupy perskie, usiłowały jeszcze pod trzonami swoimi w stopach znowu poziome linje spotęgować, dla tem większego przeciwdziałania wrażenia ze względu na wielość żłobkowań pionowych. Oto stopa słupa w Pasargada ma już wałek i płycień, a po wałku rozprowadzone są mnogie linje poziome o krawędziach ostrych wskutek użycia wklęsków. Głowice są jeszcze o kształtach pogmatwanych i nie wyrobionych, jak te których wzór widzimy tu na rys. 173, str. 142. Wprawdzie między zabytkami w Luwrze, w Paryżu, istnieje cypryjska głowica ciekawa, złożona po bokach z dwóch zawoji ślimakowych, ale ta forma nie była jeszcze w Persji stosowaną do słupów dźwigających, tylko do słupów czysto dekoracyjnych przy grobowcach. Podobną głowicę znajdujemy w dziele Perrot et Chipiezo ślimacznicach dolnych po bokach trójkąta i ślimacznicach górnych. Zresztą sztuka starożytna, najdawniejsza, nie wydoskonaliła ponadto wyżej pierwiastku słupa, jako linji fizycznej, dźwigającej, a estetycznej.
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Rys. 173. Słup perski z propileji w Persepolis.




Wykształcenie utworu tego w dziedzinie architektoniki czekało na sztukę grecką, która potrafiła uzmysłowić wyraz jako wysoce rozwinięty i ulepszony tak, że posłużył on za wzór dla wszystkich stylów późniejszych, rozpowszechnił się po całej Europie i nic już piękniejszego potem nie wydał...

Sztuka grecka zdobyła w tym kierunku dla siebie — można powiedzieć bez przesady — największą chwałę. W rzędzie wszystkich zwycięstw na polu sztuki, myśl najgłębsza i poczucie najsilniejsze dla form architektonicznych razem umiały wytworzyć w Grecji dzieło słupa, będące samo dla siebie pozorną całością, jakkolwiek należy on tylko do organizmu budowy i samoistnie występować nie może. Słup bez budowli, bez dźwigania tego, co na nim ma spoczywać i do czego jest przeznaczonym — to rzecz dziwna — nieskończona i nie dająca się wyobrazić. Słup dopiero wtedy wymowny, gdy jednoczy się ściśle z belkowaniem, które staje się przyczyną, Grecy doskonale to zdołali wyrozumować i odczuli prawdziwie genjalnie pod względem technicznym czyli konstrukcyjnym, stąd z logiki tej i z poczucia tego wyłoniła się zgłoska nowa, kształtem wspaniałym mówiąca.

Wiemy, iż w Grecji cała architektura religijna powstała na zasadzie stosowania do niej słupów, tak, że początkowo rzędy słupów oznaczały tylko miejsce świątyni a w budowlach świeckich nigdzie ich nie używano. Architektura grecka, świątyniowa, to architektura słupowa. Rzędy słupów, pojedyńcze, podwójne lub nawet potrójne, z jednego boku świątyni, lub z dwóch boków albo wreszcie z czterych jej boków, oto myśl uświetnienia budowli dziełami, na wskroś pięknemi aż do szczegółu najdrobniejszego, dziełami skończonemi w sobie jako jednostki współpracujące, a w rzeczy samej należącemi koniecznie do całości. Wszystkie słupy razem to jedna rzesza wspólnie dla jednego celu działająca. — Dźwigają one w Grecji tylko belkowania wielkie a silne, rzadko zaś były wprowadzane do podtrzymywania ścian jako słupy uwięzłe. W świątyniach greckich architekturę wytwarzały słupy, które bywały w kilku odmianach typowych wykształcone. Mistrzowie greccy nie poprzestali bowiem na jednej formie słupa — nie!..  Bogactwo ich wyobraźni i nadzwyczajna gorliwość w osłanianiu się pięknem z zamiłowania idąca, stały się zarzewiem coraz większego mistrzowstwa. Tak przeto powstały charaktery, związane z pewnymi kształtami słupów, wykreślonych na jednej zasadzie danej. Grecja zdobyła się aż na trzy odmiany słupów różnych pod względem i technicznym i estetycznym, zwłaszcza ostatnim. — Do słupa każdego z tych trzech typów czyli rodzaji, odpowiednio i właściwie pojęto belkowania, tak zatem słupy z belkowaniem, do siebie nieodłącznie należące, podają jedność kształtowania. Pewne kształtowanie, wiążące słupy i belkowania w organizm stale uzasadniony, rozumowo i pięknie odczuty, stanowi t. zw. porządek architektoniczny.

Rozróżniamy trzy porządki architektoniczne, zasadnicze: porządek dorycki, joński i koryncki. To wzory podstawowe.

Omówimy w krótkości każdy z nich osobno.
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Rys. 174. Słup dorycki bez stopy, z Parthenonu.




I. PORZĄDKOWI DORYCKIEMU, który nasamprzód rozwinął się w pełni, przypada pierwszeństwo. Słup do niego należący odznacza się siłą, powagą i godnością. Symbolizuje więc dosadnie charakter szczepu doryckiego, który odróżniał się od innych nadzwyczajną męskością charakteru, surowością obyczajów i dzielnością umysłu. Głównem znamieniem jego jest to, że przedewszystkiem nie posiada on wcale żadnej stopy. Trzon słupa doryckiego wyrasta bezpośrednio ze stylobatu świątyni. Stylobatem zwiemy górną powierzchnię z gładkich płyt marmurowych wykonaną, która stanowiła posadzkę świątyni i posadzkę obejścia czyli podcieni. Posadzka ta wznosiła się zawsze przy świątyniach o trzy stopnie wysokie ponad temenos, to jest miejsce wolne, otaczające świątynię. Cała podbudowa ta zwała się krepidoma. Stopnie wysokie — stereobat nie były przeznaczone dla wstępowania po nich, ale obliczone na wrażenie podniesienia świątyni. Boetticher widzi w tej liczbie symbol, znamionujący świątynię każdą. Grecy mieli zwyczaj wstępowania do świątyni prawą nogą, zatem trzy stopnie symboliczne oznaczały stopień pierwszy przeznaczony dla nogi prawej, stopień drugi dla nogi lewej i stopień trzeci znowu dla nogi prawej. Wiemy n. p., że w Parthenonie wysokość stopnia architektonicznego wynosiła 17 części modułu, a gdy moduł Parthenonu mierzy coś nieco więcej jak 90 ctm, zatem wysokość stopnia Krepidomy mierzyła 51 ctm. Łatwo zrozumieć, że po tak olbrzymich stopniach nikt nie mógł wstępować. Dzielono więc na przedzie świątyni, tuż przed drzwiami wchodowemi stopnie architektoniczne na stopnie prawdziwe, a tak w każdy stopień wysoki wstawiano dwa stopnie mniejsze. Wysokość stereobatu dzieliła się na 3 części, więc każdy stopień miał 17 ctm. Przychodzień wstąpiwszy na pierwszy stopień mały prawą nogę, wychodził prawą na pierwszy wielki uskok krepidomy — potem wstąpiwszy lewą nogą na pierwszy mały stopień drugiego uskoku, wychodził lewą nogą na drugi wielki uskok krepidomy — wreszcie wstąpiwszy prawą nogą na pierwszy mały stopień trzeciego uskoku, wychodził prawą nogą na trzeci wielki uskok krepidomy, zatem na stylobat.
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Rys. 175. Słup joński — narożny — ze stopą. Ze świątyni Nike Apteros w Atenach.




Ten stylobat był wspólną podstawą dla wszystkich słupów doryckich, które jakby symbolicznie przez to oznaczały wzajemność pracy, opartej na jednej podstawie. Trzony zatem słupów doryckich nie miały osobnej stopy. Słupy za jedną ogólną stopę uważały stylobat. — Ze stylobatu unosiły się w górę słupy, okalając świątynię sposobem rozmaitym. Wynikał stąd odmienny układ rzutów poziomych, o czem mówić będziemy w części II-giej.
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Rys. 176. Słup koryncki z pomnika Lizykratesa w Atenach.




Każdy słup dorycki, jak to widzimy na rys. 174 str. 143 miał trzon wysoki, silnie krawędziami ostremi najeżony a zwieńczony u góry głowicą, która poczyna się od kreski poziomej, czyli t. zw. szyjki. Trzon składał się przeto ze szeregu linji pionowych — głowica przeciwnie ze szeregu linji poziomych. — Współzawodnictwo pomiędzy tymi dwoma kierunkami jest zgodne z ich czynnościami istotnemi. Trzon, mając podpierać ciężar na nim spoczywający, wypręża się mnogością linji silnych a ostrych i działa przeciw sile gniotącej, albowiem ją istotnie pokonywa czynnie. Trzeba tu było zatem linji pionowych. Całkiem przeciwne zadanie ma głowica czyli kapitel, albowiem ona już nie podpiera, ale pośredniczy pomiędzy szczegółem spoczywającym a podpierającym. Jej główną dążnością jest zapobiedz rozdzieleniu sił, to znaczy tej wadliwości, któraby mogła objawić się przez pęknięcie trzonu pod wpływem nacisku. Aby się przeciw temu zabezpieczyć, osadzono na trzonie pionowym płytę poziomą z pewnym podkładem, jaki spoczął na wierzchu trzonu, a krawędź tę wierzchnią przewiązano silnie i ściągnięto. Tu więc gra linji poziomych.

Rozważmy nieco dokładniej kształt trzonu samego. Nie jest on walcem o jednej grubości od dołu ku górze —nie!... Taka bryła jednakowo gruba nie miałaby żadnego wyrazu i dla oka byłaby nieprzyjemną. Gwoli spotęgowania odporności czynnej, dawano zawsze trzon słupa grubszym u dołu, a cieńszym u góry. Zwężenie owo czyniło kształt wymowniejszym, ponieważ trzon u podstawy miał więcej miąższu, zatem był mocniejszym jak u góry, gdzie siła poczyna dopiero działać, Nie dość na tem. Skutkiem zwężenia objętości trzonu u góry wypadałoby połączyć objętość dolną z górną za pośrednictwem linji prostej, A jednak tak nie postępowano — z małymi wyjątkami. Zazwyczaj od dolnej objętości do 1/3 wysokości trzonu prowadzono linje pionowo, wyżej zaś przeginano je linjami niezmiernie czułemi, dochodząc w górze do objętości węższej. Czasami nawet i w dolnej 1/3 części odstępowano od linji pionowej, a zastępowano ją linją lekko wypukłą, tak, że trzon zyskiwał w 1/3 części wysokości na grubości większej od objętości spodniej. 
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Rys. 177. Sala słupowa świątyni Egipskiej w Esne. Na słupach kamienne bierzmiona poziome.


Powstawało zatem t. zw. wybrzuszenie, które określano wyrazem entasis. To wybrzuszenie można wykreślić w ten sposób: na wysokości 1/3 trzonu rysuje się koło pełne, tak, że średnica jego przypada na linję 1/3 wysokości; na kole tem odcinamy od dołu objętość trzonu spodnią, od góry objętość trzonu wyższą; dzielimy wysokość dolną trzonu n. p. na trzy części równe, a wysokość górną n. p. na cztery części równe; zupełnie tak samo dzielimy na 3 części odcinek koła od dołu, a na 4 części odcinek koła od góry; poprowadziwszy rzędne prostopadłe od pierwszego podziału do pierwszego, od drugiego do drugiego i t. d., otrzymamy szereg punktów, dających linję od dołu wypukłe na zewnątrz się odchylającą, a na górze ku wnętrzowi się zbiegającą. Jest to linja bardzo delikatna — ledwie znaczna — a jednak dla oka niezmiernie pożądana. — Jeżeli trzon jest u dołu do 1/3 części pionowo wykonany, linia entasis występuje tylko w górnych 2/3 częściach — wtedy wystarczy wykreślenie tylko górnego półkoła.
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Rys. 178. Głowica o pokrywie kwadratowej i krążku. (Protodorycka).
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Rys. 179. Głowica ze świątyni w Paestum.
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Rys. 180. Głowica ze świątyni w Paestum.





Zwężenie trzonu u góry wynosi przeciętnie 1/6 część dolnej średnicy całej, czasem 1/5 część średnicy.

Na wyraz kształtu w tym przypadku wpływa jeszcze i wysokość trzonu, która zależną była od stosunku do grubości słupa. Mniej piękne dzieła wykazują słupy z głowicami czterokrotnie średnicę na wysokość mierzące, piękniejsze mają pięć średnic, najpiękniejsze 51/2 średnic, a znowu mniej piękne nawet 6 średnic. Słupy parthenonu mają 52/3 średnic wysokości. Połowę średnicy zwano modułem, zatem słup parthenonu ma cośkolwiek więcej jak 11 modułów. Słup na rys. 174 str. 143 ma 11 modułów czyli 11 promieni. Jest to stosunek najpiękniejszy.

Przedstawmy sobie teraz okrój trzonu w rzucie poziomym, jak to rys. 182 str. 149 wyobraża.




Jest on podzielony na kilkanaście wgłębień, zwanych żłobkami. Liczba ich była pierwotnie 16, potem 18, aż wreszcie stanęła na 20. Nasz rysunek przedstawia 18 wgłębień. Wszystkie one służą razem do wytworzenia krawędzi, sprężyście malujących pracę słupa w kierunku pionowym. Gdy w rzucie są wklęsło wykonane, przeto każdy żłobek inaczej jest oświetlonym i inaczej tonuje zaciemnienia, od najlżejszych do najciemniejszych linji stopniując.




Oprócz tego wszystkiego, ugrupowanie wszelkich krawędzi dookoła jednego środka w otoku koła, symbolizuje nieznacznie ale głęboko, myśl wspólnych dążności, łączących się w jedność około osi głównej.



Linja wgłębień czyli żłobków nie jest zwykłą linją ściśle geometryczną, co najwyżej jest złożoną z kilku odcinków koła. Aby to lepiej zrozumieć, przedstawiamy trzy takie żłobki na rys. 181 str. 148. Jak poznajemy, linja okroju jest istotnie linją uczuciową niezmiernie delikatną. Ku krawędziom krzywizna się potęguje, w pośrodku przeciwnie się zatraca. Można wprawdzie ująć taką linję w prawidła, ale niepodobna przypuścić, aby Grecy niemi się posługiwali. Oni mieli zamiłowanie do linji swobodnie kreślonych i w tym kierunku celowali jako pierwsi mistrzowie. 
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Rys. 181. Przybliżony sposób wykreślania żłobka doryckiego na słupach. (Na zasadzie trójkąta równobocznego).


Chcąc w przybliżeniu odgadnąć kształt, połączmy dwa punkta żłobka linją prostą i wykreślmy na niej trójkąt równoboczny. Podzielmy bok górny na 5 części. Połączmy skrajne punkta 1/5 i 4/5 z wierzchołkiem trójkąta. Z punktu 1/5 i 4/5 poprowadźmy ćwierćkoła do linji łączących je z wierzchołkiem i na linjach tych odetnijmy w dół odległość punktu 1/5 od osi czyli półtora piątych części. Otrzymamy punkta, z których dadzą się wykreślić skrajne krzywizny do linji łączących 1/5 i 4/5 z wierzchołkiem. Potem z wierzchołka za pomocą odcinka dużego koła wypadnie wklęskość środkowa, skutkiem czego powstają krawędzie ostre, a pogłębienie płaskie. Słup dorycki zyskuje drogą takiego kształtowania znak prawdziwej mocy i łączności, zwartej jednością. To myśl doskonale pochwycona i idealnie w marmur zaklęta. Trzon słupa doryckiego jest ideałem i wzorem kształtu, który potem uległ nieco przeistoczeniu nieznacznemu, lecz zasada ta pozostała na zawsze przepisem.

Głowica dorycka, pośrednicząca pomiędzy trzonem a brusem poziomym, składa się z trzech części: ze szyjki, z toku doryckiego i z płycienia czyli płyty. Tok dorycki ma swoją nazwę osobną: echinus. Płyta nad echinusem zowie się abakusem.

Pierwowzór jej łatwo odszukać można w sztuce egipskiej. Początkowo prawdopodobnie głowicę taką stanowiła tylko pokrywa jako płyta samoistna, albo płyta kwadratowa z krążkiem u spodu podkrojonym nieco, jak to wyobraża rys. 178, str. 147. Pod krążkiem występowała pewna ilość pręgów na przypomnienie związania. Rysunek ten zaczerpnęliśmy z dzieła Gott. Sempera.

Grecy zachowali płytę czyli abakus, ale krążek pod nim ukształtowali zupełnie odmiennie, na zasadzie linji swobodnej, czysto uczuciowej, którą można wprawdzie ująć w pewne prawidła, ale która z pewnością tylko od ręki była kreślona. Z uwagi, że linja ta była zależną jedynie od poczucia wewnętrznego, przeto występuje wielka ilość rozmaitych jej odmian, zatem te echinusy czyli toki doryckie bywają o kształtach najrozmaitszych, mimo tego, że polegają na linji z dołu ku górze się dźwigającej, lekko wygiętej i u góry zawróconej.

Niektóre głowice ze Se1inunt i Syrakuzy mają wygięcie toku doryckiego bardzo wypukłe i w dół opuszczone — tak samo niektóre głowice w Koryncie i w Paestum (mała świątynia). Inne głowice są przeciwnie kreślone na zasadzie linji mocno wyprężonych, zatem lekko wygiętych i bardzo pochyłych. (Wielka świątynia w Paestum i świątynia Zgody w Agrygencie), Jedna głowica ma tok dorycki bardzo podniesiony, inna ma tok opadający. Niektóre mają linje tego toku zbliżone dołem prawie całkiem do linji prostej, jak to widzimy na rys. 179 i rys. 180, str. 147.

Rozważmy bliżej dwa przykłady, a mianowicie głowicę ze świątyni Demetry w Paestum i głowicę z Parthenonu w Atenach.

Głowicę świątyni Demetry w Paestum mamy wyobrażoną na rys. 183, str. 150. Linja echinusa czyli toku doryckiego jest tu z umiarkowaniem traktowaną, ani bardzo dźwigniętą, ani bardzo wygiętą. Osobliwością niezwykłą nazwać tu możemy podkrój silnie wcięty pod prawidełkiem a wypełniony liśćmi, odwijającymi się ku górze. Wklęsek podobny miał nazwę osobną scotia t. j. żłobek. Linja echinusa jest wdzięcznie zarysowaną i ma u góry tuż pod pokrywą (pod abakusem) silne przegięcie, za pośrednictwem którego zawraca się ku sobie, Tok cały kończy się równo z linją pokrywy wystającej.

[image: ]

Rys. 182. Okrój słupa doryckiego o 18 żłobkach.




Przy sposobności tej musimy zaznaczyć, że echinusy te były w Grecji zawsze malowane. Za ozdobę służyły im liście od góry spadające w dół, mające kształt nieco ostro zakończony. Z po pod liści pierwszych przeglądają liście rzędu ukrytego. 
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Rys. 183. Głowica dorycka ze świątyni Demetry w Paestum — z liśćmi malowanymi po toku doryckim i z manowczykiem malowanym. (Z dzieła Boettichera).



Po bokach zaś pokrywy malowano zawsze manowczyki, tak jak tu widzimy. Żywe kolory, niebieskie, zielone, czerwone i złote uświetniały wygląd takiej głowicy.
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Rys. 184. Słup dorycki — narożny — wraz z belkowaniem, ze świątyni Pallas Athene czyli Parthenonu w Atenach na Akropolisie. (Z dzieła Maucha). Do rysunku 174 str. 143 i rysunku 138 str. 117, tudzież do rysunku 110 str. 104.



Za najpiękniejszy okaz głowicy doryckiej uchodzi szczegół z Parthenonu pochodzący, jak to rys. 184, str. 151 i rys. 174, str. 143 w rysunku prostokreślnym (ortogonalnym) rzecz przedstawiają. Całość składa się ze szyjki lekko wciętej za pomocą prążka w głąb trzonu, wyżej z pręgów wystających, które w okroju widzieliśmy na rys. 138, str. 117, a które powtarzają się pięciokrotnie. Chodziło tu takim mistrzom, jakimi byli Iktinos i Kallikrates, twórcy Parthenonu, aby zaraz u góry po nad trzonem napiętnować przeciwieństwo do mnogich linji pionowych za pośrednictwem kilku potężnych linji poziomych, w otoku głowicę obiegających. Pręgi te miały swoją nazwę osobną: hypotrachelion. 
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Rys. 185, Głowica jońska w Priene z dzieła C. Boetticha. (Widok od przodu). (Do rysunku 194 str. 164 i rys. 148 str. 124).


Tuż po nad nimi poczynał się tok dorycki o linji najpiękniejszej, jaką zna architektonika grecka w szczególe, a cała architektonika w ogóle. Silą się niektórzy odszukać dla niej przepisy geometryczne, ale to daremne. Jest to ideał linji uczuciowej, pełnej swobody i miękkości, chociaż łączy się we wyrazie z powagą niezrównaną. Dołem przegięcie ledwie znaczne, górą odwraca się dość nagle tuż pod pokrywą czyli abakusem i to zawrócenie jest najestetyczniejsze. Nie sięga ono tak daleko jak abakus, ale o 3/4 części modułu jest wciągnięte ku osi słupa, skutkiem czego wynika lekkie nadwieszenie pokrywy. Zwężenie trzonu pod szyjką wynosi 233/4 części, podczas kiedy trzon u dołu miał do osi 30 części, to jest 1 moduł. Ten moduł (o 30 częściach) czyli promień koła u spodu trzona jest zawsze miarą dla każdego całego porządku architektonicznego. I znowu po obłąku toku doryckiego czyli po echinusie dookoła ciągnęły się liście ku dołowi zwieszone, w dwóch rzędach, a po płaszczyznach pokrywy snuły się manowczyki greckie, które tu najpoważniejsze znalazły miejsce.

Słupy Parthenonu nie są w pion dookoła obwodnicy (czyli peripterosu) ustawione, ale są nieco górą nachylone ku świątyni, aby znaczyć dla oka większą pewność i znaczniejszą siłę oporową. To dowód, jak Grecy umieli dla poczucia estetycznego odstępować od prawideł ściśle geometrycznych lub matematycznych. Stąd też pochodzi, iż słupy same dla siebie nie są jednakowo rozstawione. Największą rozstawę posiadają słupy środkowe przed drzwiami wchodowemi. Od osi do osi mierzą 4'300 mtr. Dalsze słupy po lewej i prawej są rozstawione od osi do osi na odległość 4'297 mtr. Następne mają od osi do osi tylko 4'290 mtr,, a skrajne są ku sobie już na 3’690 mtr. zbliżone, także od osi do osi licząc. Co było powodem tej różnicy miary, która wedle dzisiejszych pojęć powinna być jedną i tą samą? Oto głębokie poczucie wewnętrzne, pożądające stopniowania od środka ku węgłowi, aby wzmagać siłę tem bardziej, im więcej ona się zbliża do narożnika. Tak Grecy brali na wzgląd prawa optyczne, wymagające rozmaitych odstępstw od surowych zasad rozumu zimnego. Grekom więcej zależało na zadowoleniu tajemnego uczucia wewnętrznego, jak surowego rozsądku. Dla tych samych powodów krawędzie stylobatu nie były linjami prostemi, ale linjami bardzo a bardzo nieznacznie wklęsłemi, co bynajmniej nie może pochodzić z przypadku dlatego, że powtarza się zbyt symetrycznie. — Odnośnie do linji prostej spostrzegli niektórzy badacze, że słupy przywęgłowe mają odchylenie do osi o 0'036 m. — dalsze słupy ku środkowi budynku o 0'049 m. a same środkowe nawet o 0'059 m. Lepiej uzmysławia to linja z liczbami:
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Można z tego wszystkiego wywnioskować, iż Grecy unikali nawet linji prostych, jako nic nie mówiących, a gdzie mogli zastępowali je linjami lekko przegiętemi lub w inny sposób ożywionemi.

Przykładem takiego ożywienia to belkowanie, spoczywające na słupach. Brusy czyli bierzmiona poziome, bezpośrednio na głowicach leżące, były gładko obrabiane, bez żadnych dzieleń, a tak powaga i spokój tem lepiej i godniej tu się znaczyły, ileże w słupach samych widzieliśmy ogromną mnogość linji poziomych i pionowych. Za to nadbrusie, tak zwany średnik, miał znowu swoją mowę odrębną, albowiem kształtował się rytmicznie na zasadzie działu, składającego się z linji pionowych i z pól kwadratowych. Nad każdym słupem wprowadzono ozdobę złożoną z wcięć pionowych, które zwano tryglifami, czyli trójwrębami. Miały one dwa wcięcia środkiem większe i dwa wcięcia narożne mniejsze, U spodu sześć kropel zwisały. Bierzmiono, jako głaz pojedyńczy, lub złożony z dwóch albo nawet trzech kamieni, razem spoczywających na słupach bezpośrednio, miało nazwę osobną: episty1ion. Fryz czyli nadbrusie, lub średnik, pomiędzy epistylionem a krajnikiem wieńczącym występujący zwano triglyphonem. Jeżeli pomiędzy słupami był jeden trójwręb czyli tryglif, zwano średnik monotriglyphonem — w odróżnieniu od ditriglyphonu, gdy dwa trójwręby mieściły się pomiędzy słupami, czyli gdy trzy metopy powstały w ten sposób. Gwoli urozmaicenia i upięknienia szczegółów dotąd linjami tylko przemawiających, zaczęto niebawem wypełniać pola kwadratowe pomiędzy trój wrębami rzeźbą figuralną, Z uwagi, że pomiędzy dwoma słupami na środku był jeszcze jeden trójwręb, zatem pomiędzy każdymi dwoma słupami występowały dwie metopy. Jak tu w Parthenonie mieściły się w nich najwspanialsze rzeźby Fidjasza i uczni jego. Niestety!... czego bomby celne Ottona von Königsmarka nie zgruchotały w r. 1687, tego dokonały ręce zdziercze siepaczy lorda Elgina, który łamał i łamał owoce genjusza ludzkości, potem na okrętach, to co nie zatonęło, dowiózł do Londynu i sprzedał za 35,000 funtów szterlingów!... Tak kultura... ceni i szanuje kulturę !...

Nakoniec słów kilka o gzemsie koronującym, który mamy przedstawiony u góry rys. 184 str. 151 i na przekroju poprzecznym w rys. 110, str. 104. Główną jego istotą to płyta bardzo silnie wystająca a skośnie podkrojona.

Krajnik cały zwano: geison. Na nim kończy się kryt czyli dach, tak, że okap jego przypada za gruszcem po nad płytą, z którego woda spływa za pośrednictwem lwich paszczęk. Charakterystycznym szczegółem to płytki cienkie, występujące ku dołowi pod płytą główną. Płytki owe mają kształt prostokątów, których długości przypadają na każdy trójwręb i na każdą metopę. Przedział pomiędzy płytkami nieznaczny. Patrząc od przodu poznać można, że długość płytki tej, w dół opuszczonej mierzy tyle, ile szerokość całego trójwrębu (tryglifu). Płytkę ową zowią podłożnicą czyli viae lub mutuli. Pod podłożnicą spostrzegamy na rys. 110 str. 104 trzy jakby guziczki. Zowią się one kroplami, łezkami lub dzwonkami. Jak z przekroju widać, występują w trzech rzędach, a gdy w każdym rzędzie jest ich 6, zatem każda podłożnicą jest przyozdobiona 18 łezkami.

Dla wywołania silnych niezmiernie krawędzi, któreby doskonale oznaczały poziome zakończenie dzieła i symbolizowały zrównoważenie wszystkich linji, widzimy w okroju na rys. 110 str. 104 tuż nad krawędzią dolną płyty, wyskok drugiej krawędzi, bardzo śmiało podciętej wklęskiem odwrotnym. 
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Rys. 186. Głowica jońska w Priene. Z dzieła C. Boettichera. (Widok z boku). (Do rysunku 185, str. 152).


Tuż pod okapem założono jeszcze raz kilka takich krawędzi, równie energicznie podcieniowanych, a tak zaakcentowano ostatecznie zwieńczenie, które przybrano najwyżej palmetkami i lwiemi głowami.

Porządek dorycki w ręku takich mistrzów jak Iktinos i Kallikrates święci swoją chwałę najwyższą w Parthenonie Ateńskim na Akropolisie. Jest to przykład najpiękniejszy, na którym stwierdzić możemy indywidualne poczucie tych artystów, którzy jakkolwiek mieli do czynienia tylko z linjami, mimo to zarysem ich i ustosunkowaniem najwdzięczniejszem wyróżnili i wyszlachetnili dzieło tak, że uchodzi za koronę wszystkich piękności architektonicznych. Parthenon ateński mówi o genjuszu ludzkości całej. Najwznioślejsze to arcydzieło padło ofiarą pychy i samowoli Ottona von Königsmarka, który był nawet rektorem uniwersytetu (!) i padło ofiarą chciwości lorda, który dla grosza podjął się pastwienia nad marmurami, dwa tysiące lat spokojnie wśród burz trwającymi. Szczątki owe w Londynie, w Muzeum Brytańskiem mają nazwę Elgin’s Marbles — ale to nie chwała imienia tego. Jak Kremer nasz powiada, źle się »zapisali ci dwaj ludzie oszarganej sławy w pamięci kultury ludzkiej«. Akropolis Ateński ma jeszcze drugi zabytek o porządku doryckim. Są to wspaniałe i okazałe propileje, do świątyń i do warowni miasta prowadzące. Mówić o nich będziemy jeszcze w części II-giej. Tu nadmienimy, że słupy doryckie przez Mnesiklesa do propileji ateńskich zastosowane mają stosunek wysokości jak 1 : 11 1/2 to znaczy promień ma się tak do całego słupa, zaś średnica jego mieści się 53/4 razy na wysokość. Stosunek ten daje słupy smuklejsze jak w Parthenonie, gdzie wynosi on 1 : 11 1/3 czyli gdzie średnica mieści się 52/3 razy na wysokość. Prócz tego Mnesikles na Propilejach zdobył się raz pierwszy na ciekawe połączenie słupów porządku doryckiego ze słupami porządku jońskiego. Przyczyną takiego kształtowania była pochyłość stoku, na którym u góry założone były propileje jako wiata wchodowa i wjezdna, zamykana bramami i drzwiami spiżo1 : 11 1/2 wemi. Chcąc różnice wysokości zagubić, musiał Mnesikles dać słupy doryckie zewnętrzne od strony miasta niżej, a drugie słupy doryckie zewnętrzne od strony akropolisu o wiele wyżej. Pierwsze stanowiły podstawę dla czoła trójkątnego od miasta, drugie dla czoła trójkątnego od temenosu świątyniowego. Wewnątrz propileji skutkiem tego wypadały słupy bardzo wysokie, tak wysokie, że nie mógł ich już twórca pojąć w ciężkim porządku doryckim. To też Mnesikles wprowadził tu słupy jońskie, smukłe i lekkie — po trzy z każdej strony środkowej drogi, dla rydwanów wjezdnych a tryumfalnych przeznaczonych.

II. PORZĄDEK JOŃSKI wielce jest odmiennym od porządku doryckiego. Różnica głównie dotyczy samego słupa, zatem tak głowicy jego, jak trzonu i stopy. Wiemy, że słup dorycki, grecki, nie posiadał żadnej stopy. Otóż słup joński najbardziej tem się wyróżnia sam dla siebie nietylko od słupa doryckiego ale i słupów innych, że wykształcił niezmiernie wdzięcznie tę stopę, którą Grecy zwali basis albo spira. Była to część architektoniczna wielkiej u nich wagi.

Każdy słup zatem miał swoją własną stopę, do niego tylko należącą, a składała się ona przedewszystkiem z płycienia ściśle kwadratowego i z pewnej ilości cząstek architektonicznych, które pośredniczyły pomiędzy płycieniem a trzonem.

W porządku tym zasadniczo rozróżniamy dwa kształty:

a) stopy właściwie — jońskie,

b) stopy attyckie.

Stopa jońska bywa zwyczajnie bardzo bogato w krawędzie rozczłonkowana, a tak składa się z nieokreślonej ilości wałków i wklęsków. Jednym z najciekawszych przykładów to stopa ze świątyni na wyspie Samos, przy brzegach Jonji w Azji Mniejszej. Składa się ona (rys. 150, str. 125) z wałka dużego, podzielonego na wklęski, jakie między sobą oddzielone są prawidełkami dwoma i brózdą skośną, u dołu zaś ma wklęsek ogromny, ale bardzo nieznacznie się cofający w porównaniu do wysokości jego. Ten wklęsek znowu jest licznymi wklęskami małymi rozdrobiazgowany, a prócz tego pomiędzy wklęskami występują jeszcze dwa prawidełka i dwie brózdy śmigowe. To zatem, co na szkicu mamy zaznaczone pięcioma kreskami, w rzeczywistości ma pięć krawędzi (dwa prawidełka mają cztery, w pośrodku brózdy skośne stykają się w linji piątej). Całość przeto obejmuje razem około 90 krawędzi. Gorliwość natężona dla wydobycia jak największej ilości linji poziomych za otokiem koła biegnących — a to celem wytworzenia jak najsilniejszego wyrazu u samej podstawy słupa. Każda krawędź to pięć linji, jak to widzimy na rys. 109 str. 102, gdzie u dołu każda ma dwa prawidełka i dwie śmigi w okroju. Na tym rysunku ostatnim widzimy na wałku górnym wklęski naprzemian z wałeczkami małymi. Jest to znowu obraz piętnowania mocy. Jednym z najpiękniejszych przykładów stopy jońskiej to rys. 148, str. 124. U góry pod trzonem prawidełko i wałek mały, potem wałek duży podzielony na drobne wklęski, pod nim dwa wklęski, pomiędzy którymi pasy z dwóch wałeczków małych i dwóch prawidełek. U dołu płycień kwadratowy.
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Rys. 187. Słup joński z Erechtejonu na Akropolisie w Atenach.





Co stopa jońska w ogóle bez żadnego prawidła wprowadzała, jedynie z myślą szczodrobliwego kształtowania, na efekt świetlny obrachowanego, to stopa attycka uprościła i uporządkowała w ten sposób, jak to omawialiśmy już na str, 128, Dwa wałki i jeden wklęsek pośrodku, oto charakter stopy attyckiej przez Greków wykształconej i ustalonej. Raz wałki te i wklęsek pozostawiali zupełnie gładkimi, drugi raz przystrajali wałek górny plecionką (jak wiata północna Erechtejonu na Akropolisie Ateńskim rys. 188, str. 158), albo przyozdabiali wałek górny i wałek dolny samymi wklęskami z prawidełkami, lub wreszcie dawali wklęski z prawidełkami tylko na wałku górnym (Erechtejon — świątynia) albo ostatecznie na wałku górnym dawali wklęski, a na dolnym wałeczki. (rys. 149, str. 125). W każdym razie pierwowzór składający się z dwóch wałków i wklęska, utrzymał się i stale powtarzał tak dalece, że stopa attycka przeszła nawet do porządku korynckiego, potem do całej sztuki rzymskiej, później w stylu bizantyńskim, wczesno-romańskim i renesansowym stała się niemal wyłącznie panującą.
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Rys. 188. Szczegół stopy i głowicy jońskiej z belkowaniem z Erechtejonu. Wiata północna. Dzieło Philoklesa. (Do rysunku 187 str. 157, rys. 191, str. 161, rys. 195 str. 164 i rys. 149 str. 125)



Stopy jońskie są o wiele bogatsze, czasem najbogatsze w krawędzie ze wszystkich kształtów w porządkach występujących, ale stopy attyckie są piękniejsze, może najpiękniejsze. Te ostatnie przetrwały dlatego przez wieki i dziś jeszcze służą za wzór kształtowania. Na stopie czy jońskiej czy attyckiej wznosi się w górę trzon słupa jońskiego, który ma żłobkowań więcej jak słup dorycki. Gdy ten ostatni miał ich 16 a najwyżej 20, to słup joński ma ich aż 24. Zachodzi atoli jeszcze inna różnica w samym kształcie żłobkowań. W porządku doryckim były spłaszczone i stykały się w krawędzi ostrej, jak to przedstawia rys. 182 str. 149, tu bywały czasami także nie bardzo głębokie, jak n. p. w świątyni I1issus koło Aten, odróżniają się wszakże tem, iż poprzedzielane są prawidełkami pionowemi. W dziele Maucha znajdujemy wykreślenie żłobka z Illissus. Składa się ono z trzech łęków, czyli odcinków koła. Jeżeli podzielimy szerokość żłobka na 4 części, to ze skrajnych punktów 1/4 i 3/4 zataczamy ćwierćkoła do linji pod kątem 60° od ich środka, czyli od punktów 1/4 i 3/4. Przedłużywszy linje te aż do przecięcia się wzajemnego, otrzymujemy punkt środka koła większego, z którego możemy zatoczyć odcinek, łączący tamte odcinki skrajne. — W każdym razie przeto żłobek taki jest o wiele głębszym od żłobka >doryckiego. Prawidłowo wszakże potem kształt żłobka przyjął za zasadę półkoło i to pozostało już na zawsze (rys. 188 i 189, str. 158 i 160).

Te wklęski głęboko się cieniujące i równocześnie różnorodną skalę odcieni nastręczające, razem z prawidełkami pionowemi, które delikatnie a miękko cały trzon opinały, te drobne a łagodne kształty dodawały słupowi jońskiemu wdzięku zupełnie odmiennego od słupa doryckiego. Już Grecy nazywali porządek dorycki męskim, a porządek joński niewieścim. Co zatem przy pierwszym oznaczało siłę i dzielność, połączoną z ostrością i wyrazistością, to zmieniło się przy ostatnim na wdzięk i łagodność, skojarzoną z miękkością a delikatnością. Jest w tem pewna słuszność sądu, bo sam stosunek wysokości trzonu słupa na pierwszy rzut oka jasno o tem mówi. Widzieliśmy słupy doryckie, mające 51/2 średnicy na wyniosłość swoją, czyli 11 modułów (promieni). Tak wyglądają słupy Parthenonu Ateńskiego. Na niewielu świątyniach miara stosunku przechodzi 1 : 111/2 lub 1:12 w modułach — ale słupy te, istotnie przesadzone, nie posiadają już uroku prawdziwego piękna architektonicznego. Trzon słupa jońskiego potęguje tę wyniosłość bardzo znacznie, tak, że stosunek tu zachodzi w modułach jak 1:17 a nawet jak 1:19, co oznacza, że średnica przypada na wysokość 81/2 lub 91/2 razy. I rzeczywiście zachodzi tu pewne podobieństwo z kształtem postaci ludzkiej. Jeżeli zmierzymy czaszkę męską od przodu w wysokości oczów, to znaczy w tej wysokości, która odnosi się do siedziby największej jego siły umysłowej, to otrzymamy we wysokości całej postaci 11 takich szerokości czaszek. Stosunek ten jest na Parthenonie. Szerokość zaś mężczyzny w pasie jego mieści się na wysokość całej postaci 51/2 razy. Znowu ten sam stosunek, co średnicy słupa do wysokości jego na Parthenonie. Jeżeli zaś zmierzymy postać kobiecą w wysokości pasa, ale w boczni (nie z przodu), to znaczy w tem miejscu, gdzie postać kobieca ma najwięcej wdzięku, to otrzymamy miarę, która zmieści się 81/2 razy na wysokość, zatem w stosunku, jak 1 : 81/2; wziąwszy w tej samej boczni grubość szyji, gdzie dla oka greckiego także wdzięk kobiecy się mieścił, otrzymamy mniej więcej stosunek 1:17. Wysokość głowy męskiej przypada na wysokość postaci jego ośm razy, wysokość głowy niewieściej 81/4 razy. W każdym razie stosunek pierwszy w porównaniu z barczystością przeciętnie musi być mniej znaczny, stosunek zaś drugi w obec wiotkości przeciwnie musi być bardziej znaczny.

To też Jończykowie, wrażliwsi na piękno ogólne, jak nie wiele zdziałali na polu politycznem, tak za to ogromne położyli zasługi w dziedzinie kultury greckiej. Był to szczep nie wojowniczy, ale miękki i poetyczny. Wytworzył poezję grecką i dał początek filozofji, medycynie i innym naukom. Stąd pochodzi, iż na polu sztuki chwycił się kształtów, malujących w świecie najsubtelniejsze wdzięki. Dlatego Grecy nazywali słupy jońskie, słupami niewieścimi.

Witruwiusz tak zaś pisze: Ateńczycy »chcąc stawiać kolumny, gdy proporcji ich nie znali i śledzili prawideł, podług którychby je robić można, aby były i zdatne do znoszenia ciężarów i na oko kształt miały przyjemny, rozmierzyli ślad stopy męskiej, a znalazłszy, że stopa szóstą część wysokości człowieka wynosi, przenieśli miarę tę na kolumnę, a ustanowiwszy grubość trzonu u dołu, wysokość włącznie z kapitelem sześć razy tak wielką dali. 
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Rys. 189. Widok na głowicę jońską — narożną — od dołu, ze ślimacznicami zwartemi na jedynym węgle i ze ślimacznicami przenikającemi się w kącie. (Do rys. 175, str. 144).





Tym sposobem kolumna dorycka stosunki ciała mężczyzny, moc jego i ozdobność w budynkach wystawiać zaczęła«.

»Także potem Dyanie świątynią wystawili, a nowych szukając proporcyj też same zasady zastosowali do subtelnej postaci niewiast i zrobili najpierwej grubość kolumn w stosunku 1/8 części wysokości, aby miała kształt wynioślejszy. Podstawę kolumny wzięli za obuwie, w kapitelu dali ślimacznice (voluta), jak gdyby włosy kwefione i po prawej i lewej stronie spadające i ozdobili (ślimacznice) gzemsami i sznurem owoców (Encarpi) na wzór rozporządzonych nad czołem włosów; na całym zaś słupie spuścili żłobki (stria), jakby fałdy w sukniach, zwyczajem matron«1). Żłobki owe zwą się tu »cannelurami«.




1) Marka Witruwiusza Polliona »O Budownictwie‹‹ ksiąg dziesięć — przekład Edwarda Raczyńskiego. Tom I, 238. 239.




Można więc przyjąć i to za pewnik zupełnie jasny, że gdy stopa męska była wzorem dla stosunku słupa doryckiego, to stopa żeńska niezawodnie wywołała stosunek słupa jońskiego. (W Erechtejonie 83/5 średnic przedsionek wschodni, a 91/2 wiata północna).

Aby smukłość jego lepiej nacechować, nie dawano już tak wielkiego zwężenia słupa u góry pod szyjką głowicy, skutkiem czego wybrzuszenie stało się ledwie znacznem, zatem entasis o wiele skromniejsze, jak w porządku doryckim.
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Rys. 190. Widok na głowicę jońską — narożną — od dołu, z okrojem słupa żłobkowanego — ze ślimacznicami zwartemi na dwóch węgłach, skutkiem czego odpadły ślimacznice w kącie. Z Erechtejonu — wiata północna. (Wedle Vignoli). Do rys. 187, str. 157 i do rys. 188, str. 158).





Przypatrzmy się dokładniej rys. 175, str. 144. Widzimy słup ze świątyni małej przed Propilejami na Akropolisie w Atenach. — Uderza nas tu głowica, wielce odmienna od tej, którą poprzednio omawialiśmy. Jest to prawdziwa głowica jońska, która różni się nieco n. p. od głowicy podobnej na rys. 185 str. 152 przedstawionej, a ta znowu inną jest od głowicy na rys. 188 str. 158 wyobrażonej. Na pierwsze spojrzenie atoli są wszystkie zupełnie do siebie podobne, a to dlatego, że mają one po bokach, z prawej i lewej, tak zwane ślimacznice, czyli zawoje skręcane ku sobie i w sobie aż do kółka środkowego, zwanego okiem (rys. 185, str. 152). A jednak, przy dokładnem zauważeniu okazuje się, iż ślimacznice owe nie są zupełnie jednakie. Głowica mianowicie z rys. 175 ma ślimacznicę z lewej strony nieco mniejszą jak ślimacznica z prawej strony, głowica zaś z rys. 188 str. 158 ma ślimacznice jednakie, zupełnie symetryczne i duże, większe jak z rys. 175 — zaś ślimacznice z rys. 185 str. 152 są znacznie mniejsze od tamtych. Widzimy przeto nasamprzód, że różnica istnieje w głowicach jońskich, jakkolwiek pozornie są one do siebie podobne. Różnica ta objawia się przedewszystkiem w kształcie ślimacznicy. Jedna jest mniej śmiałą, druga bardzo energiczną i silną a trzecia przesadzoną, jak n. p. głowica w Bassae. Ślimacznica każda jest kształtem, oznaczającym poddawanie się t. zw. poduszki pod wpływem ciężaru z góry naciskającego, skutkiem czego za naporem siły, nie mogąc jej sprostać, skręca się i zawija w sobie, I w samej linji tej stwierdzić każdy może charakter głowicy, W porządku doryckim mieliśmy t. zw. tok dorycki czyli echinus, który dźwigał się ku górze i nietylko czynnie, ale ściśle skutecznie zadaniu odpowiadał. Podpierał pokrywę czyli abakus i malował obrazowo dzielność pracy swojej, bez wysiłku, któryby przechodził jego wytrzymałość. Tu przeciwnie — poduszka, zastępująca pokrywę, wyraźnie i bez oporu poddaje się ciężarowi, zatem biernie się znajduje, bierze na siebie ciężar gniotący i skręca się za nadmiarem jego. To wątłość, to słabość jakby niewieścia, w odróżnieniu od tężyzny szczegółu doryckiego. I oto ślimacznice zwijając się wielokrotnie dookoła oka zdradzają niewytrzymałość, która o tyle jeszcze przyjemnie na widza działa, że gdy w wątku marmurowym one odkute okazują stałość i trwałość, zatem granicy pewności nie przekraczają.
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Rys. 191. Okrój pionowy przez głowicę jońską z piętką lesbijską nad poduszką, z echinusem pomiędzy ślimacznicami i z perełkami na wałeczku.





W porównaniu do toku doryckiego czyli do echinusa linje same, jako takie, ślimacznicy jońskiej są bezsprzecznie bogatsze i strojniejsze. To rzeczywiście wdzięk kobiecy, jak Witruwjusz powiada, z włosów i przystroju głowy pochodzący. Zatem ślimacznice jońskie mają w sobie wyraz słabizny z jednej strony, ale też i bogactwo kształtu z drugiej strony, Strojność i wdzięk linji ślimakowych stały się powodem, że znalazły wnet zastosowanie bardzo wielkie.




Linje zaś, przyjmując kształt większy lub mniejszy, nadają wyraz i dla głowicy i dla słupa całego. Mamy przykłady ślimacznic bardzo wielkich w stosunku do grubości słupa — i przykłady ślimacznic bardzo małych. Ta ślimacznica na rys. 185 str. 152 jest znacznie mniejszą od ślimacznicy z Erechtejonu na rys. 188 str. 158, a z Erechtejonu jest najpiękniejszą. Przesadzoną wielkość mają głowice ze świątyni Apolla w Bassae — najmniejszą zaś mają głowice ze świątyni w Priene.
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Rys. 192. Stosunek szerokości ślimacznic do grubości słupa jońskiego w Bassae. Odległość między ślimacznicami 2/6 słupa, wyskok ich 2/6, czyli 1/3. Zatem ślimacznice mają l/3 grubości słupa.
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Rys. 193. Stosunek szerokości ślimacznic do grubości słupa jońskiego ze świątyni na Ilissos. Odległość między ślimacznicami 8/12 czyli 2/3 słupa, wyskok ich 5/12. Zatem ślimacznice mają 7/12 grubości słupa.





Przejdźmy szczegółowo wszystkie kształty głowicy.

Żłobki kończą się u góry zaokrągleniem półkolistem, zatem nie wnikają prostopadle w szyjkę, jak przy głowicy doryckiej. Po nad zaokrągleniami występuje szyjka złożona z perełek i wartałek. Tuż nad szyjką jest echinus czyli tok dorycki, lecz nie wielki. Widzimy go lepiej na rys. 191 str. 162, gdzie z boku się zaznacza w linji podobnej zupełnie do toku doryckiego. Po powierzchni jego rozwija się zdobina złożona z wołowych oczów w kształcie linji jajowatych od góry uciętych. Pomiędzy linjami jajowatemi rytmicznie powtarzają się t. zw. strzałki. Tuż nad tokiem doryckim, patrząc od przodu, widzimy poduszkę głowicy, w samej osi słupa zgrubioną nieco, potem po bokach się zwężającą, aż krajami skręcającą się w sobie w ślimacznice, które wyżej opisaliśmy. Po nad poduszką znajdujemy piękny okaz piętki lesbijskiej z dwoma rzędami liści, trójdzielnie a kończasto ku dołowi spadających. Nad tą piętką w Priene jest jeszcze pokrywa właściwa czyli abakus, zaś przy Erechtejonie na Akropolisie w Atenach epistyljon czyli brus, spoczywa bezpośrednio na piętce lesbijskiej. Tu pomiędzy tą ostatnią a brusem zakładali Grecy malutki prążek, zwany scamillus , który tak przy głowicy doryckiej, jak i jońskiej, służy za ochronę, aby ciężar belkowania nie zgniótł ich pięknych krawędzi od góry. Scamillus wynosi mniej więcej w rzeczywistości około 1 mm, i jest rodzajem płycienia bardzo nieznacznego, wgłębionego pomiędzy głowicą a bierzmionem czyli architrawem.




Głowica dorycka w kształcie swoim była ze wszech stron zupełnie jednakową, ściśle jedną i tą samą. Głowica jońska całkiem odwrotnie zatraciła tę zaletę wszechstronności, a przyjęła tylko jednoosiowość za zasadę utworu kształtowego. Skutkiem tego poduszka ze ślimacznicami zwraca się tylko ku przodowi słupa i ku zapieckowi jego, więc oś główna, prostopadła do lica wystawy przedniej, każe tu układać się ślimacznicom po prawej i lewej stronie słupa. Ślimacznice opadając w dół i skręcając się w sobie, przybierają kształt, jaki widzimy z boku słupa na rys. 186, str. 155. Poduszki tu są przeto wygładzone i rozdzielone na trzy części, jakby środkiem przechwycone przewiązką ściągającą, która ujęta sznurami skrajnymi, pokrywa się zdobiną liściową. Sznury takie i po brzegach ślimacznic występują. Przewiązka środkowa z boku poduszki zwija się bardziej jak same ślimacznice, dlatego odsłaniają się tu z boku nieco perełki z wartałkami, gdy pod ślimacznicami zgoła ich nie widać. Przekonywa nas to, że kształtowanie głowicy jońskiej bokami ma zupełnie inny wyraz, trzymający się osi poprzecznej słupa, która jest równoległą do epistyljonu, zatem do osi pierwszej prostopadłą.
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Rys. 194. Stosunek szerokości ślimacznic do grubości słupa jońskiego ze świątyni w Priene. Odległość między ślimacznicami 4/6 czyli 2/3 słupa, wyskok ich 2/6 czyli 1/3. Zatem ślimacznice mają 1/2 grubości słupa.
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Rys. 195. Stosunek szerokości ślimacznic do grubości słupa jońskiego z Erechtejonu. Odległość między ślimacznicami 3/5 słupa, wyskok ich 2/5. Zatem ślimacznice mają także 3/5 grubości słupa. Stosunek najpiękniejszy.





Głowica jońska tym sposobem ma wyraźnie zaznaczony przód i zapiecek i ma stanowczo określone boki swoje. Przy głowicy doryckiej nietylko dwie osie główne miały obraz zupełnie jednakowy, ale kształt pod pokrywą (abakusem) na zasadzie koła pojęty, odnosił się do wszystkich osi w otoku 360° kątomierza. Tu głowica jońska ma tylko dwie osie. Do osi głównej odnoszą się ślimacznice z okami w płaszczyźnie wykonane, która to płaszczyzna wpada mniej więcej na krawędzie grubości słupa u dołu. Do osi poprzecznej odnoszą się zewnętrzne zawoje poduszki o przewiązce ze sznurami.

Przy całem bogactwie kształtu wyłania się błąd oczywisty. Jest on przyczyną mylnego stanowiska słupa jońskiego w narożniku n. p. obwodnicy przy świątyni greckiej, gdzie słup węgłowy musi odpowiedzieć warunkom wystawy przedniej i wystawy bocznej świątyni, a odpowiada w rzeczy samej tylko wystawie przedniej. Wada owa kazała mistrzom greckim uciec się do sztuczki, nie licującej z godnością ich sztuki wzniosłej. Chcąc bowiem uczynić słup narożny stosowny do dwóch osi, dla dwóch wystaw budynku, wprowadzili ślimacznice ze skrętami i z okami tak od przodu jak i z boku słupa, od wystawy przedniej i od wystawy bocznej. Sposób ten najlepiej wyjaśni nam rys. 189 str. 160, gdzie mamy okrój słupa i widok ku górze na spód głowicy jońskiej. Uderza nas tu skręcanie ślimacznic narożnych, które się razem z dwóch stron przy jednym narożniku schodzą. To odbywa się w narożniku zewnętrznym głowicy — zaś w kącie wewnętrznym od strony ścian świątyni ślimacznica jedna w części spotyka się ze ślimacznicą drugą, a tak obie przenikają się wzajemnie. Gdy uważamy skręcanie i łączenie ślimacznic narożnika zewnętrznego za wadę, która nie znajduje wytłumaczenia konstrukcyjnego, to o ileż bardziej rażącym błędem jest to przenikanie się i wtapianie ślimacznic w narożniku wewnętrznym?... Na to nie znajdowali rady mistrzowie greccy. Aby tego błędu ostatniego uniknąć, błędu, który był najgorszą wadliwością głowicy narożnej, istniał chyba środek połowiczny, polegający na wprowadzeniu ślimacznic z trzech stron głowicy, od przodu, z lewej strony bocznej i z prawej strony bocznej, przyczem w zapiecku wypadała poduszka z przewiązką o sznurach. Tylko na zapiecku była ta poduszka widoczną, zresztą z trzech stron wynikały same ślimacznice tak, że od przodu w lewym narożniku i w prawym występowały skręty (rys. 190 str. 161). W ten sposób rzecz rozwiązał twórca Philokles.
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Rys. 196. Stosunek szerokości ślimacznic do grubości słupa jońskiego z propileji w Eleusis. Odległość między ślimacznicami 7/9 słupa, wyskok ich 5/9. Zatem ślimacznice mają 2/3 grubości słupa.





Tak bądź co bądź głowica jońska, choć usiłowała się ratować z usterek niepomyślnych, nie wybrnęła z trudności. W każdym razie była powodem naciągania sztuczki do powagi, z jaką architektura włada. Dodawszy jeszcze i to, że echinus z wołowemi oczami nie jednoczy się z głowicą, ale wystaje odrębnie z przodu i z zapiecka głowicy, zaś po bokach kryje się i wnika pod poduszką z przewiązką, przyznać musimy, że kształtowanie to nie zalecało się rozsądnym wyrazem (rys. 186, str. 155 i rys. 191, str. 162).




Jedynie przód słupa, sam dla siebie bawił oko wdziękiem kształtu. Ślimacznice igrały linjami, silnie z poczuciem bardzo głębokiem wyznaczonemi. Zachodzą dość rozliczne stosunki pomiędzy szerokością trzonu słupowego, odległością ślimacznic od siebie a szerokością samych ślimacznic. Wyszukaliśmy na kilku przykładach stosunki te ujęte w liczby i miary geometryczne, w przybliżeniu oddające utwór kształtowy. Głowica słupa w Bassae jest najsilniejszą, albowiem odległość ślimacznic wynosi 1/3 grubości trzonu, zaś szerokość ślimacznic mierzy 2/3 grubości trzonu. Rys. 192 str. 163 uzmysławia linje ślimacznic kwadratami, których boczne linje i dolne obejmują dokładnie zarysy skrajne ślimacznic, zaś linje górne przypadają prawie na połowę grubości poduszki. W przeciwieństwie do tej, głowica ze świątyni w Priene (rys. 194 str. 164) ma ślimacznice najmniejsze, zatem jest to kształt o wyrazie najsłabszym. Odległość ślimacznic wynosi aż 2/3 grubości trzonu, a ślimacznic szerokości mierzą tylko 3/6 grubości trzonu czyli połowę grubości jego.
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Rys. 197. Stosunek szerokości ślimacznic do grubości słupa jońskiego głowicy przeciętnej. Odległość między ślimacznicami 3/6 czyli 1/2 słupa, wyskok ich 5/12. Zatem ślimacznice mają 2/3 grubości słupa.




Najpiękniejszym okazem w tym względzie jest głowica z Erechtejonu na rys. 187 str. 157 ujęta. Odległość ślimacznic wynosi 3/5 grubości trzonu pod szyjką, ślimacznice zaś są także na 3/5 grubości tegoż wykreślone. Górne linje kwadratów przypadają na połowę grubości poduszki. Wykreślenie na rys. 195, str. 164. Dzieło Philoklesa.

Głowica ze świątyni na Ilissos koło Aten ma stosunki inne, a mianowicie szerokość między ślimacznicami wynosi 2/3 grubości trzonu, zaś ślimacznice same mają 7/12 tej grubości. (Rys. 193, str. 163).

Przeciętna głowica mierzy 1/2 grubości trzonu między ślimacznicami, a ślimacznice mają 2/3 grubości słupa. (Rys. 197, str. 166). Głowica najmniej piękna to z Propileji w Eleusis, ma 7/9 grubości trzona w odległości pomiędzy ślimacznicami, zaś ślimacznice są na 2/3 grub. trzonu szerokie. Mamy tu ślimacznice oddalone od siebie najbardziej. (Rys. 196, str. 165).

Dla zaokrąglenia rzeczy pozostaje jeszcze słów kilka o belkowaniu, które w dolnej części, czyli w tak zwanym brusie albo bierzmionie jest na trzy części rozczłonkowane, dla uwydatnienia krawędzi poziomych, w przeciwieństwie do linji pionowych w samych słupach. Pod każdą krawędzią bardzo często występują bisiorki z wartałkami, zdobina właściwie jońska. Górą na zwieńczeniu brusa pod fryzem czyli średnikiem widzimy kilka cząstek architektonicznych, a między niemi od dołu piętkę lesbijską z podwójnymi rzędami liści kończastych, od wierzchu spadających, pod piętką znowu bisiorki z wartałkami.

Średnik zaś, który miał nazwę w porządku doryckim trig1yphon, teraz nie członkuje się architektonicznie, pozostaje gładkim i podaje pole do rzeźb, w pasach dookoła świątyni się ciągnących. Średnik w porządku jońskim zowie się dlatego zophoros lub thrinkos. Przypominamy cośmy mówili na stronie 66.

Co do krajnika wieńczącego, ten składa się z płyty bardzo silnie odstępującej od tła ściany, pod płytą znowu piętka lesbijska z bisiorkami, w rysunku naszym, prostokreślnym, nieco ukryta, ale dla oka z dołu patrzącego doskonale w półcieniu refleksyjnym widoczna. Płytę wieńczy pas z wołowych oczów, wyżej esownik dla okapu. (Rys. 188, str. 158).

O pasie pod szyjką głowicy Erechtejonu na str. 61 mówiliśmy dokładnie.

III. PORZĄDEK KORYNCKI bardzo mało odróżnia się od porządku jońskiego. Witruwjusz opowiada bajkę, związaną z osobą Kalimachusa, który miał pierwszy wpaść na pomysł głowicy liściastej. Kielich w kształcie wazonu na grobie dziewicy ustawiony i dachówką przykryty, a z wiosną liśćmi akantusa wypełniony, tak, że liście te pod dachówką na dół się opuściły — to wzór nowego kształtowania.

Miasto Korynt słynęło z bogactwa i wspaniałości. Tu ani porządek dorycki, ani joński nie był wystarczającym. Zdobyto się na słup okazalszy wtedy, gdy obydwa porządki, już omówione, przekwitły po budowlach najpiękniejszych. Zaczął się smak już przesycać.

Stopa i trzon właściwie nie uległy żadnej zmianie ważnej. Pozostały takie same jak w porządku jońskim z tą chyba różnicą, że po cząstkach stopy coraz bogatszych używano zdobień, ze wstęg przeplatanych, liści, wieńców i t. d., a trzony uczyniono smuklejszemi. Zresztą żłobki w liczbie 24 w otoku słupa i tu stale się powtarzają.

Myśl liścia malowanego po piętkach doryckich na głowicach przednie czyli ant ze świątyń greckich dała pojęcie liścia rzeźbionego, który przybrał w okroju kształt orlego dzióba (rys. 140, str. 118). Chwycono się liścia akantusowego, o listkach drobnych a ostro kończastych i takich kilka ustawiono dookoła głowicy po nad szyjką. Potem zaczerpnąwszy zasadę dwóch rzędów liści z piętki lesbijskiej, z tą odmianą, że liście pięły się w górę a nie spadały w dół, wprowadzono po nad liśćmi akantusowymi liście wydłużone, wąskie, podobne do liści trzcinowych. I dolny rząd liści akantusowych i górny ugrupowano dookoła t. zw. kielicha w rzucie poziomym na zasadzie koła rozwiniętego. Tak powstał pierwowzór głowicy korynckiej podobny do głowicy z Wieży Wiatrów (Horologium) w Atenach (rys. 198, str. 168). Trzon należący do tej głowicy ma wprawdzie żłobkowania jońskie, ale nie posiada wcale stopy żadnej, jest zatem oparty w połowie na duchu z porządku doryckiego. 
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Rys. 198. Głowica koryncka — z pierwszej epoki — w Grecji. Na słupach podcieni z Wieży Wiatrów w Atenach. (Wedle Maucha). (Jeden rząd liści akantusowych).


Dodać należy, że po nad kielichem w otoku koła z liśćmi, pokrywa czyli abakus ma kształt ścisły kwadratu. Gdy rząd dolny ma 8 liści, to rząd górny liczy ich aż 16. Astragal z prawidełkiem stanowi szyjkę. Jednym wszakże z najpiękniejszych okazów pierwowzoru to głowica koryncka z pomnika Lizykratesa w Atenach. Zaczyna się i tu już objawiać dążność do przepychu, bo nawet żłobkowania same u dołu pod szyjką przechodzą w kończyny listków, lekko zaokrąglonych i odchylonych na zewnątrz. Nad szyjką jako prążek, ciągnie się w otoku rząd niski liści jakby trzcinowych, podobnie zaokrąglonych górą i odchylonych, a nad nim rząd drugi z liści akantusowych, o ostrych zakończynach a bardzo bogato rozczłonkowanych. Po nad drugim rzędem liści występuje teraz zdobina bardzo ciekawa, po raz pierwszy tu zastosowana. Składa się ona jakby z łodygi misternie obrobionej i poprążkowanej, która w linjach wdzięcznie odczutych przegina się, rozpada na liść wachlarzowaty, z pod którego wydostają się teraz delikatne zawoje ślimakowe, jedne ku środkowi głowicy, drugie wyżej ku jej narożnikowi. Gdy liści dolnych jest 8 sztuk, a łodygi wyrastają pomiędzy liśćmi, więc i łodyg tych jest u dołu ośm. 
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Rys. 199. Głowica koryncka ze świątyni Apollina Didymaeus'a koło Miletu. (Dwa rzędy liści akantusowych).





Rozgałęzienia ślimakowe górą łączą się parami w ten sposób, że wszystkie niższe ku środkowi głowicy się zwijające tworzą pary niższe, środkowe zaś, wyższe, ku narożnikom się odchylające, tworzą skręty jakby wzorowane na jońskiej głowicy narożnej. Po nad parami ślimacznic niższych na każdym boku w środku głowicy dźwiga się palmetka czyli dłoniatka, wciśnięta nieco w głąb pokrywy (abakusa). Pokrywa ta skutkiem tego wklęsła środkiem, przybiera kształt uwydatniający się po narożach, które są ścięte dla uniknięcia ostrości węgłów. Kształt pokrywy w rzucie poziomym to ośmiobok o czterych bokach bardzo małych i czterych bokach dużych, ale wklęsłych ku środkowi głowicy. (Rys. 200, str. 170).

Całość niezmiernie ujmująca płynnością linji i wielością szczegółów, które rytmicznie zgrupowane działają mile na widza.

Koryntczycy pochwycili te pierwiastki, uporządkowali i uszlachetnili jeszcze wyżej. W Grecji całej oni najbardziej lgnęli do świetności i zbytku, więc nic dziwnego, że zapragnęli w architekturze form majestatycznych. To głębokie poczucie dla piękna — jakie zazwyczaj w bogactwie się urabia i wydoskonala, zanim nie popadnie w przesyt — dało powód do powstania doskonałej głowicy korynckiej.
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Rys, 200. Głowica koryncka z pomnika Lizykratesa w Atenach. (Jeden rząd liści akantusowych).





Milet w Azji Mniejszej celował również zamiłowaniem do okazałości. Tu przechowała się głowica, już doskonale wykształcona pomiędzy szczątkami świątyni Apolla koło Miletu (rys, 199, str. 169). Rozwój pełny polega na tem, że występują tu wprawdzie takie same dolne liście nad szyjką, a!e liście rzędu górnego, pomiędzy liście dolne wciśnięte, mają wyraźny cel swój własny. Oto liście po środku słupa na osiach głównych założone, służą za podparcie małych ślimaków z łodyg powstałych, nad którymi unosi się palmetka 9-cio działowa. Liście zaś skrajne wyrastają wyżej i podchodząc pod zawoje dużych ślimaków narożnych podpierają je w rzeczywistości. Tak kształt głowicy korynckiej już przyszedł do wyrazu, jaki się ustalił i jaki przetrwał wszystkie style aż do czasów naszych.




Głowica taka rozpowszechniła się po całym świecie dlatego, ponieważ posiada niezaprzeczone zalety, skutkiem dwuosiowości zupełnie jednakowej. Słup koryncki nadaje się bardzo dobrze i do węgłów i do kątów, zawsze zadaniu doskonale odpowiada, gdyż widok głowicy od przodu taki sam jak z boku i od zapiecka. To korzyść wielka, której głowica jońska nie potrafiła zdobyć mimo wszystkich usiłowań.

W dalszym ciągu utworu kształtowego starano się pomiędzy liście dostroić do całości rozmaite ozdoby ze świata zwierzęcego lub ludzkiego czerpane. Głowy zwierząt, ptaków lub głowy lwie i rozmaite inne szczegóły składały się na bogactwo formalne, coraz świetniejsze.



Co do belkowania, takowe zasadzało się prawie na tych szczegółach i cząstkach, jakiemi rozporządzał porządek joński. Więc brus czyli architraw składał się tak samo z trzech części, nieznacznie występujących przed lico, a gzems koronujący zdobił się głównie w piętki lesbijskie i w zęby, którymi także krajnik joński lubiał się przystrajać. To tylko znamienne, że i perełki z wartałkami i zęby i cząstki rozmaite były tu liczniej zastosowane, zatem nie nowość kształtów, ale bogactwo ich cośkolwiek przydało wyrazu odmiennego.

Zresztą porządek koryncki w Grecji posługiwał się tylko kształtami tymi, jakie podały mu porządki poprzednio już wykształcone.

IV. RZYMSKI PORZĄDEK DORYCKI jest wprawdzie podobnym do greckiego, a jednak zdobył dla siebie pewną odrębność, która daje mu prawo do osobnej nazwy. Jak rys. 202 str. 173 rzecz uwidocznia, w Rzymie naśladowano greckie słupy doryckie, bo nie dawano im stopy żadnej, a żłobkowania miały wklęski o ostrych krawędziach, zatem bez prawidełek pionowych. Żłobki atoli same bywały tu znacznie głębsze jak w Grecji. Zmiana rażąca uwydatnia się dopiero przy głowicy, która nie posiada tutaj żadnego echinusa t. zw. toku doryckiego. Rzymska głowica dorycka ma szyjkę występującą w kształcie wałeczka z prawidełkiem, a po wałeczku rozsnute są bisiorki z wartałkami. Szczegół ten podstawowo wielce odstępuje od porządku greckiego, gdzie szyjkę stanowiło wcięcie w słup, czasem nawet ledwie widoczne t. zw. scamillus. Tu w Rzymie do trzonu doryckiego dodano astragal joński i tak szyjkę utworzono. Po nad szyjką osadzono ośm różyczek małych, z których każda składa się z pączka środkowego i z sześciu liści. Głowica sama przedstawia pokrywę (lub nagłówek) czyli abakus, ale pod nim zamiast toku doryckiego, spostrzegamy esownik podpierający, dwoma rzędami liści przybrany. Pod esownikiem znowu wałeczek z prawidełkiem. Nad pokrywą wszakże, prawidłowa piętka lesbijska z listewką górną całość wieńcząca.

Stosunek nadto wysokościowy Rzymianom nie wystarczał taki, jaki widzieliśmy na zabytkach greckich. Słup dorycki tam miał 51/2, najwyżej 6 średnic — tu u Rzymian wystrzelono słupem aż do 8 średnic, to znaczy do 16 modułów czyli promieni u dołu trzona. — Aby upiększyć go, na nagłówku czyli pokrywie od dołu, w kątach wystających od otoku koła w zagłębieniach trójkątnych umieszczono znowu różyczki takie same, jakie widzieliśmy nad szyjką. Jest to szczegół zupełnie nowy, w sztuce greckiej zgoła nie używany, ale motyw wiszący, choć piękny w sobie, nie zgadza się z tendencją dźwigania. Sprzeczność wyraźna między siłą techniczną podpierającą a zdobiną wiszącą, tylko na bawienie oka obliczoną.
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Rys, 201. Stopa, głowica i belkowanie w rzymskim porządku toskańskim (z dzieła J. M. Maucha, wedle Serlio'na).




Rzymski porządek dorycki zmienił po swojemu także belkowanie całe. Brus najpierw czyli bierzmiono podzielono na dwie wysokości, na dwie części. Odstąpiono od wyrazu siły porządku greckiego, a naśladowano cokolwiek architraw joński, który miał zawsze trzy części. Na fryzie czyli tryglifonie mamy i tutaj trójwręby, ale jakże one nielogicznie w narożniku są osadzone. Nie na węgle ale wprost na osi słupa. Brak tu myśli z techniki się wyłaniającej. Na krajniku koronującym sprawdzamy w ciągu dalszym skłonności ku zdobnictwu jońskiemu, bo oto u dołu samego, piętka lesbijska, potem płytka z manowczykiem udającym zazębienia, wyżej półwałek jako obojczyk z wiązanką liści, potem płyta chroniąca, piętka lesbijska znowu i esownik wieńczący. Odpadły zatem zdobienia: mutuli czyli viae, jakie nazwaliśmy podłożnicą (rys. 202, str. 173).

W ogóle rzymski porządek dorycki zdradza powinowactwo z porządkiem greckim, jednakowoż zbliża się po części ku porządkowi jońskiemu z tą różnicą, że głowicę wykształcił całkiem samodzielnie i odrębnie.

Wzór na rys. 202 str. 173 załączony pochodzi z Thermów Dyoklecjana, zbudowanych około r. 300 po Chr.

Do tego porządku należą także słupy z teatru Marcellusa w Rzymie, tem się odszczególniające, iż trzony ich nie są już żłobkowane. Stopy nie posiadają one żadnej także, a w gzemsie zęby jońskie i zdobina: mutuli pod płytą chroniącą.
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Rys. 202. Głowica i belkowanie w rzymskim porządku doryckim z termów Dyoklecjana w Rzymie. (Wedle Maucha).


Słup z Albano koło Rzymu ma również trzon całkiem gładki. Zamiast stopy jest tu wąziuchna listewka u dołu. Nad trójwrębami odznaczają się podłożnice czyli mutuli.

Na obojczyku głowicy pod pokrywą czyli nagłówkiem w otoku zajęły miejsce wołowe oczy. Na nagłówku mała piętka lesbijska.

V. RZYMSKI PORZĄDEK TOSKAŃSKI. Nazwa ta, przyznać trzeba, wcale niewłaściwa. Gdy atoli w sztuce architektonicznej wiele innych nazw także niestosownych zyskało prawo powszechności — należy i tę pozostawić, bo przyjęły ją już wszystkie dzieła naukowe.
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Rys. 203. Widok ku górze na rzymską głowicę jońską ze świątyni Concordia w Rzymie. (Z dzieła Andrzeja Palladjusza z r. 1570).


Rzymianie czerpali wzory dla sztuki swojej skąd mogli. Pod bokiem stołecznego miasta swojego mieli szczep t. zw. Etrusków, zajmujący mniej więcej tę część Włoch, którą dziś stanowi Toskanja z naczelną siedzibą, Florencją. Ci Etruskowie słynęli od czasów najdawniejszych w sztuce a zwłaszcza w sklepieniu. Do czasów naszych pozostało dzieło ich rąk, urągające przeszło 26-wiekowym wichrom — jest to sławna Cloaca maxima w Rzymie, kanał, mający 6 m. rozpiętości w świetle wewnętrznem. Trwałość i stałość konstrukcji wynika z kamieniarki doskonale wykonanej w trzech sklepieniach, założonych jedno po nad drugiem. Etruskowie przez zdolność wykonywania łęków sklepiennych wpłynęli pośrednio na wprowadzenie tychże do architektury rzymskiej, jak to niżej obaczymy i co w części II-giej dokładniej roztoczymy. Architektura świątyń etruskich okazuje nadto pewne kształty słupów, zupełnie odrębny wygląd mające. Te szczątki, jakie dochowały się w Volci, zdradzają istotnie samodzielność myśli i poczucia estetycznego, stąd Rzymianie posiłkując się kształtami tu zauważonymi, wytworzyć mieli porządek architektoniczny, zwany do dziś dnia toskańskim.

Charakterystyką jego główną jest to, że powrócił on do skromności, jaką celował grecki porządek dorycki. Słupy są zatem pozbawione wszelkich ozdobień, nawet z przyczyny tej nie mają żłobkowań wcale. Przybyła im natomiast stopa, ale bardzo oszczędna, bo złożona tylko z taśmy w kształcie prawidełka obiegającego dookoła trzon u spodu i z wałka, spoczywającego na płycieniu kwadratowym, tak mniej więcej wysokim, jak sam wałek. 
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Rys. 204. Widok rzymskiej głowicy jońskiej ze świątyni Concordia w Rzymie.


Głowica miała szyjkę jak w rzymskim porządku doryckim, a pod architrawem obojczyk czyli ćwierćwałek podpierający, nad którym była pokrywa czyli nagłówek znowu kwadratowy jako płycień. Pod obojczykiem i nad płycieniem dwa prawidełka wąziutkie.

Belkowanie toskańskie odznacza się prostotą nadzwyczajną. Architraw czyli brus jest na podobieństwo epistyljonu doryckiego pozbawiony rozczłonkowania, ma tylko u góry prawidełko ze spłynem. Fryz gładki, niczem zgoła nie przybrany. Krajnik ma pas pod płytą, a nad płytą obojczyk czyli ćwierćwałek wieńczący. Oto szata architektoniczna najpojedyńczsza i szczerością mówiąca. To zaleta porządku toskańskiego (rys. 201, str. 172).
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Rys. 205. Rzymski porządek koryncki z Panteonu w Rzymie. — Wedle Vignoli. (Z podcienia na przedzie świątyni o 16 słupach). Głowica jakby o trzech rzędach liści akantusowych.



Niekiedy cząstki pod płytą wzbogacają się nieco, bo otrzymują prawidełko ze spłynem lub z esownikiem, a płaszczyzna spodnia płyty od dołu, otrzymuje zdobiny naśladujące krople podłożnicy, ale to pozostałość bardzo niejasno pochodzenie swoje tłumacząca, tembardziej, iż czasami zamiast kropli ciągną się paski wydłużone jakby brózdy o okroju prostokątnym wedle rys. 113, str. 107.
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Rys. 206. Rzymski porządek właściwy czyli złożony (kompozyt). Z łuku tryumfalnego Septyma Sewera w Rzymie.


Porządek toskański znalazł najszersze zastosowanie w architekturze odrodzenia i później się wydoskonalił.

VI. RZYMSKI PORZĄDEK JOŃSKI zasadniczo wzorował się ściśle na architekturze greckiej dla słupów jońskich wykształconych.


A jednak i w tym dziale okazała się mała odrębność, jaka nadała wyraz własny i oryginalny rzymskim słupom jońskim, a w dalszym ciągu nastręczyła później podstawę nową dla wytworzenia głowicy, którą właściwie rzymską nazwiemy.

Słup joński w sztuce rzymskiej ma podstawę attycką, złożoną z wałka górnego mniejszego i wałka dolnego większego, tudzież z wklęska pomiędzy nimi umieszczonego. Trzon bywał także żłobkowanym, a głowica sama n. p. przy świątyni „Fortuna virilis“ posiada wprawdzie ślimacznice ściśle podobne do greckich, ale u góry w nadgłowiu odpadła już szlachetna piętka lesbijska i dołem pod wołowemi oczyma niema bisiorków z wartałkami. Kształt w ten sposób zatracił wdzięk prawdziwy i stał się oschłym a nudnym. 
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Rys. 207. Głowica ze świątyni Salomona w Jeruzalem.
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Rys. 208. Staro-chrześcijańska głowica syryjska z kościoła w Turmanin. (Adamy: „Architektonik d. altchrist. Zeit").





W belkowaniu zato brus czyli architraw dość niezgrabnie silnymi członkami się napstrzył i obładował zdobieniami — nadbrusie czyli fryz zapełnił się rzeźbami, o których mówiliśmy na str. 69, odnośnie do rys. 65, str. 54, a krajnik otrzymał i piętkę lesbijską, zęby, wołowe oczy i płytę cienką, potem znów piętkę i esownik z liśćmi i paszczami lwiemi. Co u dołu było oschłem i nudnem, to u góry stało się przeciążeniem bezdusznem, wynikającem z niewolniczego powtarzania a gromadzenia cząstek architektonicznych.

Jest wszakże właściwość, godna podniesienia, należąca do kształtu samej głowicy. Oto Rzymianie wpadli na pomysł uczynienia z niej szczegół ściśle symetryczny na wsze strony, aby zapobiedz wadliwości, którą grzeszyły głowice jońskie w Grecji. To zasługa Rzymian niezaprzeczona. Zaradzili zaś tej usterce w sposób niezmiernie łatwy.



Oto nie zakładali ślimacznic, jakoby powstałych z przodu i zapiecka pokrywy czyli poduszki, ale kazali tym ślimacznicom wybiegać ze środka słupa. Kierunek ślimacznic jońskich w sztuce rzymskiej, patrząc z dołu ku górze, nie był równoległym do lica ściany przedniej, ale stał się rozbieżnym jakby od osi słupa i głowicy. Każda ślimacznica wpadała przeto na oś przekątniową wprost pod narożnik pokrywy czyli nagłówka (abakusa). Tak utworzono kształt głowicy jońskiej w Portyku w Pompeji, niedaleko teatru 1), gdzie słupy mają żłobkowania, stopy attyckie i belkowanie wcale umiarkowane, zatem udatne.

1) Kuhn : Allgemeine Kunstgeschichte. I. B. Seite 216.
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Rys. 209. Głowica bizantyńska z kościoła św. Zofji w Padwie. (Z dzieła: „Muster-Ornamente").


Rzymianie mało używali porządku jońskiego, dlatego nie wiele pozostało nam przykładów z tego zakresu. Wiemy wszakże, że przy Forum Romanum była niegdyś świątynia Zgody (Concordia), o słupach nieżłobkowanych, ale o głowicach zupełnie podobnie do tych z Pompeji ukształtowanych, zatem z czteroma ślimacznicami, po przekątni pod każdym narożnikiem pokrywy wprowadzonemi. Rys. 203, 204, str. 174, 175 zaczerpnięte są z dzieła Palladjusza z r. 1570. Na miejscu tej świątyni zbudowano kościół, który zburzono w w. XVI.


W każdym razie przekształcenie głowicy jońskiej zwyczajnej, w Grecji wprowadzonej, na jońską głowicę rzymską, o czterych ślimacznicach, jest ważne i doniosłe, albowiem obaczymy niżej, jak szczegół ten dał się użyć do wzbogacenia głowicy właściwie rzymskiej.
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Rys. 210. Głowica bizantyńska z kościoła św. Witalisa w Rawennie — z nasadą kostkową. (Z dzieła: „L'art Byzantin" — C. Bayet).


VII. RZYMSKI PORZĄDEK KORYNCKL Przypominamy tu dla dobitności, że głowice korynckie w Grecji miały przeważnie dołem kielicha po nad szyjką jeden rząd liści akantusowych, jak na głowicy Wieży Wiatrów (rys. 198, str. 168)., jak na głowicach przednie w Eleusis i jak zresztą na głowicy z pomnika Lizykratesa w Atenach (rys. 200, str. 170 i rys. 176, str. 145). Ten jeden rząd liści akantusowych o kończynach ostrych, to główne znamię głowic korynckich w Grecji. Na głowicy Apolla koło Miletu są wprawdzie dwa rzędy liści, ale rząd górny przeznaczony jest dla ślimacznic.

Rzymianie i na tem polu zdobnictwa sięgnęli po wyraz kształtu cokolwiek inny, a to gwoli wzbogacenia przystroju i dla dodania szaty pełnej przepychu. Zatem nie poprzestano na jednym rzędzie liści akantusowych, ale założono je podwójnie w sposób taki, że liście górne środkami wpadały pomiędzy liście dolne. 
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Rys. 211. Głowica bizantyńska z kościoła św. Zofji w Konstantynopolu. (Z dzieła: „L’art Byzantin" — C. Bayet).


Ośm liści dolnych i ośm liści górnych, naprzemian występujących, to znowu cecha zasadnicza rzymskiej głowicy korynckiej. Nie dość na tem.

Po nad tymi dwoma rzędami liści, wzajemnie się wymijających, dźwigają się jeszcze cztery liście narożne, jakby trzeciego rzędu, strzelające w górę i dążące po pod ślimacznice węgłowe, które wychodzą z łodyg, jakie z czterych stron wydostają się z pomiędzy liści drugiego rzędu. Łodygi te silnie rozczłonkowane i poprążkowane u samego spodu, są przewiązane mniej więcej w połowie wysokości całego kielicha, dookoła którego rozwija się kształt głowicy. 
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Rys. 212. Głowica bizantyńska z domu mieszkalnego w Wenecji. (Wedle Mothes'a).
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Rys. 213. Głowica i stopa z kościółka Sta Fosca na wyspie Torcello koło Wenecji.





Po nad przewiązką wyrasta wdzięczny pęk liści akantusowych, na trzy części rozdzielony. Środkiem rozkłada się mały liść, w lewo zaś i w prawo odwijają się dwa dłuższe, w ślad za kierunkami tych kończyn łodygowych, które przechodzą w ślimacznice. Ślimacznice mniejsze kierują się ku środkowi głowicy, gdzie schodząc się parami, opierają się dołem o skręty liściowe, a górą podtrzymują jakby rozwinięty kwiat z pączka wydobyty. Ślimacznice większe zbierają się znowu parami i nieco wyżej sięgają, a podchodząc pod same naroża płyty nagłówkowej (abakusowej), doskonale ją podtrzymują w znaczeniu i technicznem i estetycznem. Gdy wszakże weźmiemy ściślej pod uwagę kształt pokrywy głowicy, który jest tu tak samo założony w ten sposób, jak w Grecji, to znaczy ma w rzucie poziomym zarys ośmioboku o skrajnych bokach bardzo małych, a o dużych bokach po osi silnie wklęśniętych, to zrozumiemy dlaczego ślimacznice węgłowe są wyższe. Muszą bowiem przebyć przestrzeń dłuższą, zatem krzywizna ich ma sięgać dalej. Aby jeszcze dobitniej czynność podpierania oznaczały, powyżej tego skrętu, w którym schodzą się one parami, nałożono na osiach przekątniowych jeszcze mały pęk liści, które szczelnie przylegają do podniebienia węgła nagłówkowego (abakusowego).

W ten sposób Rzymianie utwór kształtu z jednej strony upiękniając jakby szlachetnym nadmiarem linji, z drugiej strony zapełniając go szczelnie drobiazgami coraz delikatniejszymi, przyszli do wyrazu, jaki odpowiadał ich wymaganiom a dążeniom. Cała architektura rzymska posługiwała się sztuką nie tyle dla idealnego poczucia estetycznego, ile dla dogodzenia swoim pragnieniom wielkości widomej, znacznej a trwałej. Nic im tak nie schlebiało, jak architektura.

Przejmowała ona ich moc a pychę i służyła za ciągły znak władzy przodującej i górującej.


Widzieliśmy u Greków spokój, skromność i prostotę nieraz do skrajności posuniętą, ale we wszystkiem przebijała genjalna siła idealnego poczucia dla piękna skończenie prawdziwego. To rys architektury greckiej.
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Rys. 214. Głowica romańska z przedsionka kościoła Sgo Wawrzyńca w Segowji (Kastylja).





Rzymskim mistrzom nie zależało na malowniczem oddaniu na zewnątrz wyrazu kształtowego, w znaczeniu estetycznem i konstrukcyjnem — nie ! to byłoby dla nich za mało. Oni zawsze i wszędzie objawiali dążność ku przeładowaniu dlatego, aby wyzyskać strojność i zdobność aż do granic ostatnich. Chętka wspaniałości w każdym względzie kazała im mnożyć szczegóły, wzbogacać i coraz silniej piętnować. To też rzymska głowica koryncka taka, jaką tu widzimy na rys. 205 str. 176 jest w porównaniu do greckiej bogatszą i przepyszniejszą — to prawda — ale ... nie piękniejszą. Za wielka siła namnożenia szczegółów psuje harmonję złotej miary i popada w przesyt.

Przeciążenie wyrazu kształtowego dekoracją zbyt wybujałą maluje się i na belkowaniu, które jak z rys. 205 str. 176 widzimy, składa się z architrawu na pięć części podzielonego i z krajnika sześciodziałowego, zatem posiadającego trzy uciosy i trzy płyty razem. Ile tu krawędzi, ile linji rozmaitych! Rozważmy to ściślej.

Architraw sam posiada trzy pasy gładkie i dwie piętki lesbijskie, z których górna, większa, ma prawidełko i bisiorki z wartałkami, dolna zaś samoistnie występuje. Prócz tego pomiędzy pasem dolnym a drugim jest linja perełek. Spód architrawu i linja narożna fryzu wpada w pion linji trzonu słupowego pod szyjką głowicy. Krajnik główny czyli gzems koronujący posiada aż trzy piętki lesbijskie, z których znowu dolna jest największą i podparta rzędem bisiorków z wartałkami. Po nad tą piętką dolną, największą, ciągnie się pierwsza płyta, zaczerpnięta z porządku jońskiego, ze zębami energicznie się cieniującymi. Drugi ucios stanowi obojczyk dźwigający drugą płytę, wyższą. Po powierzchni obojczyka snuje się zdobina tak zwana »wołowe oczy«, które mają kształt linji jajowatej, poprzedzielanej strzałkami. Druga płyta, dopiero co wspomniana, nakryta jest płytą trzecią, stanowiącą właściwą ochronę techniczną i właściwe zakończenie, skutkiem cienia najsilniejszego i najgłębszego w znaczeniu estetycznem. Płyta ta odskakuje niezmiernie daleko naprzód tak, że zachodzi potrzeba jej podparcia w pewnych punktach. Do celu tego służą t zw. wsporniki, które miały kształt rozmaity, ale kształt ten przedstawiony na rys. 205 str. 176 najczęściej wprowadzany. Ta piętka mała, która jest u dołu płyty trzeciej a u góry wsporników, obiega te ostatnie dookoła z trzech stron, a tak wytwarza od spodu na płycie pola, pomiędzy wspornikami albo ściśle kwadratowe, albo przybliżone do kwadratów. Duch rzymski, dążący wszędzie do bogactwa, nie pozostał tu bez wpływu, zapragnął upięknienia nagiej płaszczyzny, z dołu bardzo rażącej. Zatem pola kwadratowe pogłębił obramieniami kwadratowemi i w środek każdego skrzyńca czyli kasetonu tak powstałego umieścił róże czyli rozety z pączkiem w ognisku. Jeszcze za mało było sztuce rzymskiej tych zdobności, więc boki pól kwadratowych przybrano wołowemi oczami.
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Rys. 215. Głowica z Alhambry. (Podwórze „lwów"). Z dzieła A. Raguenet'a.





Same te wsporniki przyjęły nadto kształt bardzo żywy, złożony z dwóch ślimaków, jednego większego i drugiego mniejszego. Oka obydwóch ślimaków przybrano w róże. Z kątów pręgów ślimakowych, dążących ze ślimaka większego ku ślimakowi mniejszemu, po obydwóch bokach każdego wspornika, wydostaje się pęk liści czy kwiatu, trójdzielny i zapełnia pole trójkątne pomiędzy ślimakami a piętką górną. Od spodu podciągnięty jest znowu liść akantusa, naśladujący w przegięciu kształt wspornika, ale opadający nieco tak, że podchodzi pod górny ślimak mniejszy i czynnie go podpiera. Patrząc od przodu uderza nas płaszcz ślimacznicy tej ostatniej, zwijający się sam w sobie i przybrany znowu w liście z przewiązką po środku.
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Rys. 216. Głowica z Alhambry. Sala „dwóch sióstr". Z dzieła A. Raguenefa.





Gdy wsporników takich ciągnie się pod płytą bardzo dużo, bo są gęsto rozpołożone i gdy między nimi bawią oko te pola kwadratowe skrzyńców pogłębionych wraz z różami — łatwo pojąć, do jakiego stopnia bogactwa i przepychu dążyła cała ta architektonika. Obliczoną ona była ze skutkiem pewnym na działanie za pośrednictwem mnogości linji coraz rozmaiciej ukształtowanych i zastosowanych.

Po nad płytą jeszcze mała piętka lesbijska i esownik z paszczami lwiemi.

Tak występuje z majestatem rzymska sztuka koryncka !

Dla uzupełnienia wypada nadmienić, że sama ta płyta trzecia, prawdziwie chroniąca, tu na rys. 205 str. 176 wyobrażona jako pas gładki od przodu, nie poprzestała na tem. Znamy jeszcze wiele przykładów, na których i ta płyta dla dogodzenia zmysłowi wspaniałości zażądała zdobnictwa, Na świątyni Dioskurów przystrojono ją żłobkowaniami, pomiędzy któremi prawidełka się cieniują. Wszystkie żłobki dołem i górą półkolem zamknięte. Podobnie i na świątyni Wespazjana w Rzymie. Świątynia Concordia w Rzymie wdzięczyła się w tym kierunku bogactwem aż do zawrotu, bo nie tylko że płyta trzecia była w pion żłobkowaną, ale nadto jeszcze cały esownik jaśniał rzędem długich liści akantusowych, pomiędzy jakimi w głębi wcisnęły się jeszcze wąskie liście, jakby trzcinowe. Prawie tak samo okazuje się płyta i esownik na łuku tryumfalnym Tyberjusza w Orange (Francja południowa).



Załączony rys. 205 str. 176 pochodzi z Panteonu w Rzymie, który w tym przypadku ujść może słusznie za okaz sztuki rzymskiej najwspanialszej, najpiękniejszej, bo jeszcze nie pogrążonej w nadmiarze i chaosie linji.

Dzieło to ogromne, zaczęte przez M. Agryppę i poświęcone w r. 27 przed Chr., a odbudowane przez cesarza Hadrjana w r. 76 po Chr., daje obraz doskonały najokazalszego wykwitu sztuki rzymskiej, która tu trzymała się jeszcze średniego umiarkowania, zanim popadła wkrótce w bezdeń wybryków Unijnych!
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Rys. 217. Głowica z Alhambry.
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Rys. 218. Głowica z Alhambry.




Szczegół nasz na rys. tymsamym uwidoczniony, pochodzi z podcienia otwartego przed Panteonem, założonego o szesnastu słupach granitowych, dlatego prawdopodobnie przez wzgląd na wątek nie żłobkowanych, ale wygładzonych!

Głowica z marmuru.

Sztuka rzymska w ten sposób zachwycała oczy współczesnych i budzi podziw aż po dzień dzisiejszy.

Trzeba wyznać, że architektura ta stała się wzorem dla sztuki całego świata !... Porządek ten znalazł największe rozpowszechnienie.

Choć niema w nim tej godności i powagi, jaka bije z arcydzieł greckich, zawsze celuje udatnością kształtu, goniącego za miękkością linji. Nawet liście akantusowe rzymskie złagodniały we wyrazie zarysu, bo pozbyły się ostrości kończyn, a przyjęły zagięcia łagodne.

Rzymski porządek koryncki to zdobycz sztuki klasycznej, najcenniejsza pod względem utworu kształtowego, mniej może szlachetnego i idealnego jak utwory greckie w tym względzie, ale wspanialsze i okazalsze !...


VIII. PORZĄDEK RZYMSKI, właściwy czyli tak zwany złożony. Dążenia mistrzów rzymskich w dziedzinie architektoniki słupowej nie ustały na bogactwie porządku korynckiego, podobnego do sztuki greckiej.
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Rys. 219. Słup romański z krypty Wawelskiej w Krakowie o głowicy kostkowej i stopie attyckiej.





Zapragnęły jeszcze świetniejszego zabłyszczenia przed oczyma tych miłośników, którzy sztuce architektonicznej powierzyli swoje zamiłowania oparte na dumie a sile.

Cesarz Hadrjan, mianujący się przyjacielem architektury, miał być prześcignionym przez Trajana, a Dyoklecjan starał się pokonać w tym zapale i Hadrjana i Trajana. Ta gorączkowość nie pochodziła z miłości idealnej, ale źródło swoje miała w samolubstwie.

Owe wszystkie starania i krzątania się około wzbogacenia świetności kształtu, aż do ostatnich granic jego rozrzutności — tak pod względem pracowitości ręki, jak i pod względem kosztu materjału — złożyły się na to, że architektonika rzymska wydała jeszcze jeden porządek, stanowiący najwyższy rozkwit formy dla architektury.

Charakterystyka jego odnosi się głównie do głowicy, a po części i do belkowania.

Mówiąc w ustępie VI o rzymskim porządku jońskim przygotowaliśmy czytelnika, że głowica porządku tego, aczkolwiek mało używanego, dała pomysł dla głowicy rzymskiej.

Głowica owa uzyskała tę wielką korzyść w porównaniu do jońskiej, greckiej, że nadawała się do ustawienia słupa w każdem miejscu, czy na węgle, czy w kącie.

Sama zaś głowica taka stanowczo za skromną się wydawała oku Rzymianina, przyzwyczajonego do całej powodzi linji rozmaitych i kształtów za efektem goniących.

Wpadł mu przeto pomysł złączenia dwóch głowic w jedną, a to wskutek nałożenia głowicy o skośnych ślimacznicach (jak to uzmysławia rys. 203 str. 174, rys. 204 str. 175) na kielichu głowicy korynckiej. Z tej ostatniej zatrzymano tylko dwa rzędy liści akantusowych, tak że wprost i bezpośrednio na liściach narożnych opierają się ślimacznice, pomiędzy któremi w otoku koła opasane są wołowe oczy i bisiorki z wartałkami.

Pierwsza taka głowica użytą była przy łuku tryumfalnym Tytusa, jednym z najpiękniejszych i najszlachetniejszych.
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Rys. 220. Okrój słupa z krypty Wawelskiej z wyskokami.
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Rys. 221. Widok górnej połowy trzonu z krypty Wawelskiej, z zaznaczeniem na nim wyskoków.





Ta, którą widzimy na rys. 206 str. 177 pochodzi z łuku Septyma Sewera w Rzymie. Głowica składa się istotnie jakby z dwóch części: dolnej o kielichu z liśćmi akantusowymi i górnej, nie łączącej się stanowczo z częścią dolną, ale nałożonej swobodnie. Dla wypełnienia miejsca pomiędzy ślimacznicami wprowadzono zdobiny podobne do kwiatów, które sięgają aż pod bisiorki. Ślimacznice same tem się odszczególniają, iż tu bije w oczy nadmierne bogactwo, jakiego nie znała sztuka grecka. Widzimy oto liście rozsnute po wszystkich wstęgach wszystkich ślimacznic. Ciągną się one pomiędzy ich paskami i dochodzą aż do oczów ślimacznic. Po węgłach zaś na ślimacznicach, na ich grzbietach, spoczywają po dwa liście; jeden w dół spada, a drugi odwijając się ku górze podpiera naroże pokrywy czyli nagłówka. Pośrodku na osi głównej, w wysokości abakusa, wspina się liść ku górze i sięga aż pod architraw.



Architraw dzieli się tu znowu na 4 części, ma dwie piętki lesbijskie i dwa pasy gładkie. Dolna piętka mniejsza a górna piętka większa.

Fryz, w sposób dotychczas jeszcze nieużywany, łączy się z architrawem za pośrednictwem spłynu, a to dlatego, ponieważ górna piętka architrawu bardzo silnie występuje.

Krajnik koronujący składa się znowu z trzech uciosów i dwóch płyt, wedle wzoru z rys. 153 str. 127 z tą różnicą, że ucios drugi jest bardzo nieznacznym, a zamiast dwóch płyt górnych, jedna tylko, t. zw. chroniąca występuje.

Belkowanie nad słupem o głowicy rzymskiej t. zw. złożonej, (zupełnie podobnej do tej z rys. 206 str. 177), ale występującym w termach Dyoklecjana w Rzymie, ma architraw na 6 części podzielony, czyli trzy piętki lesbijskie i trzy płyty coraz większe ku górze. Jego zaś krajnik koronujący uwydatnia się nadzwyczajnością, cechującą gorączkowe dążenie mistrzów rzymskich ku bogactwu najpotężniejszemu: spotykamy się tu aż z trzema płytami i czteroma uciosami, a raczej nawet z czteroma płytami i pięciomauciosami. Pierwszy ucios to piętka lesbijska dolna, pierwsza płyta to zazębienia jońskie. Drugi ucios to wołowe oczy. Druga płyta to tło trzymające wsporniki podobne do tych z rys. 205 str. 176. Nad tą płytą zaznacza się lekko trzecia płyta, pod którą założony jest trzeci ucios znowu w kształcie piętki lesbijskiej. 
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Rys. 222. Rzut stopy ze słupa krypty Wawelskiej w Krakowie. Po narożach szpony, które tu występują w rzucie poziomym i we widoku.


Czwarty ucios to mały esownik z liśćmi rzeźbionymi już pod płytą czwartą. Płyta główna, t. zw. chroniąca to płyta czwarta, ma tu pas zewnętrzny od przodu przybrany linjami półkolistemi, pomiędzy jakiemi ułożone są palmetki i liście akantusowe. Piąty ucios złożony hojnie aż z trzech części: najpierw bisiorki z wartałkami, potem wołowe oczy, a najwyżej esownik duży przepysznemi liśćmi ustrojony.
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Rys. 223. Widok głowicy granitowej na prawym słupie drzwi wchodowych do kościółka św. Jana Jerozolimskiego w Poznaniu. Trzon ośmioboczny (Rys. J. S. Z.).


Całość imponująca... nie pozostawiająca ani cząsteczki płaszczyzny bez bogactwa linji!... To stanowi charakterystykę porządku rzymskiego czyli złożonego, iż głowica złożoną jest z dolnej części kielicha korynckiego i z całej głowicy jońskiej — a belkowanie ogólnie popada już w przystrój nietylko majestatyczny, ale wprost dumny i władny całą potęgą wrażenia!

Gdy świat starożytny cały z Rzymem upadł, sztuka piękna popadła jakby w zapomnienie i zaniedbanie. Życie niejednego narodu, ale ludzkości szukało nowych posad, gdyż duch starożytności wyczerpał się całkowicie. Nowe idee nim zawładnęły i wynikły stąd poglądy nowe.

Sztuka starochrześcijańska nie mogła w okamgnieniu sprostać wielkim myślom, które zerwały ze ziemią, a człowiekowi kazały patrzeć w nadświaty. To też nie próbowała ona wcale nowych kształtów, przeciwnie zawładnęła w swoje panowanie architektonikę rzymską, lecz nie tyle może z niemocy, ile z przekonania, że powinna ta ostatnia pójść na usługę religji nowej.
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Rys. 224. Głowica romańska z portalu kościoła klasztornego w Czerwińsku.





Cały styl bazylikowy, zwany niekiedy latyńskim, brał do wytworzenia wnętrz kościołów swoich gotowe słupy, wraz z głowicami wprost z zabytków rzymskich. Po bazylikach przeto najpierwszej epoki, próżnoby było szukać kiełkowania świeżych prądów artystycznych, bo budownicy nowocześni zadowalniali się tylko układem ścian dla wytworzenia przestrzeni wielkiej i układem rzędów słupowych dla jej dzielenia, ale nie zależało im bynajmniej na wyglądzie słupów, mniej lub więcej odpowiednich. Ściągali słupy z dzieł rzymskich to świątyniowych, to świeckich i nie troszczyli się nawet o ich dobór. Obok słupa wysokiego, stawał krótki, za długi zaś bywał ucinany. Słupy były szczegółami podrzędnymi.

Sztuka staro-chrześcijańska z najpierwszej epoki właściwie nic nowego nie wniosła w dziedzinie architektoniki. Dopiero epoka dalsza, obejmująca tak zwany STYL BIZANTYŃSKI objawia w tym kierunku zasadnicze zmiany.

W Jeruzalem przebija jakiś promyk świeżego poczucia, oto głowica przechodzi w kształt ośmioboku w rzucie i za cały przystrój skromny służy jej jeden rząd liści akantusowych od szyjki aż po nagłówek sięgający (rys. 207, str. 178). Lecz to właściwie kształt głowicy korynckiej, która pozbyła się ślimacznic narożnych.

Rawenna zdobyła kształt o wiele ważniejszy i bardziej o nowym wyrazie świadczący. Miasto to, uchylone nieco od wpływów bezpośrednich sztuki rzymskiej, zaczęło w sposób własny pojmować sztukę, jaka wprawdzie nie mogła jeszcze pozbyć się pozostałości klasycznych, ale przydała do nich pierwiastki, należące do wyższego rozwoju.
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Rys. 225. Widok głowicy granitowej na lewym słupie drzwi wchodowych do kościółka św. Jana Jerozolimskiego w Poznaniu, ze szponami od pokrywy na dół spadającymi. Trzon złożony z czterych półsłupków, poprzedzielanych prawidełkami o śmigach skośnych.

Sztuka bizantyńska obracała się około konstrukcji kopuły. Sklepienie to wymagało całego szeregu środków pomocniczych, między którymi najważniejsze miejsce zajęły łęki sklepienne, z cegieł wykonane, Aby łęki owe oprzeć na słupach, które dzieliły przestrzeń wewnętrzną kościoła sposobem konstrukcyjnym na rozmaite pola, trzeba było tu po raz pierwszy obmyśleć środek dla wzmocnienia ich oporów. Rzymianie używali łęków, ale w znaczeniu raczej dekoracyjnem — mistrzowie bizantynizmu zaś zastosowywali ich jako szczegółów prawdziwie dźwigających. 
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Rys. 226. Stopa słupa prawego przy drzwiach wchodowych do kościółka św. Jana Jerozolimskiego w Poznaniu (ze szponami). — Styl romański. (Do rys. 223).


Gdy pierwszym nie przedstawiało to żadnej trudności stawiać opory łęków wprost na głowicach, jak n. p. w Spalato, to dla tych ostatnich ważnem było nadanie głowicom kształtu ściśle odpowiedniego do konstrukcji i do estetyki z łękiem sklepiennym związanej, W Spalato architekt rzymski oparł łęki wprost na pokrywie, na abakusie głowicy korynckiej, skutkiem czego opór łęku każdego mieścił się w powierzchni kwadratu o boku równającym się szerokości trzona słupowego. Architekt sztuki bizantyńskiej, gwoli wzmocnienia konstrukcji, dążył ku zwiększeniu powierzchni tego kwadratu a to dla tej prostej przyczyny, że gdy słup cały z głowicą wykonany bywał z ciosu a łęk sklepienny z cegieł, powierzchnia wytrzymałości słupa mogła być mniejszą, ale powierzchnia wytrzymałości cegieł w łęku sklepiennym musiała być o tyle większą, o ile cegły są mniej wytrzymałe. Jaki wynik takiego pojmowania rzeczy? Oto okazała się konieczność zwiększenia znacznego powierzchni oporu. Kwadrat ten wypadał o wiele większym od pokrywy głowicy. Aby uzyskać dla niego mocną podstawę, musiano nadstawiać szczegół na głowicy taki, aby górą przyjmował opór. Stąd powstała t. zw. nasada, która w ogóle stanowi osobliwość stylu bizantyńskiego i przedstawia się jako bryła sześcioboczna, mająca za podstawę kwadrat mniejszy do pokrywy głowicy zastosowany, ale górą kwadrat znacznie większy dla oporu łęku sklepiennego. Cztery boki to trapezy o bokach spodnich mniejszych, jak boki górne i o bokach skośnych.
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Rys. 227. Widok głowicy kostkowej w architekturze Francji, za osnowę zdobnictwa głowic służąca. (Viollet-le-Duc).




Głowica z nasadą kościoła św. Witalisa w Rawennie przechodzi kilka kształtów, jako utwór architektoniczny. Jedna ma kształt koszyka tem szczególnego, że jest on dołem zwężony i odpowiada formie koła, górą zaś jest rozszerzony i przechodzi w kwadrat, Plecionka, o której mówiliśmy już na stronicy 72, oznaczająca koszałkę, obejmuje głowicę od dołu w pierścieniu, górą w kwadracie i po czterych narożach paskami skośnymi. Pola trapezowe pomiędzy pasami plecionkowymi wypełnione bywały kilkoma liśćmi. Na nasadzie samej występują krzyże rzeźbione, czasem od jednego boku, czasem na wszystkich czterych bokach. Niekiedy miasto krzyża w kole mieści się jakiś monogram.

Kształt głowicy może być także pofałdowany wskutek tego, że gdy dołem ma ona koło za podstawę, to górą przyjmuje figurę geometryczną, złożoną z ośmiu odcinków koła do ośmioboku umiarowego przystawionych, W bazylice św. Marka w Wenecji istnieje głowica, mająca u dołu kształt mniejszego kwadratu z narożnikami pod kątem prostym wciętymi, górą także kształt kwadratu podobnego, ale większego, przyczem boki większe tego ostatniego są wklęsłe, W tej samej bazylice jest głowica inna, dołem odpowiadająca trzonowi ośmiobocznemu zatem ośmioboczna, górą kwadratowa, zatem złożona z czterych trapezów i z czterych trójkątów o wierzchołkach ku górze zwróconych. Trapezy są zapełnione plecionką ze samych kwadracików małych złożonych.

W kościółku małym St. Fosca na wyspie Torcello koło Wenecji uderza nas słup o trzonie ośmiobocznym ze stopą zupełnie odstępującą od prawideł sztuki klasycznej. Zamiast wałków i wklęsków są tu prawidełka dość szerokie, śmigami poprzedzielane, a tylko jeden wklęsek występuje. Głowica tego samego słupa przybrała kształt u spodu złożony z wołowych oczów, z bisiorek, potem z szeregu nałęczek, które już do kwadratu przechodzą, nad kwadratem pas z listeczek, a pokrywa silnie bardzo odskakująca (rys. 213, str. 182).
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Rys. 228. Głowica z przedsionka kościoła klasztornego św. Benedykta w Loarze (St. Benoit sur Loire) XI w. — Wedle Gailhabaud.


Głowica z kościoła św. Zofji w Konstantynopolu, którą wyobraża rys. 211 str. 181, pewien ślad ślimacznic wprawdzie zatrzymała, ale w całości wielce jest odmienną od głowicy klasycznej i liście nie trzymają się wcale rzędów, lecz pełzają po powierzchni kielicha od dołu ku górze.

Jednym z najpiękniejszych i najbogatszych okazów to głowica z kościoła św. Witalisa w Rawennie z nasadą, przystrojoną płaskorzeźbami, które uwidocznia rys. 210, str. 180.

Jak się przekonujemy, zapanowała swoboda prawie nieograniczona w utworze kształtu głowicy, nie trzymającej się zgoła żadnego prawidła. Czasem wprawdzie zbliża się ona jeszcze do architektoniki klasycznej, jak n. p. w słupie i belkowaniu kościoła św. Jana w Konstantynopolu, gdzie głowica koryncka przypomina cośkolwiek rzymską głowicę złożoną, ale to są resztki dawnych poglądów. Głównie zapanowała forma dążąca do wzmocnienia pokrywy głowicy, zatem do połączenia jej z nasadą, o której już mówiliśmy. Tak n. p. w kościele św, Sergiusza w Konstantynopolu istnieje słup o głowicy ledwie przypominającej ślimakami głowicę jońską, ale są one małe, nikłe i niewykształcone. — Przeważającym wyrazem to nasada ogromna, szeroka i wysoka, górą dość na szerokości i grubości przybierająca, a po bokach zapełniona rzeźbą płaską o pierwiastkach roślinnych. Bardzo to znamienna architektonika, umiejąca wybrnąć z każdego kształtu dla wytworzenia głowicy bizantyńskiej.
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Rys. 229. Widok głowicy kostkowej podkrojonej 2 półkołami na każdym boku, zatem 8 półkolami razem. (Viollet-le-Duc).




W bazylice Hagia Sophia w Konstantynopolu istnieje głowica powstała z bryły, która dołem łączy się z trzonem okrągłym, a górą tworzy kwadrat umiarowy. Po powierzchni tak wichrowatej ale symetrycznej rozprowadzone są łodygi, pomiędzy którymi mieszczą się liście ozdobne, niepodobne do akantusów, lecz rozpostarte dość równo po powierzchni.

W kościele St. Micche1e in Affricisco w Rawennie jeszcze jeden kształt głowicy się przechował — oto zamiast szyjki trzy paski, jeden nad drugim słabo występujący, a głowica to cztery trapezy górą należące do kwadratu, a dołem cośkolwiek się ściągające narożnikami. Trapezy ujęte są pasami o liściach ostrych i środki tych trapezów także pełne listków wijących się rozmaicie.

Z Wenecji pochodzi głowica na rys. 212, str. 182 przedstawiona o powierzchni wichrowatej, od dołu do koła trzonu należąca, od góry do kwadratu biegnąca. Po powierzchni liście rozsnute.

Jakkolwiek przeto pojawia się czasami słup o porządku rzymskim, mimo to wygląd całości zmienia się niepomiernie przez dodanie nasad po nad każdą głowicą każdego słupa. Wrażenie jest silne, gdy widzi się we wnętrzu bazyliki Sant’ Appollinare nuovo w Rawennie 24 słupów korynckich z 24 nasadami kostkowymi, dołem węższych, górą szerszych, z krzyżami od strony nawy głównej. Nad nasadami 13 łęków po prawej stronie, 13 łęków po lewej. Podobnie i bazylika S. Apollinare in Classe imponuje we wnętrzu 24 nasadami po nad głowicami i działa na widza kształtem acz surowym, ale wymownym dla łączenia słupów z nałęczami. Styl przeto bizantyński po raz pierwszy zdołał organicznie skojarzyć słupy dźwigające z łękami sklepiennymi, przez pomysł tych nasad kostkowych. To wyższy stopień rozwoju architektoniki i w tym względzie sztuka bizantyńska poszła naprzód bardzo śmiało.

Działała ona z ogniska jednego w Konstantynopolu i drugiego w Rawennie na całą Europę, Do nas przyszła prędko przez Kijów i przez Węgry, a z Włoch przedostała się do Hiszpanji, Francji i Niemiec, gdzie odtąd nieznacznie kiełkować poczyna sztuka średniowieczna.
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Rys. 230. Głowica słupka na węgarze drzwiowym kościoła św. Piotra we wsi „Stare Miasto" pod Koninem. Wiek XIII.




SZTUKA ARABSKA czyli maurytańska wydała piękne okazy słupów, którymi Arabowie posługiwali się aż do rozmarzenia. Meczet w Kordowie, w Hiszpanji, ma ich około 900!... Słupy niektóre mają stopy, innym brakują te ostatnie zupełnie. Największą ciekawość budzą głowice, które tu zasadniczo mają kształt wydłużony, wywyższony bardzo. Dołem głowica ma objętość zwężoną, jak sam trzon, ale górą rozszerza się nagle i przystraja bardzo malowniczo. Pod głowicą występują nader często liczne przepaski w kształcie szyjek wielokrotnych. — Charakterystyką głowic arabskich to dolna ich część, stanowiąca przedłużenie trzonu i górna część bardzo szeroko występująca, na której niekiedy przychodzą jeszcze nasady, to wszystko dla lepszego powiązania się z łękami sklepiennymi. Głowice w Kordowie przypominają cośkolwiek sztukę rzymską, ale głowice z Alhambry są na wskroś oryginalne, niekiedy fantastyczne i przeładowane bogactwem. Jedne mają liście płynne, zwieńczone zeskładem zawoji ślimakowym, obejmującym napisy koranu (rys. 216, str. 185), drugie po nad szyjką mają jakby arabeski (rys. 215 str. 184), inne są bujnym wykwitem liści giętych (rys. 217 str. 186) a ostatecznie są i takie, po powierzchni których rozprowadza się siatka stalaktytowa, zapożyczona ze sklepień t. zw. komórkowych czyli stalaktytowych (rys. 218, str. 186). Alhambra czyli »pałac czerwony« stanowi chlubę sztuki maurytańskiej, a bogactwo jej święci tu najwznioślejszy tryumf. Co tylko Saracenowie mogli podziwu godnego stworzyć, to zamknęli w tej siedzibie Abenceragów, której słupy i mury patrzyły w r. 1480 na sceny, jakich okropności budzą wzdryganie myśli.
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Rys. 231. Widok głowicy romańskiej z portalu św. Wincentego we Wrocławiu, dziś z kościoła św. Magdaleny tamże.


Francja południowa i środkowa najpierwsza rzuciła się na pole twórczości samodzielnej, choć nie zerwała z tradycjami starorzymskiemi. Tu bazylika przyszła do silnego wyrazu. W układzie jej rzutu poziomego zajęły słupy międzynawowe ogromnie ważną rolę. Po części w organizmie przestrzeni wewnętrznej, a po części i dla przystroju to węgarów okiennych, to ościeży drzwiowych, słupom w sztuce średniowiecznej przypadło wielkie znaczenie.

Szczególna, iż odkrycia najnowsze odnalazły najpierwsze przebłyski nowych pojęć daleko na południu — w Syrji. I tutaj także nasady bizantyńskie się pojawiają, ale słupy są tak samodzielnie kształtowane, że nie podobna nie uznać w nich siły młodzieńczej, bujnej a niezwykłej, Pomiędzy głowicami jedna forma osobliwie uderza: jest to głowica w Kalat-Siman zupełnie podobna do korynckiej o dwóch rzędach liści akantusowych, jednakowoż bez żadnych ślimaków. Liście owe są ułożone w sposób bardzo oryginalny, z odchyleniem kończyn lewej strony ku prawej ręce, tak jakby pochyliły się te liście za podmuchem wiatru. Pomysł wdzięczny i miły, przypominający tak naturę wśród dzieł sztuki.

W kościele w Turmanin, w nawie głównej dochowała się głowica mająca u szyjki wiązkę sznura, a po kielichu rozpostarty ornament na wzór plecionki. Pod pokrywą bardzo oryginalną znowu sznur (rys. 208 str.178).
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Wiz. 232. Widok prawej połowy portalu z kościoła św. Wincentego we Wrocławiu, dziś w kościele św. Marji Magdaleny tamże.
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Rys. 233. Widok słupa romańskiego z kościoła Duninowskiego w Strzelnie. (Kaplica św. Barbary).




Ta cała sztuka syryjska, wraz z ormiańską, oddziałała przy pomocy sztuki bizantyńskiej na Rawennę i na Lombardję, gdzie, jak już wspominaliśmy, do życia przyszła sztuka odrębna, lombardzką zwana. Te prądy nowe, świeże i na tle wiary chrześcijańskiej pięknie a samodzielnie wypielęgnowane, przedostały się wnet z ruchem i artystycznym i religijnym do Francji południowej, w której poczęły się jednoczyć ze sztuką rzymską, tu bardzo silnie zakorzenioną.

I oto powstaje nowy utwór kształtowy!

Pierwiastki rzymskie, echem dalekiem tętniące i pierwiastki na wskroś sztuce chrześcijańskiej służące, razem zlewać się poczęły, ROMANIZM w architekturze przez oderwanie się od przyrody i życia, szukał wyrazu we formie geometrycznej i matematycznej w pojęciach oderwanych.

Najpierwotniejszym kształtem głowicy to kostka wykrojona z kuli tak, że powstałe półkola jako płaszczyzny pionowe stanowią jej czoła. To głowica t. zw. kostkowa, najprawdopodobniej w Lombardji rozwinięta pod wpływem sztuki rawennańskiej. Ze sztuki lombardzkiej przedostała się do sztuki Włoch północnych, a stąd do sztuki nadreńskiej, potem francuskiej, angielskiej, polskiej i t. d.

W Polsce kształt ten przyjął się po wielu kościołach, ale najdawniejszym i najlepszym przykładem to słup z krypty Wawelskiej w Krakowie (rys. 219, str. 187). Widać na nim ostatnie ślady stopy t. zw. attyckiej, złożonej z dwóch wałków i wklęska, ale wyskoki są tu bardzo nieśmiałe, nieznaczne w porównaniu do wysokości stopy. Ciekawość większą budzi głowica sama, posiadająca szyjkę jako prątek, kostkę wykrojoną z półkuli i górą pokrywę, która składa się z czterych prawidełek i z płyty grubej, Co do trzonu, ten ma w górnej połowie wyskoki, które są uwydatnione w rzucie poziomym rys. 220 str. 188 i we widoku na rys. 221, str. 188. Są w krypcie Wawelskiej jeszcze inne słupy, które nie posiadają ani czterych prawidełek pod abakusem, ani wyskoków na trzonie, ale za to mają stopy przybrane w t. zw. szpony. Są to szczegóły wypełniające naroża płycienia kwadratowego pod dolnym wałkiem stopy i są ukształtowane, jak to uzmysłowia rys. 222, str. 189. 
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Rys. 234. Głowica romańska ze Sulejowa — zdobnictwo roślinne.


W sztuce francuskiej i niemieckiej bywają te szpony wyrzeźbione jako rzeczywiste pazury ptasie lub zwierzęce, mają nadto niekiedy kształt liści rozmaitych, ale na Wawelu uderzają nas prostotą niezwykłą, jakby przygotowane były do rzeźby, jakiej nie zdołano potem dla przeszkody ukutecznić, W Prandocinie na kościele św, Jana (pod Słomnikami) jest także piękny okaz głowicy kostkowej, również druga pod figurą przydrożną tamże; w Mogile pod Krakowem, w Koprzywnicy w nawach bocznych przy nawie krzyżowej, w Oliwie i t. d.

Posiadamy w Polsce drugi słup bardzo starożytny, należący do romańskiej epoki wczesnej, a jest nim słup rzymsko-dorycki z katedry w Płocku, z granitu odkuty. Skąd się mógł wziąć w katedrze mazowieckiej? odpowiedź łatwa. Pierwsza epoka sztuki romańskiej podlegała wpływom architektury rzymskiej, we Francji południowej bardzo gęsto rozsianej. Stąd używali mistrzowie średniowieczni na początku twórczości swojej słupów wprost klasycznych, starorzymskich, W katedrze Le Mans mamy głowice korynckie.
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Wiz. 235. Głowica romańska z katedry krakowskiej na Wawelu.




Gdy katedra Płocka zbudowana za wpływem Benedyktynów z Kluniaku, więc przynieśli oni i do nas obraz słupa rzymsko-doryckiego.

Bardzo pięknym okazem to głowica z odrzwi głównych do kościółka św. Jana Jerozolimskiego koło Poznania. — Szczególnie ta po prawej ręce jest wdzięczną i odnosi się do trzonu ośmiobocznego, nie okrągłego. Szyjkę stanowi prątek dość mocny, a tło półkola jest wgłębione nieco i zapełnione rzeźbą płaską, przedstawiającą dwa pęki liści, na systemie »dwudziału« w lewo i w prawo się odchylające, bez pierwiastka po osi głównej (rys. 223, str. 190). Stopa tego samego słupa ma wałek jakby szyjkę dolną, pod nim jeszcze część trzonu, który stoi na płaszczyźnie należącej do prawidełka w otoku koła założonego; pod prawidełkiem jest wałek duży jako tok dolny, jako obojczyk dolny, spoczywający na płycie, z której wydostają się ku górze w narożach szpony, sięgające przez obojczyk aż do prawidełka (rys. 226, str. 193).

Co jest charakterystycznem, to nietrzymanie się pary, albowiem słup z lewej strony zupełnie ma inny trzon i głowicę inną. Trzon składa się z wiązki czterych wałków pionowych, pomiędzy którymi wciśnięte są krawędzie ostre ze śmig powstałe. Głowica zaś jest jakby stopą attycką do góry płycieniem obróconą, więc występuje najpierw mały wałek jako szyjka, wyżej wklęsek dość wysoki a słabo odstający, zresztą obojczyk górny jako ćwierćwałek podpierający, w który spadają szpony z nagłówka czyli pokrywy (rys. 225, str. 192).
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Wiz. 236. Słup romański z kapitularza OO. Cystersów w Wąchocku. Na ścianie wspornik romański XIII w. (Fotografja St. Thugutt'a).


Słupy obydwa wykonane są z syenitu różowawego.

Głowica kostkowa przyjęła się we wszystkich krajach w najpierwszej epoce romanizmu, ale najbardziej w szkole normandzkiej i nadreńskiej, gdzie płaszczyzny półkoliste i dolną powierzchnię sferyczną przyozdabiano to liśćmi, to kwiatami, zwierzętami lub głowami ludzkiemi (n. p. głowice w Laach lub w Hamersleben), Uwagi godnem jest to, że we Francji kształt głowicy kostkowej posłużył tylko za tło dla rzeźby prawdziwie artystycznej, jaką pokrywano powierzchnie tejże. Przeciętnie biorąc, głowice we Francji z pierwszego okresu sztuki romańskiej mają kształt wydłużony, oparty na bryle powstałej ze stożka ściętego i obkrojonego czteroma płaszczyznami, jak to rys. 227 str. 194 uwidocznia. 
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Rys. 237. Wspornik przyścienny z krypty wawelskiej w Krakowie. (Cztery prawidełka ze zębami).


To jest różnica zasadnicza pomiędzy głowicami francuskiemi a niemieckiemi w XI i XII wieku. Nadto głowice pierwsze przyoblekają się najczęściej rzeźbą allegoryczną i figuralną ze Starego lub Nowego Testamentu albo liśćmi nadobnie pochwyconymi. Rzeźba w ogóle francuska więcej z poczuciem pojęta, ze smakiem oddana, bardziej swobodnie i malowniczo, rzeźba niemiecka uchwycona raczej rozumowo i geometrycznie.

Dla dokładności przytaczamy głowicę pięknie oddaną z przedsionka kościoła St. Benoît-sur-Loire (rys. 228, str. 195) o rzeźbie może mniej udolnej, ale doskonale na ornament architektoniczny przetłumaczonej. Jest ona o wiele wyższą co do wartości estetycznej n. p. od głowicy z krypty w Quedlinburg, niskiej i geometrycznie przybranej.


W architekturze francuskiej i angielskiej pojawiły się głowice kostkowe o tyle odmienne, że nie powstały z kuli zasadniczej, ale wynikły przez użycie na każdym ich boku albo dwóch linji półkoła, albo nawet więcej. Mamy na rys. 229 str. 196 przykład podkrojenia kostki ośmioma półkami z powierzchniami do nich należącemi. Nadto w kościele św. Trójcy w Caen w Normandji zastosowanym jest sposób podkrojenia kostki trzema łukami na każdym boku, zatem razem 12 odcinkami koła. W kościele angielskim w Waltham jest ich aż 20 pod głowicą. Niekiedy jest ich więcej, czasem tak, że środkowe odcinki na każdym boku występują od lica dla podparcia żeber sklepiennych i ich służek. W ogóle archi-tektonika angielska z zamiłowaniem posługiwała się głowicą kostkową o podkrojach wielkiej ilości odcinkami koła. (Saint Barthelémi West-Smithfield w Londynie, Peterborough, Norwich i t. d.).

Jedna właściwość jest dość wspólna wszystkim odcieniom stylu romańskiego: oto niezmiernie wielka gorliwość w przyozdabianiu głowic głowami ludzkiemi, albo po narożach ich pod pokrywami, albo środkiem na osiach głównych. I u nas w Polsce nie mało jest takich przykładów, najprawdopodobniej za wzorami francuskimi rozwiniętych.
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Rys. 238. Słup romański z kościoła w „Saint-Généroux" wiek X. (Z dzieła : J. Gailhabaud).





Z kościoła klasztornego w Czerwińsku nad Wisłą, mamy przy portalu wchodowym piękne głowice, sięgające wieku XII. Posiadają one pośrodku głowy ludzkie, jak rys. 224 str. 191 to tłumaczy. Po bokach głowy, uczesanej po słowiańsku do linji równej nad czołem, rozwijają się zwoje liściowe.

Zamiłowanie do głów w przystroju architektonicznym było u nas dość rozpowszechnione, czego dowodem nawet portal romański z kościoła św. Piotra we wsi »Stare Miasto« pod Koninem. Węgary jego mają po dwa uskoki, w narożnikach których mieszczą się wałki jako słupki, zwieńczone u góry pod krajnikiem głowami, jakich przykład nastręcza rys. 230, str. 197. Głowa staje się tu rzeczywiście głowicą.

We Wrocławiu w kościele dzisiejszym św. Magdaleny od południa jest portal, który pochodzi z kościoła klasztornego św. Wincentego tamże, zburzonego w 1529. W r. 1546 osadzono ten portal jako boczne wejście do kościoła św. Marji Magdaleny. Rzecz istotnie piękna i godna podziwu pod względem bogactwa. Na wiz. 232 str. 199 mamy wyobrażony węgar prawy z czteroma słupami razem sprzęgniętymi. Trzony ich są misternie przybrane linjami łamanemi, falistemi, które zwijają się i przeplatają. Na stopach odnajdujemy szpony narożne w kształcie liści. Głowice są liśćmi ustrojone, a zamiast ślimaka na głowicy trzeciej (patrząc od przodu) występuje głowa o wąsach zawiesistych, więc lechickich. Szkic na miejscu zdjęty (rys. 231, str. 198) rzecz lepiej tłumaczy.

Zabytek tem godniejszy uwagi, ile że pochodzi z budowli »Duninowskiej«.
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Rys. 239. Słup romański z kościoła w „Saint - Généroux“ — wiek X. (Z dzieła J. Gailhabaud).





Zupełnie podobnym, co do traktowania kształtu i liści, jest sławny słup z kaplicy św. Barbary przy kościele w Strzelnie, na Kujawach, niegdyś PP. Norbertanek, założony także przez Dunina w r. 1133. Słup ten ma trzon cały pokryty od dołu do góry rzeźbą romańską, a głowica składa się z liści jakby paproci o kulkach nasadzonych w połowie wysokości tejże. Dzieło to uchodzić może za najpiękniejszy okaz słupa romańskiego w Polsce. Rys. 233 na str. 200 umieszczony, dokładnie wartość jego objaśnia. Cztery liście biegną od środka słupa pod środek pokrywy, a cztery liście od przekątni jego podwęgły tejże. Na pokrywie bezpośrednio spoczywają łęki sklepienne ze żebrami. Trzon nieco ku górze zwężony ma cztery pręgi pionowe jakby z podwójnych łodyg. 
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Rys. 240. Słup romański z kościoła w „Saint - Généroux“ — wiek X. (Z dzieła J. Gailhabaud).




Najciekawszą jest stopa złożona z wałka i prawidełka, pod nimi wklęsek, a na dole samym obojczyk duży spadający, ze szponami na dół zwróconymi, które nadają stopie wyraz bardzo osobliwy, jakby na szponach stopa się opierała. Nie znamy utworu kształtowego wykonanego w ten sposób gdzieindziej.

Wszystkie dotychczas omawiane przykłady nie trzymają się pierwowzorów klasycznych, zatem wynikły ze samodzielnego pojmowania utworu kształtowego, jak także i głowica n. p. ze Sulejowa, która bynajmniej nie uplastyczniła liści, ale rozprowadziła je po powierzchni kielicha, zupełnie przypadkowo bez systemu żadnego i bez nadania wyrazu (rys. 234, str. 201).

Istnieją wszakże głowice romańskie, które zdradzają pewne wzorowanie się na głowicach korynckich. Ta n. p. na wiz. 235 str. 202 wyobrażona, pochodząca z katedry Wawelskiej, zachowała ślimaki narożne i liście jednorzędowe, wprawdzie nie podobne do akantusów, ale cośkolwiek zbliżone do palmetek greckich.

Wspaniałym okazem to słup z Wąchocka, który ma przy stopie szpony, a którego głowica rozwija się jako piękna donica pełna kwiatów. (Wiz. 236, str. 203).

Przypatrzmy się temu jednemu przykładowi, aby na nim dokładnie zbadać różnice, zachodzące pomiędzy słupem klasycznym, greckim albo rzymskim, a słupem średniowiecznym.

Widzieliśmy tam przy porządkach architektonicznych, że słup każdy dźwigał poziome belkowanie kamienne, które na jego głowicy bezpośrednio spoczywało. Gdy kamień ma własności wielkiego oporu w kierunku sił działających prostopadle do podstawy jego, to wcale nie jest wytrzymałym wtedy, gdy ma położenie wiszące. Wynikło stąd, iż Grecy przedewszystkiem musieli stawiać słupy bardzo blisko koło siebie, aby bierzmiona kamienne, poziomo na nich kładzione, nie były narażone na pęknięcia.
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Rys. 241. Słup międzyokienny z domu w Kluniaku (Cluny) I p. wiek XI. (Z dzieła J. Gailhabaud).




W sztuce średniowiecznej zespół techniczny polegał na warunkach całkiem odmiennych. Po wykształceniu łęku sklepiennego w stylu bizantyńskim, architektura romańska zaczęła pokonywać przestrzenie wewnętrzne za pomocą sklepień, które w części mniejszej opierały się na ścianach, w części większej na słupach lub filarach. Słup każdy przyjmował na siebie rolę podpierania węzłów, w których schodziły się razem rozmaite łęki sklepień. Linja pozioma całkiem odpadła. Stąd to pochodzi, że na głowicy pięknie rozwiązanej pod względem samego kształtu, musiała znaleść się pokrywa czyli nagłówek szeroki i przestronny, aby na nim osadzić było można wygodnie opory łęków i sklepień. Co sztuka bizantyńska rozwiązywała za pośrednictwem nasady, na głowicy nadstawionej, to sztuka romańska spełniała za pomocą samej pokrywy, składającej się z jednej płyty kwadratowej, tuż nad wierzchem kielicha i z płyty drugiej, jeszcze wyżej nadłożonej a przeznaczonej do zwieńczenia głowicy. Na tej płycie ostatniej znajdowały opory swoje wszystkie łęki i sklepienia, tak, że mieściły się w kwadracie pokrywy niższej, jak widzimy w Wąchocku (wiz. 236, str. 203). Niekiedy atoli wyskoki łęków sklepiennych sięgały szerzej, tak, że ich cząstki architektoniczne najbardziej odstające wpadały prawie na krawędzie pokrywy górnej, zatem sięgały kwadratu największego (rys. 233, str. 200). Zachodzi tu przeto różnica istotna pomiędzy kształtem słupa klasycznego a średniowiecznego. Tamten miał wyraz prawie stale określony, albowiem był utworem kształtowym, do jednej i tej samej siły zastosowanym. Ciężar belkowania samego obracał się w granicach bardzo nieznacznych. Stąd słupy trzymały się przepisów prawie niewzruszonych i zmieniały się bardzo a bardzo nieznacznie. Wysokość ich była stale oznaczona, zależna od modułu, czyli promienia słupowego, a moduł, ten podzielony na 30 części, dawał miarę dla wszystkich stosunków całego porządku klasycznego.
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Rys. 242. Głowica z kościoła Notre-Dame „de Dijon". Wiek XIII. (Wedle dzieła A. Raguenet'a).




W sztuce średniowiecznej odpadły stosunki, wynikające z promienia słupa, Słup stał się prawdziwym obrazem siły, z którą walczył. Jeden słup był niższym i grubszym, a drugi słup cieńszym a wysokim bardzo. Trzon słupa przeznaczonego do dźwigania ściany bardzo ciężkiej był poważnym i silnym — trzon zaś słupa czyli tak zwanej służki dla podtrzymania żeber przekątniowych sklepienia wysokiego (n. p. nawy głównej), był smukłym i lekkim, zatem przechodził raczej w laskę wątłą, jak w szczegół istotnie ciężar zmagający. Czynność dźwigania tłumaczyła zawsze głowica sama, która objąć musiała szerokie wyskoki, a tak i w tym względzie była ona całkiem odmiennie pojmowaną jak głowica klasyczna, będąca tylko na podparcie bierzmiona zawsze tego samego przygotowaną i obliczoną.

Gdy dalej w porządkach greckich widzieliśmy tak zwane przednice czyli anty, występujące ze ścian dlatego, aby na nich opierały się belkowania ze słupów na ściany idące, to teraz w sztuce romańskiej ważną rolę zajęły wsporniki, ze ścian występujące i nadwieszone dlatego, aby na nich umieszczenie znalazły łęki ze słupów ku ścianom założone. Wsporniki doskonale rzecz tłumaczą, lepiej, można powiedzieć, jak pilastry, które czasami nie znajdują usprawiedliwienia. Uchodzą one za szczegół doskonale konstrukcyjny i wcale pięknie odczuty. Prawie zawsze były to głowice uwięzłe w tło ściany, bez trzonów żadnych. To ich zasada. Na wiz. 236 str. 203 spostrzegamy wspornik duży, jakby głowicę w ścianę osadzoną dla podtrzymania łęku na ścianę idącego. To też on na wzór głowicy pojęty, ma swoją pokrywę, pod nią kielich z liśćmi do góry się pnącymi i ma szyjkę, a z trzonu tylko część małą, ginącą w ścianie.

Wspornik bardzo oryginalny, romański, dochował się w krypcie Wawelskiej (rys. 237, str. 204). Odpowiada on tym łękom sklepiennym, które należą do słupów już omówionych (rys. 219, str. 187) i ze słupów idą na ściany. Kształt wspornika tego składa się z prawidełka i ze spłynu dużego w rodzaju wklęska podniesionego, potem z dwóch płyt, jednej nad drugą. Gdy ostatnia jest gładką, to ta niższa przyozdobiona jest zazębieniami w trzech rzędach nad sobą sztucznie umieszczonemi, co wytwarza zdobinę nie do szachownicy podobną, lecz należącą do pierwiastków ciesiołki.
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Rys. 243. Głowica z refektarza w „Saint Martin des Champs" w Paryżu. (Z dzieła Viollet-le-Duc'a)


Słupy i głowice średniowieczne nie znają przeto żadnych porządków, Są z wielką dowolnością jako utwory kształtowe pojmowane. Dlatego spotykamy się tu n. p. z takim stosunkiem i takim wyrazem, jaki uderza nas na rys. 238 str. 205. Trzon jest krótki a zwężony, bez żadnego wybrzuszenia. Stopa ma tylko wałeczek i płycień. Głowica wielka i samodzielnie wytworzona — bez trzymania się wzorów sztuki klasycznej. Nad głowicą pokrywa jeszcze większa z wklęskiem i z płytą, na której spoczywają opory łęków sklepiennych.

Ciekawszym jeszcze do pewnego stopnia jest słup na rys. 239 str. 206, mający wprawdzie trzon wyższy, zatem przybliżony do stosunku sztuki starożytnej, ale stopa i głowica budzą uwagę skupioną. Stopa ma kostkę o zaokrągleniach, tak jakby to była głowica kostkowa do góry przewrócona. Spoczywa ona na bryle, znacznie grubszej od płycienia zwyczajnego. Nie występuje tu przeto ani jeden wklęsek, ani wałek, ani prawidełko, tak jak niema ich ani pod głowicą, ani nad głowicą. Głowica bardzo niezwykła, bo kształt jej górą kwadratowy, dołem do ośmioboku sprowadzony za pomocą podkroji narożnikowych. Po powierzchniach wszystkich rozprowadzone liście i listki. Nad głowicą płyta jako pokrywa o wyskoku dużym, tak, że na bok pokrywy czyli na jej szerokość przypada trzykrotnie grubość trzonu słupowego od góry.

Piękniejszym i bardziej wykształconym przykładem jest słup z rys. 240 str. 207, również z kościoła w »Saint-Généroux» pochodzący. Stopa posiada płycień bardzo wysoki, na nim ćwierćwałek, potem piętkę spoczywającą i znowu wałeczek jako prątek.

Trzon tem szczególny, iż niema żadnego zwężenia, jest przeto walcem ściśle pionowym. Pod głowicą niema żadnej szyjki, Głowica zdradza cień jakiegoś powinowactwa z formą koryncką, a jednak jest swobodnie pojętą, chociaż mniej udolnie. Nad głowicą pokrywa czyli nagłówek tak silnie występujący, że bok płyty wieńczącej mierzy więcej nawet jak trzy grubości trzonu.

Ostatecznie napomkniemy o słupie międzyokiennym z domu w Kluniaku (Cluny), do wieku XI należącym, który to słup odbiega od prawideł wszelkich, otrzymuje stopę złożoną tylko ze śmigi skośnej, wzbogaca trzon swój linją śrubową z perełkami — (o linji tej mówiliśmy na str. 48 i na str. 51), przystraja głowicę w skręty liściowe, a na pokrywie spoczywają nałęcza przybrane linją falistą — nad zbiegiem nałęczy uwydatnia się koniczynka czterolistna — szczegół ulubiony przez artystów średniowiecznych (rys. 241, str. 208).

Z czasem wszakże wszystkie te pierwiastki, o których mówiliśmy dotychczas, wydały piękne kształty wcale wydoskonalone przez użycie zdobnictwa liściowego. Najokazalsze przykłady rozwinęły się w architekturze francuskiej. Liście przybrały wyraz silny a lotny, z wdziękiem oddzielają się one od kielicha i zwijają się w sobie, na podobieństwo jakby ślimacznic z głowicy jońskiej. Jednym z najlepszych wzorów n. p. głowica na rys. 242 str. 209 umieszczona o kilku liściach dolnych, przytkwionych do kielicha i czterych liściach narożnych, śmiało odlatujących w boki i podtrzymujących węgły pokrywy — zwiniętych w sobie po kończynach znowu dookoła kwiatu, jakby koniczynki czterolistnej.
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Rys. 244. Głowica z pałacu Viscontich w Pawji. (Z dzieła J. Gailhabaud).
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Wiz. 245. Głowica z pałacu Dożów w Wenecji. — Słup podcienia dolnego.



Wiemy, że najdoskonalszym wzorem sztuki romańskiej w ogóle, to nawy katedry w »Le Mans« we Francji. Mamy tu słupy najpiękniejsze w calem słowa znaczeniu — ani zbyt nieśmiałe, ani zbyt przesadzone. Trzony ich nie mają zwężenia i są zupełnie gładkie, z pojedyńczych ciosów warstwami złożone. Stopy są utworzone z dwóch wałków i wklęska na podobieństwo stopy attyckiej. Płycień tylko wyższy znacznie jak zwyczajnie. Głowica zaś złożona z dwóch rzędów liści, wzajemnie się wymijających. Dolne odchylają się bardzo nieznacznie, górne podchodzą pod płytę pokrywy kwadratowej, skutkiem czego cztery liście narożne wydłużają się bardziej i podtrzymują małe ślimacznice, ledwie się uwydatniające — pod spodem węgłów nagłówka umieszczone. Słupy zatem korynckie.
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Wiz. 246. Głowica z pałacu Dożów w Wenecji. Słup podcienia dolnego.




Najwspanialszym atoli obrazem kształtu już nietylko rozwiniętego, ale wybujałego to głowica z refektarza w «Saint Martin des Champs« w Paryżu (rys. 243, str. 210). Uwagę zajmuje pokrywa wprawdzie szeroko się rozprzestrzeniająca, ale mniej aniżeli pęki liści, które odchylają się bardziej w bok od kielicha głowicy. Pokrywa nadto jest tu już w kształcie ośmioboku. Przystrój kielicha stanowią dwa rzędy liści — jeden niższy, drugi wyższy — obydwa z pękami odwiniętymi i energicznie malującymi siłę wyboczenia pod naciskiem ciężaru. Głowica ta należy już do XIII wieku — zatem do epoki przejściowej w styl ostrołuczny.
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Rys. 247. Słup rozczłonkowany z głowicami, z katedry w Amiens. (Z dzieła W. Lübke'go).


STYL OSTROŁUCZNY okazuje nam obrazy nowe a niezwykłe — obrazy, po raz pierwszy w utworze kształtu architektonicznego się objawiające,

W układzie rzędów liściowych i ich wyrazie spostrzegać się daje nowa dążność, oto unikanie rozbieżności na boki, a potęgowanie strzelistości i lotności. Duch wznoszenia kierunku pionowego przemógł i w tym względzie artystyczne wybryki bogactwa w sztuce romańskiej, a chwycił się środków o tyle skromniejszych, o ile więcej pomagały one do piętnowania lekkości. Przykładem dobrym niechby była głowica z pałacu Viscontich w Pawji. Słupy w ogromnej ilości występujące wewnątrz podwórza należą do podcieni wspaniałych o nałęczach ostrych. Głowice są słabo rozczłonkowane i ledwie oznaczają występy liści. To rys charakterystyczny. (Rys. 244, str. 211).

W ogóle głowica jako wątek czysto konstrukcyjny traci wiele z pierwotnej wartości, ponieważ organizm ostrołuczny nie dążył do piętnowania zbyt silnego węzłów poziomych. Słup jako szczegół dźwigający rozpadał się na wiązkę cienkich słupków, jakby lasek wielkich,
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Rys. 248. Głowica z katedry w Amiens — wedle rysunku Viollet-le-Duc'a.


które wspólnie pnąc się do góry, otrzymywały raczej dla ozdoby jak dla konieczności technicznej uwydatnienie głowicy. Głowica jako taka w stylu bizantyńskim i w romańskim istotnie sprawiała czynność bardzo skutecznego dźwigania ciężaru, ku czemu otrzymywała osobną nasadę, szeroko się rozsiadującą, aby na tej ostatniej mogły się zmieścić wszystkie łęki sklepienne i wszystkie żebra. W stylu ostrołucznym znienacka ustępuje ta zasada głównie dlatego, że zamiast trzonu jednego, zaczęto wprowadzać wiązkę trzonów, wynikłych z biegłości rozczłonkowywania ich na drobne cząstki w pion idące.

Niekiedy wszakże zasada romańska panowała i w ostrołuku, tam zwłaszcza, gdzie rozdrobiazgowanie trzonu nie tylko nie było pożądanem ze względów na »piękno«, aby wyrazu nie osłabiać, ale gdzie nawet nie było dopuszczalnem. Słupy istotnie wielkie ciężary unoszące na sobie, dla powagi i potęgi, zatrzymywały kształt trzonu jednolitego. Głównie dotyczy to słupów międzynawowych w architekturze kościelnej, albo słupów pod podcieniami architektury świeckiej, obciążonymi masami piątr górnych.

Przypatrzmy się dokładniej tym głowicom, które pochodzą z pałacu Dożów w Wenecji, a które mamy tutaj na wiz. 245 str. 212 i na wiz. 246, str. 213. Słupy do nich należące nie posiadają żadnego zgoła przystroju. Są to nagie walce z głazów odkute, bez stopy nawet, Odpadły wszystkie członki do poziomego kierunku należące, zależało artystom na tem, aby unikać linji poziomych jak najbardziej. W miejscach, gdzie na słupach znalazły opory swoje ostrołęki, dźwigające pierwsze piątro i mury wyższe, wprowadzono głowice, lecz te są raczej fantastyczne, malownicze, jak czysto stylowe. Architektura bowiem w Wenecji »jest niby gotycka, ale przytem tak ochuchana tchem fantastyczności maurytańskiej, arabskiej, żeć się zdaje, że przybyła niby w swaty od dalekiego — bajecznego Wschodu«1).

1) J. Kremer: Podróż do Włoch. T. I. str. 242

Na tych dwóch przykładach załączonych spostrzegamy dwie właściwości głowic architektury weneckiej. Jedna z nich jest cała przybrana liśćmi, które otulają kielich, a w narożach pod węgłami pokrywy kwadratowej rozchylają się w kształcie pęków, zamykających w sobie jagody i jagódki drobne. Szczegół ten ostatni niezmiernie wdzięcznie tu zastosowany. Liście nie posiadają już żadnych cech akantusa, nie znają surowych praw rzędowych, ale są ze swobodą układane. Ślimacznic przeto żadnych tu nie mamy, bo milszą dla oka była tu forma obfitości jagódek, zapełniających naroża pod płytą pokrywy (wiz. 246).
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Rys. 249. Głowica w stylu ostro-łucznym, z liśćmi przytkwionymi do trzona. (Z dzieła Viollet-le-Duc'a).
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Rys. 250. Słup bibljoteki Jagiellońskiej — do podcienia dziedzińcowego należący — w Krakowie. Rysunek prostokreślny (ortogonalny). Widok z przodu — od wnętrza dziedzińca.
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Rys. 251. Widok słupa bibljoteki Jagiellońskiej w Krakowie z boku. Rys. arch. J. S. Z. (Do rys. 250).




Druga głowica całkiem inna (wiz. 245). Gdy na tamtej dotrzymał się jeszcze jakiś ślad szyjki w kształcie wałeczka występującej, to tu nawet ta szyjka odpadła, a na miejsce jej wystąpił pas jakby taśma, ustrojona przepysznemi rzeźbami liściowemi. — Głowica zachowując sam kształt wdzięcznego kielicha, udekorowała go liśćmi w rzędzie dolnym, z którego wydostają się skręty, idące pod naroża płyty nagłówka, Pomiędzy tymi skrętami występują postacie dzieciaków, bambinów. Gdy pokrywa głowicy sposobem stylu ostrołucznego rozwinęła się na zasadzie ośmioboku, więc i tych dzieciaków jest ośm, po środku każdego boku ośmioboku. Rzecz wielce zgrabna i wchodząca w dziedziny artyzmu, niezamkniętego bynajmniej w ramach ścisłej architektoniki, ale wyzwolonej z przepisów i radującej się swobodą rzeźby na wskroś fantazyjnej, — Obydwaj zresztą architekci, nad dziełem wspólnie pracujący, Paolo Baseggio i Filippo Calendario, dali świadectwo tej wybujałości linji na piętrze wyższem, gdzie słupy przestają odgrywać rolę wyraźnych podpór, a stanowią szczegóły należące do koronki wydzierganej z twardych głazów. Gdy są gęsto rozstawione — nad każdem przęsłem dolnem występują na I piętrze słupy nad słupami i nad łękami — to choć są one cienkie, mimo to nie sprawiają wrażenia nadmiaru siły, jakkolwiek dźwigają na sobie olbrzymi mur nagi, pełny, tak wysoki, jak wysokie są obydwa podcienia dolne, razem wziąwszy.
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Rys. 252. Okrój nałęczy po nad słupami bibljoteki Jagiellońskiej.
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Rys. 253. Okrój słupa bibljoteki Jagiellońskiej pod oporami nałęczy.
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Rys. 254. Okrój słupa z dziedzińca bibljoteki Jagiellońskiej w Krakowie.




Uwzględnijmy, iż dół pałacu Dożów po obydwóch bokach ma aż 107 słupów, z tych 36 przypada na podcienie przyziemne, a 71 na podcienie piątrowe, a zrozumiemy, jak potęguje ta wielość wrażenie tem silniejsze, ileże każda głowica inaczej po swojemu traktowana. Dowód to, jaka panuje swoboda w kształtowaniu średniowiecznem, w odróżnieniu od porządków klasycznych, które trzymały się wzorów raz przyjętych i z niewielkiemi różnicami stosowanych. Ze wszystkich wszakże głowic tutaj najpiękniejszą może to ta w narożniku od lagunów i Piazetty z figurami nad rzędem liści, a pod pokrywą ośmioboczną — rozmaite postacie wymowne — jeźdźce i t. d. Słupy zatem, prawdziwie a koniecznie dźwigające w sztuce ostrołucznej, miały wprawdzie głowice, lecz były one już przydatkiem nie wynikającym z techniki szczegółu, ale obliczonym na efekt zdobności li rzeźbiarskiej. Tak n. p. głowice z kościoła w Orvieto mają wprawdzie pokrywy ośmioboczne, lecz na pokrywach tych nie spoczywają już bynajmniej łęki sklepienne (nałęcza). Nie! Słupy i łęki to jedna całość, płynnie od dołu ku górze się łącząca, a głowica to tylko przewiązka czysto dekoracyjna — złożona z liści drobnych dolnego otoku, wyżej z kwiatów i z ptaszków — przewiązka jakby dodatkowo wstawiona, nałożona.

Słupy międzynawowe katedry w Reims mają trzony zupełnie gładkie, bez zwężania i zwieńczone głowicami, na zasadzie koła utworzonemi, tak że pokrywy ich nawet są w rzucie kołami. Dookoła kielicha głowicowego biegną w otoku trzy rzędy liści wzajem się wymijających, ale bez wyraźnego zaznaczenia czynności dźwigania.
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Wiz. 255. Widok słupa bez głowicy, o trzonie ozdobnie poprążkowanym z dziedzińca bibljoteki Jagiellońskiej w Krakowie. (Odmiana z rys. 250).


Są to zdobiny tylko ornamentacyjne. Wszystkie liście jednakowo odchylone i pękami się kończące. Dekoracja tu przeważa. Głowica nie symbolizuje udziału w pracy technicznej. Jest to szczegół obliczony na wzbogacenie formy — nie przerywający zresztą tendencji pionowości.

To usiłowanie zachowania kierunku strzelistego, kazało, jak mówiliśmy, dzielić słupy na wiązkę z drobnych słupków. Głowica skutkiem tego zwyczajnie rozpadała się na kilka szczegółów — rozkładała się na kilka głowic. (Rys. 247, str. 214).
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Rys. 256. Rzut poziomy filaru międzynawowego z katedry Wawelskiej w Krakowie. (Zdjęcie arch. J. S. Z.).





Katedra w Amiens jest bezsprzecznie ostatnim i najwyższym wyrazem piękności stylu ostrołucznego, nie tylko we Francji, ale w Europie całej. Tu znajdujemy utwory kształtu architektonicznego z całą wspaniałością pojęte, jednak bez przeładowania. Szlachetność i delikatność poczucia estetycznego wytworzyła »miarę złotą«, która za najdoskonalszy wzór uchodzić musi.

Słupy katedry w Amiens są złożone z dużego trzonu okrągłego, do jakiego przylegają cztery małe trzony dla czterych słupów wąskich, z których jeden należy do nawy głównej, drugi do nawy bocznej, trzeci i czwarty do łęków międzynawowych, wzdłużnych. Na słupkach, od strony nawy głównej i od strony nawy bocznej spierają się tak zwane służki, to jest wiązki żeber, spływające od sklepień po ścianie i wpadające na głowice tych słupków. Słup cały jest ukształtowany w ten sposób, jakoby gruby trzon środkowy miał swoją głowicę osobną, wyższą zaś słupki małe jakoby miały osobne swoje głowice niższe. 
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Rys. 257. Rzut poziomy trzonu słupowego z grobowca Kazimierza Jagiellończyka, w kaplicy św. Krzyża na Wawelu. Dzieło Wita Stwosza.


Do kielicha głowicy dużej i do kielichów głowic małych są przytkwione liście, jakby nałożone gwoli zdobnictwa, przyczem liście narożne odchylają się bardzo wydatnie i zwijają w pęki, jak to wyobraża rys. 247, str. 214. Widzimy tu liście dolne z lekka nasadzone po nad szyjką, górne liście jakby wyłaniające się z miąższu kielicha. Myśl nakładania liści zdobniczych przebija jeszcze dobitniej z rys. 248, str. 215.
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Rys. 258. Widok stopy z trzonu słupopowego przy grobowcu Kazimierza Jagiellończyka na Wawelu. (Wit Stwosz).




A gdy zasada lotności i prostolinijności kierunku pionowego zwyciężyła wszystkie trudności techniczne i zapanowała wszechwładnie, wtedy i kielich głowicy przybrał kształt wydłużony, a liście stały się ornamentem, nie mającym zgoła żadnego związku z pokrywą głowicy, czyli z abakusem, który przestaje teraz być płytą dźwigającą, a nabiera cechę zwykłego gzemsu opasowego; jako lekki a nasadzony dookoła trzonu wąskiego, czyni go niezmiernie wydłużonym. (Rys. 249, str. 216). Bywają nadto głowice złożone z samych liści narzuconych luźnie na kielich, a wtedy zrywają ostatecznie z organizmem słupa i stanowią raczej t. zw. żabki czyli czołganki, chwytające się powierzchni jedynie dla przerwania linji zbyt długich w kierunku prostopadłym. Głowice takie, mniej piękne, a po części nawet nielogiczne, występują w katedrze kolońskiej.

Zasada ta nieprzerywania pionowości głowicą, która przerzyna linje prostopadłe krawędziami poziomemi, nie wydała nigdzie tak wybitnych dzieł, jak w sztuce ostrołucznej kraju naszego. Jest to jedną z najważniejszych właściwości odcienia naszego, stylem nadwiślańskim zwanego, iż upodobanie nasze do lotności bardzo stanowczej, kazało nietylko głowice owe coraz bardziej zmniejszać, ale nawet je zupełnie opuszczać.

Brak głowic na słupach z doby ostrołęki, jeżeli nie na wszystkich budowlach Polski, to na przeważnej ich ilości — to cecha odcienia nadwiślańskiego.

Obaczmy, jak pomniki sztuki tej mówią! 

KRAKOWSKA SZKOŁA ARCHITEKTONICZNA właściwie była najpierwszą i najważniejszą w Polsce w XIV wieku, dlatego pozostawiła najpiękniejsze dzieła, jakie oddziaływały szeroko i daleko. Głównie to zasługa Kazimierza Wielkiego, który, skutkiem zamiłowania swojego do budownictwa i gorliwości o dobro a bogactwo kraju, wszczął wielki ruch na polu architektury i wszystkich gałęzi przemysłu z nią powiązanych. Długosz opisuje, jak król ten do śmierci swojej myślał tylko o budowlach i na cztery dni przed zgonem jeszcze wydawał zarządzenia co do robót około zamku Włodzimierskiego. Ksiądz Wacław z Tyczyna był budownikiem króla. W ogóle mieliśmy wiele i wiele sił własnych, począwszy od tego budowniczego Wojdska, o którym dykcjonarze artystów mówią, jeszcze z czasów króla Mieczysława I-go, aż skończywszy na Janie Michałowiczu z Urzędowa z epoki Zygmunta Augusta i dalej nawet. Nie podobna niektórym uwierzyć, abyśmy mieli co własnego. Tak już straciliśmy wiarę w siebie samych, że wydaje się nam nieubłaganem twierdzenie złowrogie: wszystko było z ręki obcej!
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Rys. 259. Układ słupków drobnych na trzonie słupowym z grobowca Kazimierza Jagiellończyka na Wawelu. (Dzieło Wita Stwosza). Rys. arch. J. S. Z.




Nie tu miejsce na wywody głębokie, lecz jedno koniecznie domaga się podniesienia. Przypuśćmy na chwilę, że nie chodzi nam o nazwiska architektów, ale o ich dzieła. Gdyby te dzieła z doby ostrołęki były w rzeczy samej utworami ludzi obcych — jak chcą niejedni, Niemców — to zachodzi piekące pytanie, dlaczegoż ci obcy nie trzymali się u nas swoich wzorów, ale przeciwnie pozostawili u nas dzieła, jakby nieznane w ich krajach. Odcień nasz swojski, w architekturze zwłaszcza ostrołucznej przebijający, mówi przez szczegóły niektóre, tak osobliwe i wyjątkowe, że istniało jakieś poczucie tu na ziemi naszej, które dawało podkład dla odrębności. Skoro istnieje odrębność, to nie mogła być ona przeszczepioną żadną miarą, bo wtedy nie byłaby już tą odrębnością — lecz naśladownictwem. Tu zresztą nie należy przypuszczać, jakoby tylko architekci, budownikowie i księża, architekturą się zajmujący, mogli być wynalazcami odcienia w sztuce. Nie! tak sądzić nie można nigdy, bo w architekturze kształty w ogóle nie rodzą się nagle, oderwanie — lecz wypływają z długich koleji ewolucji, to na polu technicznem, to na polu utworu kształtowego w znaczeniu estetycznem. Choćbyśmy przeto nie mieli budowników wyłącznie swojskich, to sztuka architektoniczna, mimo to, mogła rozwijać się po swojemu, albowiem ówcześni cieśle, murarze i kamieniarze żyli tradycjami z pokolenia na pokolenie idącemi. W tych cieślach, murarzach i kamieniarzach tętniła siła swojskości, nieznana, bezwiedna ale potężna i wytrwała, gdyż było u nas wielkie zamiłowanie w ogóle do przemysłu i były zdolności wysoko przez obcych nawet uznawane i cenione.
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Rys. 260. Stopka z węgara drzwiowego Bibljoteki Jagiellońskiej w Krakowie.





Tej drodze milczącego służenia czy to upodobaniom odwiecznym czy to nawyknieniom, idącym w parze ze sprawnością ręki, zawdzięczać możemy tajemne siły poczucia artystycznego, może nie wiedzącego nic o sobie, ale dziś po upływie stuleci mówiącego wiele. Jeżeli głowica romańska przy portalu południowym w Kruszwicy ma tylko cztery liście narożne t, zn, ma na każdym boku po dwa liście, to system tego »dwudziału« był wynikiem tego odwiecznego u nas nawyknienia.

Mamy zabytki w samym Krakowie, na których wielokrotnie da się stwierdzić odrębna szkoła średniowieczna o pierwiastkach, prawie nie znanych gdzieindziej, a u nas potężnie i swojsko tętniących.

To krakowska szkoła architektoniczna XIV wieku! Wykażemy na niektórych przykładach, do przedmiotu niniejszego należących, jak wielce odmienną jest jej architektonika, dotycząca istoty słupów.

Ktokolwiek był kiedy w dzień letni wewnątrz dziedzińca Bibljoteki Jagiellońskiej, w dzień słoneczny, kiedy miasto wre życiem, ruchem, gwarem i znojem, a tu wśród murów otuli go cisza, piękność, błogi odpoczynek i wspomnienie czasów odległych, ten staje się świadkiem działania sztuki na niego w sposób prawdziwie kojący. Biegnąc wzrokiem po tych jasnych krawędziach, po świetlanych linjach, co się stapiają łagodnie z półcieniami i odbijają wyraziście od ciemni przestrzeni wewnętrznych, doznaje się uroku jakby lekarstwa domowego, co działa siłą miłości raczej jak chemji. 
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Rys. 261. Stopka z węgara okiennego Bibljoteki Jagiellońskiej w Krakowie.




Wrażenie zresztą na wskróś inne jakieś, odmienne od wszystkich wrażeń nawet w tym samym Krakowie doznawanych wśród pomników gęstych. Stanąwszy w pośrodku jakby świątyni o stropie lazurowym, czarująco pięknie poświatą słoneczną oblanym, błądząc cicho a samotnie wpośród architektury pełnej wymowy z milczeniem na ustach — doznaje się jakby towarzystwa niezmiernie miłego, łagodnie kojącego niepokoje, zamieszania i łamania.

Tem towarzystwem to słupy, kamienne, odwieczne, mgłą stuleci zadumane, tak nieme strasznie a przecie milczeniem najwięcej do duszy przemawiające!... Słupy otaczają cię w koło, jakby za ręce wzięło się grono osób dobrze ci znanych i szczerze ci życzących. Stoją i patrzą na ciebie i czekają, ażali poznajesz ich oblicze i rozumiesz ich mowę!?

Czy rozumiemy ich gwarę? ich wyraz kształtowy?

Przystąpmy bliżej i popatrzmy w oczy wiekom Jadwigi i Władysława Jagiełły i Kazimierza Jagiellończyka.

Głazy owe patrzą na nas odblaskiem czasów tych, dla sztuki Krakowa najszczęśliwszych i najhojniejszych po całej siejbie wielkiej, ręką Kazimierza Wielkiego na glebę naszą rozrzuconej!...

Słupy stanęły czteroma rzędami, jakby w prostokącie i tak zamykając dziedziniec wewnętrzny, stanowią zarazem podcienia, niby obwodnicę grecką z tą różnicą, że gdy w Helladzie obwodnica czyli peripteros otwierał się na zewnątrz, tu skupia się on do wnętrza, zamyka i ukrywa. Prostokąt wszakże nie jest umiarowym, przeciwnie zachodzą tu różnice wielorakie. Na jednym boku mniej słupów, na drugim więcej, jedne słupy gęściej inne rzadziej rozstawione, w tym kącie łęk sklepienny skośnie zamyka przestrzeń i opiera się na dwóch słupach zbliźnio-nych (parami) — w tamtym kącie łęki sklepienne przeciwnie schodzą się do słupa jednego w kącie ustawionego. Niema zatem sztywnej symetrji, niema głuchego porządku matematycznego, a jest poczucie silne, z pełną swobodą tu królujące. 
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Rys. 262. Stopka z węgara okiennego Bibljoteki Jagiellońskiej w Krakowie. (Do rys. 160, str. 132).




Na pierwszy więc rzut oka nie co innego oczynia przybysza w te kąty zamszałe spieszącego, jak potęga uczucia zaklętego i żyjącego w pośród głazów. Jak po świątyniach greckich widzieliśmy rozmaite odstępstwa od przepisu regularnego na korzyść wrażeń dla oka — tak i tutaj brak prawidła stworzył harmonję na pozór nieodgadniętą. Grecy atoli z wiedzą i z myślą jasną dopuszczali się odstępstw od zasad geometrji, tu zaś uderza nas wyraz przypadkowości, z całą wolnością uczucia rozporządzający, Jakby od niechcenia igranie z linjami i krawędziami, ze światłem i cieniem! Od ręki i od serca wypadały rozmiary, rozstawy i układy. Wynikł w ten sposób wdzięk prawdziwy, zawierający w sobie najwięcej uczucia, a w sztuce pięknej nic tak nie uchwycą wrażeń, jak uczucie bezwiednie zamknione w kształcie architektonicznym. Jest w uczuciu wrażenie zimna, chłodu, a jest także wrażenie zapału i ciepła. Pierwsze odraża, drugie przyciąga — pierwsze jest głuche, drugie przemawia i słyszy! —

Tu w podwórzu Bibljoteki Jagiellońskiej każdy miłośnik piękna czuje się oplątanym przez setki nici, działających zaklęcie, mile i błogo.
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Rys. 263. Stopka spiętrzona z węgara drzwiowego kościoła św. Barbary w Krakowie.




Każdy słup w okroju to koło, ale koło niezwykle rozczłonkowane, bo gdy w połowie od przodu, od wnętrza dziedzińca, ma żłobki, to w połowie od strony podcienia niema ich wcale. To niezwykłość uzasadniająca znowu panowanie uczucia z pełnią dowolności, bez przymusu gwałcącego. Uderza nas wszakże nadto jeszcze inna właściwość tego okroju. Oto żłobki nie są podobne do wklęsków n. p. z rys. 190 str. 161, ale są dziwnie zgodne ze żłobkami, jakie widzieliśmy na rys. 182, str. 149. Różnica tkwi w tem tylko, iż żłobki (rhabdosis) przy trzonach doryckich rozszerzały się ku dołowi w ślad za powiększeniem objętości ich u dołu, a tu słup jest jednej grubości od dołu ku górze. Żłobki na rys. 254 str. 219 przedstawione, mają wiele podobieństwa do żłobków doryckich, bo ostre krawędzie wydobywane w otoku trzona działają tak samo wyraziście jak przy słupach doryckich. Są to krawędzie ściśle architektoniczne. — Krawędzie z rhabdosis powstałe idą w pion, prostopadle — krawędzie zaś nasze przy słupach Bibljoteki Jagiellońskiej odszczególniają się tą mową niezmiernie ciekawą, że biegną po otoku trzonu w linjach skręcanych, jak to doskonale tłumaczą rys. 250 str. 217 i rys. 251 str. 218.

Skierujmy uwagę naszą najpierw na widok słupa na rys. 250 str. 217 przedstawiony, Ma on trzon, jak powiedzieliśmy bez żadnego zwężenia u góry, ma stopę,

ale niema zgoła żadnej głowicy. Stopa składa się jedynie ze śmigi bardzo nieznacznej i z płyty dość wysokiej. Trzon jest okrągłym do pewnej wysokości, w której kończy się dwoma wklęskami, jakby spłynami, za kołem idącymi. Wyżej słup przybiera kształt zupełnie odmienny. — Jak rys. 253 str. 219 rzecz objaśnia, utworzony jest on na zasadzie ośmioboku, ale nieumiarowego, którego dwa boki małe — patrząc od przodu — wpadają na krawędzie trzonu słupowego, dwa inne boki małe, od przodu i od zapiecka są cośkolwiek cofnięte od spłynu górnego, dopiero co wspomnianego, cztery zaś pozostałe boki ośmioboku, większe, mają kierunki skośne, mniej więcej pod kątem 30° do linji lica wzdłużnego wykreślone. Ściśle rzecz biorąc, bok skośny wypadnie w ten sposób: od punktu należącego do boku małego, na przedzie słupa ośmiobocznego, z osi głównej poprowadźmy w rzucie poziomym linję pod kątem 30° aż do koła trzonu słupowego, a gdzie linja ta przetnie się z kołem, tam okaże się punkt należący do boku skośnego ośmioboku i do boku małego, prostopadłego do lica przedniego Powstaje zatem ośmiobok o dwóch bokach małych w rzucie poziomym do podstawy równoległych, o dwóch bokach małych pod kątem 90° do podstawy, o dwóch bokach pod kątem 30°,wreszcie dwóch bokach pod kątem 150” do podstawy.
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Rys. 264. Stopka spiętrzona z węgara okiennego byłego gmachu poszpitalnego św. Ducha w Krakowie.
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Rys. 265. Stopka spiętrzona z węgara międzyokiennego Bibljoteki Jagiellońskiej w Krakowie (do rys. 168, str. 137).




Zanim jednak omówimy cel tego ośmioboku, wróćmy jeszcze do trzonu. Jak nadmieniliśmy, jest on podzielony od przodu żłobkami ostrymi, które wiją się po otoku jego. Wiją się zaś nie jednakim sposobem po wszystkich słupach, przeciwnie każdy słup po swojemu je rozprowadza, Gdy na rys, 250 str, 217 idą one skośnie od lewej ku prawej, a w górze przenikają się z obłąkami, które biegnąc naprzeciw siebie wytwarzają Ostrołęki i pola trójkątne, zagłębione, to na wiz, 255 str, 220 są o wiele misterniej wykonane. Tam krawędzie tylko w jednym szły kierunku — tutaj idą w trzech kierunkach a mianowicie: są krawędzie pionowe, są skośne, idące z prawej ku lewej i są skośne, idące z lewej ku prawej. Przenikając się, wytwarzają rozmaite pola, które przez odpowiednie pogłębienia uwydatniają się bardzo plastycznie. Górą nadto, zamiast głowicy plecionka krawędzi, złożona z linji półkola od dołu ku górze zwróconych i od góry na dół spadających, przyczem przeplata się jeszcze i przeginka, łącząca co drugą krawędź pionową. Przyznać musimy, iż bogactwo takie sprawia wdzięk nadzwyczajny.

Zważywszy, że słup, pozbawiony głowicy, łączy się bezpośrednio z łękami sklepiennymi, odnosimy wrażenie lekkości i płynności, zgodnej z całą sztuką ostrołuczną.

Ośmioboczne przedłużenie słupa służy właśnie do tego, aby za kierunkiem dużych śmig skośnych obiegały nałęcza tak ukształtowane w okroju, jak to rys. 252 str. 219 okazuje. Pamiętajmy, że obydwa prawidełka skośne, skrajne, wychodzą z krawędzi ośmioboku do boku przedniego i przeciwległego należących, zaś podniebienie nałęczy wpada w drugie małe boki ośmioboku, zatem wprost na boki trzonu okrągłego. Wklęski, gruszec i prawidełka pomiędzy nimi wprowadzone, przy oporze wnikają w płaszczyzny lekko ukośne, nadstawione po nad bryłą ośmioboczną. Jak widzimy, rzecz architektonicznie jest dość sztucznie złożoną, a tak wszędzie kształtowanie obliczone na przenikanie się wszelakich krawędzi z rozmaitemi płaszczyznami i powierzchniami. (Rys. 250 i 251, str. 217 i 218).

W Polsce w ogóle zamiłowanie do słupów lotnych i nieprzerywanych głowicami było szeroko i daleko rozpowszechnionem.

Przytoczmy dla pamięci kilka zabytków najważniejszych.

W samym Krakowie kościół św. Krzyża szczyci się słupem, z łona którego bezpośrednio wynosi się wspaniałe sklepienie wachlarzowe. Żebra jego wnikają i wtapiają się w trzon tak, jakby one wyrastały zeń i z nim łączną całość stanowiły, jakby, poetycznie rzecz oceniając, żebra były istotnie lasem gałęzi, z pnia głównego się wyłaniających i wyrastających — a tak świątynia cała jest pod konarami rozłożystych rozgałęzień, zaś słup to drzewo żywe, piękne i drzewo żywota symbolizujące.
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Rys. 266. Stopka spiętrzona z węgara międzyokiennego Bibljoteki Jagiellońskiej. (Do rys. 168, str. 137).
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Wiz. 267. Głowica i belkowanie z kościoła Kartuzów koło Pawji „Certosa di Pavia". Typ głowicy florenckiej. (Z dzieła: „L'art pratique“).




Możemy się cieszyć posiadaniem pomnika tak cennego, który miał zapewne pokrewieństwo ze słupami pierwotnego kościoła św. Barbary w Krakowie, gdzie one niezawodnie środkiem przestrzeni występowały i dzieliły świątynię na dwie nawy. Można przypuszczać, iż za podstawę dla sklepień także wachlarzowych służyły tu dwa słupy, jakie łączyły się niegdyś z przyporą do dziś dnia na przedzie kościoła występującą.
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Rys. 268. Głowica florencka w drzewie rzeźbiona na filarze uwięzłym kaplicy w Palazzo Vecchio we Florencji.





Gdy kościół św. Krzyża ma słup jeden, a kościół św. Barbary miał ich dwa, to kollegiata P. Marji w Wiślicy ma ich aż trzy w ten sposób, iż kościół dwunawowy dzieli się na 4 przęsła w kierunku długości i zdobi się u góry sklepieniami wachlarzowemi wzajemnie się przenikającemi. Słupy te z Wiślicy to pamiątka jedna z najpiękniejszych kraju naszego, a są one istotnie tak nadobne, lekkie, smukłe i miłe dla oka, że trudno o coś bardziej skromnego a zarazem estetyczniejszego. Za stopę mają te słupy dwa krajniki poziome, lekko się cieniujące. Trzony słupów to dziesięcioboki o krawędziach pionowych, sprężyście jednoczących się z linjami żeber sklepiennych, które wpadają na te krawędzie tak, iż dziesięcioboki nie są dlatego nawet umiarowymi, ale o bokach nieznacznie różnych, stosujących się do rozłożenia żeber wachlarzowych. Te krawędzie mają w sobie cośkolwiek powinowactwa z krawędziami słupów doryckich, z tą różnicą, że nie występują tu wcale żadne żłobki.




Słupy Wiślickie wspaniałe, poważne i wdzięczne. Nie przesadzimy, gdy powiemy, że piękniejszego może nic nie posiadamy. Dumni być winniśmy, że sztuka nasza umiała się zdobyć na szczegół tak doniosłej wagi!

Słupy bez głowic, to charakterystyka odcienia naszego »stylem nadwiślańskim« zwanego, gdyż spotykamy się z nimi po całej ziemicy Polskiej. Kościół w Stobnicy ma dwa słupy, o krajniku jednym przy stopie i o płaszczyznach skośnie umieszczonych po nad oporem sklepiennym, aby żebra piękniej się mogły przenikać z trzonami. Kościół w Stróżyskach ma słup jeden o okroju w kształcie dziesięcioboku także nieumiarowego, ale o dwóch krajnikach u dołu zamiast stopy. Krajnik górny składa się z wklęska górnego i obojczyka dolnego — z trzema prawidełkami — krajnik dolny sam wklęsek o dwóch prawidełkach 1).

1) Kościoły Polskie dwunawowe: Szyszko-Bohusz i M. Sokołowski. Komisja Hist. Sztuki. T. VIII, 112.

Nietylko architektura kościelna, bo i świecka, posługiwała się sklepieniami wachlarzowemi o słupach bezgłowicowych. Mamy na Wawelu wspaniałą pamiątkę po Kazimierzu W. Jest to sala o słupie czyli filarze w pośrodku stojącym, w który wpadają wszystkie żebra. Droga to spuścizna po królu «budowniku«. Zupełnie podobną salę znajdujemy i w kaplicy Zamkowej w Lublinie, gdzie słup o krawędziach wyprężonych prostopadle, dumnie a uroczo dźwiga także sklepienie wachlarzowe i sklepienia krzyżowe z niem połączone.
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Wiz. 269. Głowica florencka z bierzmionem i z częścią filara uwięzłego. Kaplica Jagiellońska na Wawelu. (Bartłomiej Berecci Florentczyk — około r. 1528).




Zasada ta wydłużania trzonu i spajania go nieprzerwanie z łękami sklepiennymi zawładnęła pragnieniami mistrzów sztuki naszej tak dalece, że przeszczepiono ją nawet do filarów.

Ani lepszego — ani świetniejszego przykładu nie trzeba nam szukać gdzieindziej jak w krakowskiej szkole XIV wieku — zwłaszcza po kościołach.

Tu kościoły OO. Dominikanów, Marjacki, Katedra na Wawelu, kościół OO. Augustjanów i Bożego Ciała, posiadają filary na zasadzie dwunastoboków wykreślone o bokach skośnych, należących do łęków, które wyżej na nich się opierają. Uważając n. p. kształt dwunastoboku Wawelskiego (rys. 256 str. 221) za figurę na papierze uchwyconą, otrzymamy dwa jego boki poziome, należące do ścian muru międzynawowego, dwa boki pionowe wpadają pod podniebienia nałęczy międzynawowych, a wszystkie boki skośne wyłaniają śmigi, wedle których utworzone są okroje łęków czyli te nałęcza. 
[image: ]

Rys. 270. Głowica jako wspornik z kościoła poszpitalnego św. Wojciecha w Lublinie (XVII w.). System „dwudziału".


Zauważyć potrzeba, że boki skośne mają nachylenie 30° i 60° lub 120° i 150°. W ślad za temi śmigami rozciągają się w katedrze Wawelskiej okroje bogate, licznymi krawędziami wdzięcznie ustrojone. Krawędzie owe poczynają się od drugiej warstwy ciosu po nad stopą filarów, biegną w pion aż do linji środków ostrołęki i przechodzą bezpośrednio w nałęcza — bez żadnej głowicy. Po krakowskich kościołach innych, rzecz ta odmienia się o tyle, iż filary tam są gładkie, o ścianach dwunastoboku nie rozczłonkowanych na krawędzie za pomocą okroji wymyślnych — a tylko nałęcza o licznych cząstkach architektonicznych z całą mnogością krawędzi wpadają na śmigi, zupełnie podobnie, jak to widzieliśmy na słupach z bibljoteki Jagiellońskiej. (Rys. 250).
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Rys. 271. Głowica toskańska ze synagogi w Żółkwi o szyjce przybranej w różyczki i w listeczki.





Nietylko jednak krakowska szkoła XIV wieku rozwinęła filary bezgłowicowe pod nałęczami bogato bardzo członkowanemi, Z zasadą tą samą spotykamy się niemal po całym obszarze Ziemi Polskiej. — Katedra Gnieźnieńska w tej części, jaka mniej uległa przeróbkom, posiada do dziś jeszcze filary takie, które ani głowic, ani stopy nawet nie posiadają. Są to filary w chórze, od strony części kapłańskiej (prezbiterjum). Można być pewnym, że i katedra Poznańska miała takie filary, że i w katedrze Warszawskiej i Lwowskiej nie było zgoła żadnych zaznaczeń pod oporami łęków, a co dziś widzimy, to przybyło z biegiem dążności bezmyślnego wzbogacania architektury, która tą drogą wszakże zatracała i zatraca urok swojej powagi. Pięknym dowodem wspólności charakteru w stylu nadwiślańskim, to filary i łęki międzynawowe kościoła w Szamotułach, tem szczególne, że pierwsze nie zdobią się wcale ani w stopy, ani w głowice, drugie nie wzbogacają się cząstkami architektonicznemi. Kościół św. Jana w Międzyrzeczu ma filary w rzucie poziomym ośmioboczne, z lekkiem odznaczeniem stopy, natomiast znowu bez głowic żadnych.
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Rys. 272. Słup kamienny — w rynku — z podcienia kamienicy w Lesznie (koło Poznania). Pod pokrywą cztery wsporniki narożne, bardzo osobliwe.


Gdzieniegdzie atoli myśl przystroju boków filarowych za pomocą krawędzi z poczuciem kształtowanych, na sposób filarów katedry Wawelskiej, przybrała poważne i szlachetne szaty. Z czasem przeszła ona i do węgarów drzwiowych, które o okroju zbyt urozmaiconym (rys. 165 str. 135), całą zdobność zasadzały na wielkiej ilości cząstek architektonicznych. Tak odrzwia boczne kościoła Marjackiego w Krakowie od południa i od północy nie mają żadnych głowic na słupkach o rozmaitych kształtach w okroju — tak i przepiękny portal zachodni kościoła parafjalnego w Leknie, koło Wągrowca w Księstwie Poznańskiem, ma obramienia z cegieł t. zw. kształtówek, niezmiernie drobno rozczłonkowanych na liczne laski pionowe, ale bez głowic żadnych.
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Rys. 273. Głowica z przyziemia krużganków Zamku królewskiego na Wawelu. (Rys. Prylińskiego).


W Bydgoszczy kościół parafjalny ma filary, które wprawdzie prócz jednej krawędzi u stopy swojej nieśmiało oznaczają miejsce oporu dla łęków, hojnie rozdzielonych na wieloliczne wyskoki i wgłębienia — lecz to nie głowica bynajmniej. Szczegół ten objaśnimy w Części II-giej.

Wszystko to przekonywa nas dosadnie, jak bądź co bądź odmiennie była u nas pojmowana myśl słupa a nawet filaru. Stopa jego była zawsze wyrażaną, ale głowica odpadła. Osiągano tą drogą znak strzelistości i lotności, za którą u nas oglądano się prawie przy każdym szczególe sztuki ostrołucznej,

Gdybyśmy chcieli właściwość tę usprawiedliwić, musielibyśmy odszukać tu wzorów ciesiołki słowiańskiej, która skrzętnie a umiejętnie używała słupów ze zastrzałami czyli mieczami obłucznie wycinanymi. Tak przybrane bywały wszystkie podcienia w Polsce, przy kościołach (t. zw. soboty lub sobótki), przy dworach, pałacach, lub domach ze sklepami, po pięknych rynkach miast i miasteczek naszych.
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Rys. 274. Głowica jońska z I p. krużganków Zamku na Wawelu. (rys. Prylińskiego).




W braku głowic pragnienie zdobności skierowało się ku innemu szczegółowi słupa, a mianowicie ku jego stopie. I w tym kierunku odcień nasz, nadwiślański, podaje wzory przepyszne, z genjalnością pojęte i wykonane.

Jednym z najwytworniejszych okazów wzbogacenia stopy, to słupy pomnika Kazimierza Jagiellończyka w katedrze na Wawelu. Wit Stwosz użył tu wprawdzie głowic pod nałęczami, lecz odstępstwo to tłumaczy się tem, że chodziło rzeczywiście temu artyście o wielką wspaniałość dzieła królewskiego. I głowicom nadał w tym celu raczej wygląd samej rzeźby malowniczej, jak szczegółu architektonicznego. Za to stopy słupów są najpiękniej przeprowadzone. Rozważmy widok stopy z rys. 258 str. 223. Aby kształt jej lepiej pojąć, przedkładamy równocześnie na większą miarę rzut poziomy z układem wszystkich krawędzi (rys. 257, str. 222). Podstawa ogólnego trzonu słupowego składa się w rzucie poziomym z dwóch kwadratów: jednego większego i drugiego mniejszego który jest po przekątni pierwszego zarysowany. Do kostki na mniejszym kwadracie wzniesionej przystawioną jest kostka niższa tak, że w rzucie poziomym powstaje gwiazda ośmiopromienna czyli o 16 bokach. Płaszczyzna pozioma kwadratu dolnego, największego, stroi się w krawędzie liczne z okroju wynikające. Kostki przystawione do kostki wysokiej kończą się ostrosłupowe także bogatymi okrojami, a na górnej powierzchni kostki wysokiej spoczywają dopiero nóżki trzonu słupowego, licznie rozczłonkowanego, jak to w rzucie poziomym rys. 257 str. 222 dokładnie śledzimy. Trzon cały przeto rozkłada się na ośm półsłupków małych, pomiędzy którymi mieszczą się wklęski, Powstaje znowu gwiazda ośmiodziałowa. Każdy półsłupek otrzymuje swoją własną stopę, wydłużoną i zaopatrzoną w krawędzie śrubowe, skręcane to w tę, to w ową stronę.

Jeszcze ciekawszą rzeczą to sam trzon, nie dość, że porozdzielany na słupki i wklęski, ale nadto w połowie wysokości swojej przerwany i dla odróżnienia zaopatrzony w słupki wyższe tak, że wpadają one po nad wklęski dolne, a wklęski górne po nad słupki dolne. Szczegół ten dobrze objaśnia rys. 259, str. 224. Każdy przyzna, że jest tu wiele pomysłu, pomysłu doskonale obliczonego na igranie z okiem widza, aby ten się zajął śledzeniem układu wszelkich cząstek architektonicznych, które z góry na mnogości krawędzi się opierają, a przez to wymagają spotęgowanej rozmaitości w ich zestawieniu.
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Rys, 275. Rzut poziomy przewiązki w połowie wysokości trzonów słupowych II. p. z Zamku na Wawelu. (Do rys. 276).


W architektonice ostrołuku odcienia naszego, stylem nadwiślańskim określonego, poczestne miejsce zajmują te słupki małe, któremi wzbogacano okroje węgarów drzwi lub okien. Widzieliśmy je w rzutach poziomych, podanych n. p. na rys. 160, 161, 162 i 163 (str. 132, 133 i 134).

Osobliwością naszą w tym względzie stała się ta nadzwyczajna gorliwość przystrajania tych słupków szczegółem, który gdzieindziej był u nas ledwie piętnowany. Szczegółem tym to stopki tych słupków, wdzięczne przybierające kształty, wielce wyróżniające się od wszystkich form innych w tem znaczeniu używanych.

Stopki owe posiadają kształt bardzo wydłużony, zgodnie z dążnością słupków, którym służą za podstawę, lecz same dla siebie tak się uwydatniają, jakby to były one same dla siebie tylko słupkami. Jedną z najpojedyńczszych szat zdobniczych, to dzielenie stopki na trzy części za pomocą krawędzi, jakie uwydatniają nóżkę tej stopki i zwieńczenie jej za pomocą taśmy płaskiej, śmigowej lub wałeczkowej. Dążność dzielenia stopki na trzy części wysokościowe, to niemal zasada.

Widzimy wykształcenie owej dekoracji na rys. 260 str. 225, gdzie odznacza się nóżka za pomocą nieznacznego wyskoku o śmidze skośnej i gdzie zwieńczenie pod spłynem przybiera kształt linji zygzakowej, należącej także do krawędzi skośnych, o linji śrubowej ciągnących się po trzonie właściwym. — Odmianę w tym względzie stanowi rys. 261 str. 226, na którym nóżka jest taka sama, ale zwieńczenie otrzymuje osobną zdobinę w kształcie wałka, a trzon zasadza się na krawędziach o linji śrubowej. Wzbogaceniem tej formy jest szczegół na rys. 262 str. 227 widoczny, gdzie trzon zdobi się krawędziami o dwóch kierunkach, wzajemnie się przenikających. Jedne krawędzie pionowe — drugie skośne.
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Rys. 276. Widok przewiązki w połowie wysokości trzonów słupowych II p. z krużganków Zamku na Wawelu. (Zdjęcie Prylińskiego).




Mistrzowie średniowieczni nie poprzestali wszakże na tem. Zapragnęli wnet spotęgowania zdobności i oto tą drogą powstał szczegół, składający się jakby z dwóch stopek, nadstawionych po nad sobą. Na rys. 263 str. 228 widzimy pod słupkiem wąziuchnym, stopkę wyższą o zwieńczeniu w kształcie wałeczka, o trzonie z wklęskami po linji śrubowej i o nóżce w formie taśmy; pod stopką tą występuje stopka niższa, złożona ze zwieńczenia o wpłynie, z trzonu o żłobkowaniach pionowych i z nóżki gładkiej.

Wyraźniej i piękniej uwydatnia się ta podwójna trójdzielność na rys. 264 str. 229, gdzie stopka wyższa ma zwieńczenie osobne, trzon własny o krawędziach śrubowych z lewej ku prawej idących i swoją nóżkę gładką, osobną — a stopka niższa wzbogaca się osobnem zwieńczeniem, trzonem o linji śrubowej z prawej ku lewej płynącej i z nóżki najszerszej ostatecznie ze wszystkich tu pierwiastków.

Jak wysoce myśl ta była prowadzoną ku spotęgowaniu zdobnictwa, świadczą rysunki 265 i 266 str. 230 i 231, na jakich spotykamy się także ze stopkami spiętrzone mi, z których każda ma swoje zwieńczenie, swój trzon i swoją nóżkę — a przytem szczegóły te z nadzwyczajną miłością pięknie przybrane, wdzięczą się i zalecają a nawet oko przykuwają.

Tak się przymilały widzowi szczegóły przeważnie do obramień okiennych i drzwiowych należące, a w zdobnictwie tem niema granic ani pod względem delikatności, ani w bogactwie, ani w rozmaitości ukształtowań.

To jest ogólną charakterystyką całej sztuki ostrołucznej, że umiała ona unikać jednostajności, a w celu tym, choć słupy lub słupki należały do jednego dzieła, z umysłu a nawet ze skwapliwością oglądano się na każdem miejscu za odmianą ich wyrazu do tego stopnia, iż niekiedy jeden i ten sam słup nawet miał głowicę o czterych bokach rozmaitych, do siebie nie podobnych.

SZTUKA ODRODZENIA nie obudziła się we Włoszech nagle i bez przygotowania. Możnaby wykazać na zabytkach licznych, że przez całe średniowiecze mimo wszystkich usiłowań płynęła tam bezwiednie struga sztuki rzymskiej, klasycznej. W wieku XIV dążności ku poglądom starożytnym zaczynają brać górę. Mikołaj Pizańczyk i Giotto otwierają pochód artystów ku nowym światom, a w XV stuleciu pod wpływem tych hołdów wytwarza się szkoła florencka, najściślej powiązana z architektoniką Rzymu starego.

Filip Brunellesco razem z Ghiberti’m i Donatello to nowi twórcy — natchnieni miłością wygórowaną ku zabytkom świata pogańskiego.

Tą drogą łatwo wyrozumieć, jak potężnie a wszechwładnie zapanowały porządki architektoniczne, z gorączką i zapałem odtwarzane.

Piękniejszego ani godniejszego pomnika dla przykładu nie znamy nad wystawę przednią kościoła Kartuzów koło Pawji, owa sławna »Certosa di Pavia«. Jest to jedno z najpiękniejszych dzieł renesansu wczesnego, zdumiewająco bogate w ornamenta i dekoracje, jakie zdołały wzorami swoimi wychować całe pokolenia artystów późniejszych. Charakterystycznem jest to, że na zabytku tym rzeźby figuralne są mniej piękne, za to ogólny przystrój kształtów, odziedziczonych po sztuce rzymskiej, należy do najwspanialszych utworów całego odrodzenia. — Twórcą wystawy przedniej kościoła może być Ambrogio Borgognone (zwany Fossano) — ale to przypuszczenie.
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Rys. 277. Widok głowicy jońskiej z dzbanuszkiem nad słupami II p. z krużganków Zamku na Wawelu. (Zdjęcie Prylińskiego).





Belkowanie całe nabrało tu wyrazu tej wspaniałości i tego przepychu, o którym mówiliśmy na str. 183 i str. 185. Jest on spotęgowany nietylko poprążkowaniem całej płyty chroniącej i pokryciem esownika dekoracją liściową — po nad to wszystko uderza nas jeszcze malowniczość linji rozsianych wzdłuż średnika czyli fryzu, o liściach pięknie zgrupowanych i kwiatach porozrzucanych. — Głowica atoli, jak uważamy, odbiegła cośkolwiek od szematu staro-rzymskiego. Na niej odbił się wpływ odcienia miejscowego.
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Rys. 278. Słup pozostały z podcieni dawnych pałacu Andrzeja Górki w Poznaniu.




Odrodzenie wczesne we Włoszech zogniskowało się głównie w Toskanji, Lombardji i Wenecji. Nieznaczne przymieszki pierwiastków średniowiecznych stworzyły gałęzie sztuki, zwane koło Medjolanu lombardzką (wczesno-renesansową) i florencką koło Florencji. Certosa zajęła stanowisko pośrednie i na niej możnaby odszukać ślady szkół obydwóch. Szczególnie zajmuje nas tu głowica, odrębnie ukształtowana, gdyż nie jest to ani jońska, ani koryncka, ani rzymska. Nie znajdujemy tu dwóch ani trzech rzędów liści akantusowych, ani nie mamy ślimacznic odwijających się z łodygą, w górę strzelających.

Ten utwór to pierwowzór głowicy florenckiej!

Spotykamy się tu z odmianą o tyle ciekawą, iż zamiast ośmiu liści, zastosowywane były przy głowicach florenckich zawsze tylko cztery liście i to nie po osiach głównych, ale po przekątni słupa. Owe liście czasami pięciodziałowe, niekiedy siedmiodziałowe, nawet dziewięciodziałowe, głównie przeznaczone bywały dla podtrzymania skrętów ślimakowych, które wychodziły już nie z poduszki lub pokrywy, ale po powierzchni kielicha głowicowego były rozprowadzone. Ta głowica na wiz. 267 str. 232 wyobrażona ma liście narożne siedmiodziałowe, a ślimacznice od węgłów przechodzą ku środkowi kielicha, gdzie łączą się z wisiorkiem o pęku jagódek wdzięcznych. Po nad jagódkami aniołek skrzydlaty. Liście podobne do akantusów.

Przekonywa nas to, iż Florentczycy przemienili utwór kształtowy rzymski w sposób swój własny, a forma ta przybrała tak samo słupy, jak pilastry, ze ścian występujące w okroju prostokątnym. Głównie pałace florenckie dały pole dla rozwoju tego szczegółu, przy użyciu belkowań jak najstrojniejszych. Piękną jest podobna głowica z portalu kościoła S. Maria de' Miracoli w Wenecji, gdzie ślimacznice obejmują po środku pęki liści i jagódek i kwiatu. - Często bardzo zamiast ślimacznic wprowadzano ptaki, zwierzęta lub głowy ludzkie. Na rys. 268 str. 233 spostrzegamy głowicę florencką o gryfach miasto ślimacznic.

Jedne z najważniejszych głowic takich w Polsce to te, które stroją cztery filary uwięzłe grobowca Jana Olbrachta na Wawelu w katedrze. Dzieło z r. 1501. Są one wiernie po florencku pojęte. Mają narożne liście siedmiodzielne — pod ślimacznicami, na środku głowicy się schodzącemi, wisi muszla. Fryz cały, wzdłuż pomnika się ciągnący, ozdobiony rogami obfitości, parami zestawionymi.

My w Polsce posiadamy także wspaniały okaz głowicy florenckiej w katedrze Wawelskiej, w kaplicy Jagiellońskiej, gdzie Bartłomiej Florentczyk wyrzeźbił je w duchu, którym się przejął od młodości swojej. I tu są liście narożne jakby siedmiodziałowe, lecz pomiędzy nimi umieścił artysta jeszcze listek mały, na osi głównej. Nad tym listkiem zaczynają się ślimacznice zawinięte od siebie, skutkiem czego kończyny tych ślimacznic podchodzą pod naroża nagłówka odwrotnie — nie tak jak one były w porządkach klasycznych powszechnie w użyciu i nie tak, jak mamy na wiz. 267 str. 232 z Certozy. Na głowicy w kaplicy Jagiellońskiej mamy bierzmiono o trzech pasach gładkich i dwóch piętkach lesbijskich. Głowica wieńczy pilaster nie wiele od ściany występujący. Tło pilastra czyli filara uwięzłego w pogłębieniu zapełnione jest przepiękną rzeźbą płaską.

Myliłby się, ktoby przypuszczał, iż głowice te są jedne i te same na wszystkich pilastrach. Nie ! Jedne mają za przystrój same liście i ślimacznice — drugie liście, a zamiast ślimacznic rogi obfitości, ku górze zwrócone i wylotem swoim podpierające węgła nagłówka. Na innych miasto ślimacznic umieszczone są z djademami główki na tułowiach jakby ptasich, zamiast pierzem listeczkami przybranych — na środku zaś głowicy po nad szyjką wazon na miejscu liścia (nad grobowcem Zygmuntów). Gdzieindziej w kącie kaplicy maski zastępujące ślimacznice, gryfy niby uskrzydlone, pegazy również w skrzydła zaopatrzone i t. d. (Wiz. 269, str. 234).

Głowice toskańskie i koryncko-florenckie z kaplicy Jagiellońskiej stały się u nas wzorem dla całego szeregu dzieł następnych.

Z ręki Berecci'ego pochodzą również słupy z pomnika biskupa Tomickiego, także na Wawelu. Głowice ich są wiernie podobne do głowic kaplicy Jagiellońskiej i jeżeliby co mogło poprzeć przypuszczenie, że to dłuto Bartłomieja Florentczyka, to te ślimacznice, które tu tak samo jak w kaplicy są odwrotnie założone, zatem oko ich nie jest skierowane na zewnątrz, lecz na wewnątrz ku kielichowi.
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Rys. 279. Okrój słupa do rys. 278.




Ciekawe są głowice na pomnikach: biskupa Padniewskiego i biskupa Zebrzydowskiego w Katedrze Krakowskiej. Nic tak dosadnie nie przemawia za jedną ręką artysty Jana Michałowicza z Urzędowa, jak to, że słupy obydwóch pomników mają po nad stopami attyckiemi przewiązki w formie szyjki dolnej, a u góry pod głowicą mają szyjki podwójne. Głowice same nie trzymają się wzoru florenckiego ale są samodzielnie pojęte. Mają po jednym rzędzie liści i ślimacznice prawidłowo skręcone. Oryginalnością archi-tektoniki Jana Michałowicza jest także i to, że architraw ma wielkie bardzo wyskoki, tak jakby nie był on bierzmionem ale gzemsem istotnym. Trzon słupa z pomnika Zebrzydowskiego dołem okrągły, w górze ośmioboczny — cały zasiany rzeźbą płaską.

Okna II-go piętra Zamku Wawelskiego od dziedzińca mają pilastry o głowicach florenckich i trzonach zapełnionych rzeźbą.

Głowica florencka przyjęła się w Polsce szeroko i daleko. Na grobowcu Władysława Jagiełły słupy skrajne o trzonach ośmiobocznych i słupy środkowe o trzonach okrągłych, mają głowice florenckie. Każda głowica ma cztery liście przekątniowo założone, ale zamiast ślimacznic to głowy baranie i ptaki — środkiem postacie aniołków.

Wzory te zapanowały u nas prawie najpowszechniej i wydały w czasie późniejszym głowicę taką, jaką widzimy na przykład na rys. 270 str. 235. Jest ona tem ciekawsza, że i na niej widzimy dowód »dwudziału«, jaki może nie jest wyłącznością architektury w Polsce, ale jest u nas najczęściej zatrzymywanym tak w sztuce średniowiecznej, jak i w sztuce Odrodzenia aż do baroku. I tutaj na systemie »dwudziału« opiera się kształt głowicy, mającej dwa liście dwudziałowe i posiadającej cztery ślimacznice tak, że dwie ślimacznice wypadają po narożach, a dwie w pośrodku. Przykład dość osobliwy.

Mimo to, na wielu zabytkach stwierdzić się dają prawidłowe głowice korynckie jak n. p. na wystawie bramy wjazdowej do Zamku Piastowego w Brzegu2), na grobowcu Sieniawskich w Brzeżanach i t. d.

Zresztą ponadto cała sztuka renesansowa używała gorliwie wszystkich porządków klasycznych, o których wyżej mówiliśmy — z wyjątkiem doryckiego, greckiego, jaki wskutek powagi nadzwyczajnej nie nadawał się do miękkich linji sztuki nowożytnej.

Zaznaczyć trzeba, iż głównie porządek toskański zamiast doryckiego występował tam, gdzie chodziło o napiętnowanie względnej siły. Przy architekturze piątrowej tą drogą układały się porządki tak, że na dole był porządek toskański, nad nim joński, jako lżejszy i smuklejszy, a najwyżej koryncki, jako najsmuklejszy. Tej metody trzymali się także Rzymianie n. p. przy Colosseum w Rzymie lub w teatrze Marcellusa i t. d.

W Polsce głowice toskańskie były chętnie używane, przyczem zdobiono je sposobem rozmaitym, jak to widzimy na szkicu 271 str. 236. Cerkiew Uśpienia M. Boskiej we Lwowie, t. zw. Wołoska ma architekturę opartą na słupach porządku rzymsko-doryckiego, z trójwrębami. Dzieło Pawła Rzymianina.
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Rys. 280. Szczegół stopy słupa z pałacu Andrzeja Górki w Poznaniu. (Do rys. 278). Rys. arch. K. Ulatowskiego.


Ulubionym był atoli u nas sposób niezmiernie oryginalny, posługujący się pod pokrywą nie cząstkami architektonicznemi, za otokiem słupa biegnącemi, ale wspornikami, jak to widzimy na rys. 272 str. 237. Słup taki ma w wyrazie pewną surowość — to prawda ale wsporniki pod narożnikami nagłówka zastosowane są logiczne, są o wiele rozsądniej z techniką powiązane jak ślimacznice, wyłaniające się w rzymskiej głowicy jońskiej. W Poznańskiem snać była ta forma ulubioną i znaną, bo spotykać się z nią tam można dość często. Przy bramie koło kościółka na Śródce są głowice złożone tylko z płyty o większych bokach wklęsłych, pod którymi umieszczone są tylko wsporniki bardzo skromne, w kształcie odcinka koła podkrojone, zresztą ani szyjka ani inne ozdoby nie znalazły już tu miejsca.

Porządek toskański wszedł do Polski przez kaplicę Jagiellońską, którą zewnętrznie przystroił Berecci Bartłomiej filarami uwięzłymi, atoli odstąpił od przepisu. Dał bowiem pilastrom tym stopę attycką z porządku jońskiego, pożłobkował trzony, także na sposób joński, wklęskami od siebie przedzielonymi za pomocą prawidełek pionowych i dał głowicę, która pod płytą ma obojczyk, a nad płytą piętkę gładką.

W ogóle trzeba wiedzieć, że sztuka odrodzenia stała się architekturą słupową przez stosowanie wielkiej ilości słupów tak do dzielenia przestrzeni danej, jak i dla przystroju płaszczyzn.

Pałace florenckie i całej Toskanji, tudzież pałace Wenecji, Genui i t. d. przybrały świetność swoją skutkiem wprowadzenia słupowych porządków architektonicznych do ich układów poziomych i do ich rozwiązań estetycznych.

Duch wielkości wydał takie dzieło, jak przesławny pałac Pitti we Florencji, na którym Arnolfo Brunellesco po raz pierwszy w ogromnych rozmiarach użył głazów dzikich, nieobrobionych, do architektury całej wystawy zewnętrznej, a w ślad za nim poszedł potem Bartolommeo Ammanati i utworzył podwórze, jedno z najpoważniejszych i najpiękniejszych w świecie. Architektura jego godna jest podniesienia. Ściany podwórza dzielą się na trzy piętra. Dołem otwierają się łęki sklepienne oparte o filary, z których wyłaniają się słupy porządku toskańskiego. Co ciekawego, to przybranie ich trzonów ciosami występującymi w warstwach, tak, że wszystkie t. zw. bonie czyli granie przechodzą w linjach poziomych przez trzony. Między stopą a szyjką jest takich głazów 15, które przybierają kształt półkolisty w ślad za linją trzonu i wracają do ścian filarów. Bardziej zajmującymi są słupy I. piętra, które należą do porządku jońskiego, ale trzony tychże są potężnie wzmocnione głazami o kształcie prostokątnym w rzucie poziomym. Na wysokość trzonu od stopy do szyjki wypada głazów takich ośm — a pomiędzy głazami są odstępy wolne, w liczbie 7 — zagłębione, w których okazują się prawdziwe kształty trzonu słupowego. Odstępy między głazami graniastymi są niższe jak wysokość grani czyli boni, rustyką także zwanych. Filarom dołu odpowiadają filary I piętra i II piętra, na które z trzonów schodzą granie. Słupy II piętra mają głowice korynckie, a trzony poprzewiązywane są głazami rozdzielonymi, tak, że między graniami są odstępy wolne, ukazujące jak na I piętrze gładkość i kolistość trzonów. Gdy na I piętrze słupy były przewiązane ośmioma graniami, to na II piętrze mają dziewięć grani, pomiędzy którymi jest ośm odstępów wolnych.

Słupy wszystkie pałacu Pitti mają charakter bardzo poważny i uroczysty, co sprawia, że architektura jego należy do dzieł najwspanialszych całego dorobku kultury ludzkiej.
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Rys. 281. Głowica jońska na słupie w podwórzu pałacu Andrzeja Górki w Poznaniu. (Rys. K. Ulatowskiego).





Myśl krużganków dookoła podwórza wewnętrznego po pałacach włoskich, na sposób atrium rzymskiego, dała pole do wytworzenia osobnej architektury słupowej. Pałac Strozzi stanowi tu przykład najwyższego rozwoju, obliczonego na wzniosłość wrażenia i na wygodę. Dziedziniec ma tu także trzy piętra. Dołem słupy wolno stojące stwarzają podcienia sklepione. Na I piętrze słupy uwięzłe



ze ścianami zamykają krużganki, które otrzymują okna. Na II-giem zaś piętrze występują znowu otwarte krużganki. Na dole są słupy korynckie o trzonach gładkich. Na głowicach tych opierają się bezpośrednio nałęcza do sklepień należące. Na piętrze I-szem występują pilastry prostokątnie w rzucie założone o porządku toskańskim, przyczem słupy całe ze stopami mają za podstawy tak zwane podsłupia, które posiadają swoją stopę własną i swoje zwieńczenie, a których szerokość odpowiada szerokości płycienia ze stopy. Na piętrze II-giem znowu słupy korynckie z podsłupiami, ale słupy te nie dźwigają już łęków sklepiennych, jak na dole i na I piętrze, lecz podtrzymują wprost belki poziome, drewniane, należące do stropu krużgankowego i do dachu.

Takiem podcieniem otwartem o linjach poziomych, na słupach spoczywających, jest przyozdobiony pałac Guadagni we Florencji. Na szczególne odznaczenie zasługują słupy podwórza przedniego: Cortile anteriore pałacu »Vecchio« we Florencji. Trzony ich, dźwigające nałęcza sklepione, są do jednej trzeciej wysokości od dołu laskowane, nie żłobkowane. Stopa attycka ma płycień ośmioboczny. Nad stopą zamiast żłobków występują laski występujące od trzonu i pionowo biegnące ku przewiązce. Górna część trzonu pokryta jest najdelikatniejszą rzeźbą płaską, która jakby rozsiana czyni ze słupów arcydzieła sztuki rzeźbiarskiej. Głowice korynckie są przystrojone jednym rzędem liści niskich, nad którymi występują cztery ślimacznice. Cała głowica jest z tej przyczyny bardzo niską. Przepiękne słupy pochodzą z ręki mistrza Michelozzo Michelozzi, który ustroił je po trzonach rzeźbą odmieniającą się na każdym trzonie. Niema dwóch trzonów do siebie podobnych. Po nad laskowaniem jednej trzeciej części dolnej, występują dwie przewiązki silniejsze a trzecia słabsza. Pomiędzy drugą a trzecią opaską, wisiorki czyli festony, bukiety, girlandy, aniołki pląsające — słowem świat wymarzony w kamień zaklęty !...

Co do przepychu i piękna niezrównanego, to święci swoją chwałę pałac papieski »Piccolomini« w Pienza zbudowany z końcem XV w.

Po nadewszystko zaś najmajestatyczniejszą jest w tym pałacu loggia dwupiętrowa, po przeciwnej stronie jego otwierająca się ku dolinie malowniczej z widokiem na góry.

Tu słupy znalazły także przepiękne zastosowanie!

W epoce tej, tak rozbudzonego zamiłowania do świetności pałaców, świta u nas w Polsce myśl Zygmunta Starego, który podsycony miłością prawdziwą do sztuki zapragnął widomego znaku swojej wielkości. W duszy tego króla zogniskowało się zamiłowanie narodu, który w idei »dworu« widział moc, sławę i wzniosłość swoją. Dwory polskie słynęły w czasach owych z ogłady, z bogactwa niezmierzonego i wystawności. Styczność narodu z Włochami pobudziła kulturę, która podnieconą była bardzo przez słabostkę naszą szukania wszędzie i zawsze obcych wzorów. Szujski twierdzi, że «rozwinęła się w Polsce XVI w. cywilizacja, jakiej słusznie dziwowano się w Europie‹‹... a tak zajęliśmy i w sztuce pośrednio wybitne miejsce.

[image: ]

Rys. 282. Widok głowicy z boku. (Do rys. 281).





Zasługą króla Zygmunta Starego nieocenioną to, że o przeszczepieniu nowej sztuki »odrodznia« na północ, do Polski, pomyślał tak rączo i tak wszechwładnie.

Zjawia się mistrz Franciszek Lori prawdopodobnie z rzeszą pomocników rzeźbiarskich i mając pod ręką siły tatarskich niewolników zabiera się do dzieła.

Kiedy Franciszek Lori tworzy pomysły w Krakowie, bierze dłuto do ręki na Wawelu i każe dźwigać głazy, już myśl pałacowych założeń słupowych w całej Toskanji, w Genui i Wenecji była skrystalizowaną i wykształconą. Pałac Pitti był rozpoczętym w r. 1440 — pałac Riccardi był już ukończonym w r. 1440 — pałac Strozzi zaczyna się w r. 1489 a pałac papieski w Pienzy stał już w r. 1462.

Franciszek Lori z Florencji do Polski przybywszy, miał w duszy te wzniosłe pomysły, jakie zapalały na czasy owe mistrzów toskańskich. Ostatnim wyrazem ich genjalności była architektura słupowa, z całym przystrojem malowniczości perspektywicznej, architektonicznej i rzeźbiarskiej a nawet malarskiej.

Działalność Franciszka Lori przypada w Krakowie na Zamku na lata 1510 do 1516 r.

Pomysłem jego to krużganki dziedzińca królewskiego, przybrane w słupy od dołu po II-gie piętro.

Co wszakże uderza nas zastanawiające na pierwszy rzut oka? Oto jeden i ten sam porządek architektoniczny wprowadzony na dole, na I piętrze i na II piętrze.

Są to słupy jońskie.

Szczegół ten zasadniczo mówi o wybitnej indywidualności artysty naszego, który odbiegł w tym względzie od zasady wszędzie stosowanej, a która polegała, jak wykazaliśmy, na stosowaniu trzech porządków, toskańkiego, jońskiego i korynckiego, lub dwóch co najmniej. (W pałacu Strozzi na dole i na II piętrze głowice rzymskie t. zw. złożone, kompozyt, na I piętrze zaś porządek toskański z podsłupiami).

Krużganki Zamku Wawelskiego mają głowice jońskie na dole, na I piętrze i na II piętrze. To bardzo ważne.

Oprócz tego słupy nadołu dźwigają nałęcza sklepienne, tak samo słupy I piętra, zaś słupy piętra II-go nie mają żadnych nałęczy i podpierają wprost belki stropowe i dachowe.

Słupy na dołu są najmocniejsze, mają stosunek cośkolwiek wyższy jak 1:7 (to znaczy więcej jak 14 modułów ze stopą i głowicą słupy I piętra są znacznie cieńsze i słabsze, mają stosunek ściśle 1 : 8 (to znaczy 16 modułów razem ze stopą i z głowicą), zaś słupy II piętra rażąco wyswobadzają się ze wszelkich prawideł porządku architektonicznego i przybierają stosunek prawie z niemożliwością wykonania graniczący, a jednak użyty i w rzeczywistość zamieniony. Pamiętać atoli należy, że słupy owe, do podcieni II piętra należące mają najpierw podsłupia z graniastosłupów małych powstałe, bez stopy i bez zwieńczenia, przeto bez krajników czyli gzemsów. Ozdobą całą ich to pole wgłębione prostokątnie. Na podsłupiu dźwigający się słup joński otrzymuje wysokość wprost szaloną, bo w stosunku jak 1 : 22, czyli 44 modułów mierzącą. Przykładu drugiego takiego wyniesienia nie znamy!

Przejdźmy teraz dokładnie i szczegółowo każdy słup każdego piętra.

Najpierw słupy nadołu czyli przyziemia.

Mają one stopę attycką i trzon zwężony prawidłowo (entasis). Głowica wcale nie jest klasyczną, ale do tej zbliżoną. Wyróżnia ją przedewszystkiem abakus czyli pokrywa, która jest podkrojona śmigą (rys. 273 str. 238). Jest tu pewien ślad resztującego kształtu średniowiecznego. Ślimacznice same należą do poduszki środkiem przez obłąk podniesionej, mają w sobie coś przybliżonego do głowicy w Bassae. Odległość między ślimacznicami wynosi 5/7 szerokości trzonu, wyskok ślimacznic po nad trzon mierzy tylko 11/2 siódmych części, szerokość samych ślimacznic ma tylko 21/2 siódmych części. Odległość ślimacznic jest tu przeto większą jak na głowicy w Priene (rys. 194, str. 164, i rys. 185, str. 152), ślimacznice są po nad wszelką miarę mało wysadzone i same w sobie bardzo skromne. (Porównajmy z rys. 192, 193, 195 i 196, str. 163, 164 i 165). Ślimacznice jeszcze i tem się wyróżniają, że mają skręty tylko podwójne do oka, podczas kiedy w Grecji oko było dopiero za czwartym skrętem linji od zewnątrz idącej. W dalszym ciągu odmianą wielce charakterystyczną jest szyjka, złożona z wałka i z dwóch prawidełek. Szyjki tej wcale nie było w porządku greckim, gdzie natomiast były żłobkowania, których tu nie spotykamy. Wdzięczną za to zdobinę stanowią na Wawelu perełki wciśnięte w skręty ślimacznic i poduszki.

Słupy I piętra mają także stopy attyckie i trzony zwężone, lecz głowice ich są inne, jak widzimy na rys. 274 str. 239. Szyjka najpierw jest bardzo w dół opuszczoną. Ślimacznice nie wychodzą z przodu i zapiecka jak przy głowicy na dole, ale wydostają się ze środka słupa, po przekątni. Przekonujemy się więc, że gdy głowica dolna jest zbliżoną do jońskiej, greckiej, to głowica I piętra zasadniczo opartą jest na głowicy rzymskiej, jaką rozpatrywaliśmy na rys. 203 i 204, str. 174 i 175. Odległość między ślimacznicami wynosi mniej więcej 6/8 grubości trzonu słupowego. Pokrywa głowicy jest w duchu starorzymskim, nasadzona wprost na poduszce. Gdy pokrywa głowicy dolnej jest ściśle kwadratową, tu ma ona kształt ośmioboku o 4 bokach większych, mocno wklęsłych i 4 bokach małych, prostych. Głowica na dole ma ślimacznice tylko od przodu i od zapiecka, zresztą po prawej i lewej ręce ma boki poduszki skręcone, ubrane w liście ostrokończyste i przewiązką ściągnięte — ta głowica na I piętrze ma ślimacznice czteroma parami skośnie po narożach ściągnięte i pozbawione skutkiem tego skrętów poduszkowych. Tamta grecka — ta rzymska.

Największą niezwykłość okazują słupy II-go piętra.

Trzony ich nie mają wybrzuszenia — są podzielone na dwie połowy. Dolna połowa jest cokolwiek grubszą jak górna, ale bardzo nieznacznie. Stopa jest ściśle attycką, lecz o płycieniu bardzo wysokim. W połowie wysokości całego słupa występuje przewiązka silnie odstająca od trzonu i przybrana wstęgą, przeplatającą się w linji śrubowej dookoła słupa. Układ wstęgi objaśnia rys. 275 str. 240 w rzucie poziomym, a rys. 276 str. 241 we widoku prostokreślnym. Pod przewiązką u dołu i nad nią od góry występują cząstki architektoniczne, złożone z wałeczka i prawidełka lub samego wałeczka w rodzaju szyjki.

Głowica powraca do kształtu greckiego, jaki mieliśmy na dole, zatem ma ślimacznice od przodu i na zapiecku, a skręty poduszkowe po lewej i prawej ręce. Nad poduszką głowicy jest pokrywa znowu o śmidze skośnej, poddanej od spodu, podobnie jak na przyziemiu, tylko z tą różnicą, iż płyta sama jest tu cienką, a tam na dole miała grubość znaczną (rys. 277 str. 243).

Na głowicy słupa nie spoczywa belka stropowa bezpośrednio, ponieważ jest tu nadstawiony szczegół gdzieindziej zgoła nieznany, a jest nim dzbanuszek taki, jaki widzimy na rys. 277 str. 243. Kształt jego przeznaczonym jest do przejścia z grubości słupa znaczniejszej do grubości belka mniejszej. Szczegół ten użycza przez to wiele lekkości całemu porządkowi architektonicznemu, może za wiele — bo słupy stają w swojej wysokości nadmiernej, jakby odosobnione i niepowiązane w sposób pomnikowy z całością dzieła.

Dzbanuszek ten stał się osobliwością architektoniki renesansowej w Polsce i powtarza się dość często tu i ówdzie. Na Sukiennicach krakowskich po obydwóch wystawach bocznych jest on zastosowany, jak to widzimy dziś od strony ul. Brackiej i św. Jana1). 

1) Skarb Architektury w Polsce. Tom III. Tabl. 265.
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Wiz. 283. Głowica barokowa z cerkwi św. Jura we Lwowie. (Fotografja Fr. Wilczkowskiego).


Okoliczność ta, że nietylko jeden artysta wiernie powtórzył pierwiastek po za Polską zgoła nie znany — dowodzi, iż zachodził jakiś wzgląd nawyknienia i przyswojenia. Nie co innego, jak tylko przyzwyczajenie miejscowe kazało zachować szczegół, który prawdopodobnie był używanym w architekturze drewnianej jako zdobina wieńcząca słupy pod bierzmionami poziomemi; (w Egipcie były tu kostki).

W każdym razie nadstawki w kształcie dzbanuszków są w architekturze słupowej w Polsce wielce charakterystyczne.

Architektura słupowa tak pojęta i przeprowadzona a malowidłami wzbogacona, osiągnęła wrażenie piękna połączonego z wytwornością i lekkością. Stała się też niebawem przykładem dla całego kraju. Ruch powstał wielki. Z jednej strony poczęto na wzór kaplicy Jagiellońskiej stawiać po miastach, po miasteczkach nawet i wioskach przy kościołach, kaplice kopulaste, mniej lub więcej skromne, na których myśl słupów lub pilastrów krzewiła się i rozwijała dalej, z drugiej strony pałace i zamki mnożyły się wszędzie, gdzie tylko znaczniejsza siedziba tego się domagała. Niestety! klęski kraju, zwłaszcza ostatnie, zabytki prawie doszczętnie w perzynę obróciły, tak, że z pałaców i zamków dawnych ledwie mało co pozostało. Kaplice w stylu odrodzenia uszły nieco zniszczeniu podobnemu.

Dziwną koleją głowice jońskie na dziedzińcu Wawelskim wykształcone znalazły spore i skore zastosowanie. Tuż pod Zamkiem przy ulicy Kanoniczej pod l. 21 dochowała się w podwórzu domu kanoniczego piękna architektura słupowa, jednopiętrowa, dołem i górą z nałęczami sklepiennemi. Na dole słupy jońskie o głowicach do greckich głowic podobnych, to znaczy ze ślimacznicami od przodu i zapiecka, a z poduszkami zawiniętemi po bokach. Na piętrze dla odmiany, zresztą i dla skromności filary toskańskie z podsłupiami, na polu których elipsa się rozwija. Trzony filarów toskańskich są oryginalnie w sposób »dwudzielny« wykonane, tak, że mają one środkiem pas gładki, dzielący je na dwie połowy. We wnękach pól obydwóch umieszczone są różyczki jakby guzy.

Zamek w Baranowie dochował krużganki piętrowe tem znowu szczególne, że obydwa słupy, dolne i wyższe, są jońskie ale słupy dolne mają podsłupia, których słupy górne nie posiadają. Słupy łączą nałęcza sklepienne dołem i piętrem.

W ciągu dalszym pracy naszej będziemy mieli sposobność wykazać jeszcze dokładniej na innych przykładach, wyżej rozwiniętych, jak sztuka odrodzenia w Polsce bardzo gorliwie słupy do architektury wprowadzała.

Tymczasem wspomniemy dodatkowo, że i dziedziniec zamku piastowskiego w Brzegu miał słupy jońskie, na dole i na górze, a przytem uderzał oko znawcy śmiałością w innym kierunku. Gdy na Wawelu słupy pyszniły się hardą wyniosłością swoją, przechodzącą granice możliwości wykonania trwałego, to tu na Zamku w Brzegu zdumienie wywołuje wielka rozstawa słupów. Od osi do osi mierzy ona około 5 m. — przy wysokości piętra 6'30 m. Na Wawelu rozstawa słupów wynosi 4'15 m. przy wysokości piętra 6'00 m. — Na Wawelu słupy II-go piętra z podsłupiem i dzbanuszkiem sięgają wysokości 8'80 m. — blisko 9'00 m.

Ratusz Poznański odziedziczył po pałacach wspaniałość piętrowych podcieni krużgankowych, które otwierają się na przód wystawy budynku. Tu występuje atoli we wszystkich wysokościach tylko porządek toskański. Słupy o trzonach gładkich, na dole i na I-szem piętrze bez podsłupia, na II-giem piętrze z podsłupiem1).

1) Skarb Architektury w Polsce. Tom II. Tabl. 111.

W Poznaniu ocalał w podwórzu pałacu Andrzeja Górki słup jeden, jako pozostałość należąca niegdyś do bogatych podcieni i krużganków (rys. 278, str. 244 i 279 str. 245). Jest to bardzo niezwykły szczegół, znamionujący swojskość, jeżeli nie pomysłu, to tłumaczenia go na kształty nowe. Słup przybiera wygląd całkiem odmienny przez podkrojenie trzonu jego nad stopą, jak to rys. 280 str. 247 tłumaczy. Stopa ma tylko piętkę spoczywającą wprost nad płycieniem. Trzon jest pożłobkowany, a w żłobkach dołem mieszczą się laski, mniej więcej do połowy wysokości trzonu sięgające. Trzon u dołu ujęty jest liśćmi do góry się pnącymi. Głowica, jak to rys. 281 str. 249 i rys. 282 str. 251 objaśnia, to jońska, ale połączona z liśćmi w sposób bardzo osobliwy. Całość nie pozbawiona wdzięku.

Słupy, jak się przekonujemy, grały przemożną rolę w architekturze kaplic, zamków, pałaców i ratuszy — a prócz tego stanowiły główną niekiedy ozdobę dzieł pomnikowych, nagrobków. Wywiązała się w Polsce osobliwa architektura nagrobkowa, używająca słupów po bokach i na osi głównej dzieła (grobowiec Sieniawskich w Brzeżanach, Kampianów w katedrze we Lwowie — grobowiec Lossicjusza i Oczki w katedrze Gnieźnieńskiej — grobowiec Rybisza w kościele św. Elżbiety we Wrocławiu — pomnik Tarnowskich w Tarnowie i t. d.). Utwory te polegają na zasadzie »dwudziału«, którego się trzyma przeważnie w Polsce cała architektura »stylu nadwiślańskiego« i cała architektura sztuki odrodzenia od czasów Zygmuntów Jagiellonów aż do Zygmunta III Wazy, którą »stylem Zygmuntowskim« nazwać byśmy mogli.

Michał Anioł był pierwszym, który w architekturze zaczął zrywać pęta przepisu z góry obrachowanego, a usiłował z wyrazem osobistego poglądu tworzyć wprost po swojemu, bez trzymania się żadnej reguły, Przedewszystkiem utworom swoim na polu architektonicznem nadał piętno rzeźby na wskroś artystycznej, panującej przeważnie. Architektura sama zaczęła schodzić na ubocze — pierwsze znaczenie przybierała rzeźba. Jego głowice jońskie z pałacu Konserwatorów mają potęgę swoją własną, a choć opierają się na wzorze rzymskim, przecie mimo to tchną indywidualnością genjusza. Nad wołowemi oczami pokrywy, unosi się maska z poczuciem wielkiem oddana. Od ślimaka do ślimaka zwieszony wisior liściowy z jagodami urozmaica szczegół. Jego dzieło jedno z najokazalszych »Porta Pia« w Rzymie jest dowodem, jak wyzbył się szablonu. Słupy tu nie mają już głowic wcale żadnych — fryz staje się niezmiernie wysokim, a górą cząstka architektoniczna, zamykająca gzems i wieńcząca, wyswobadza się i przechodzi w linje kabłąkowate, jakie zawierają się jakby w ślimacznice, z których znowu zwiesza się wisior liściowy, wstęgą przewiązany.

Za przykładem Michała Anioła ruszyła z czasem ogromna fala artystów, pragnących naśladować jego wysoką indywidualność. To wszakże, co natura jego surowa a ognista, pełna pomysłów nad miarę zwykłą, umiała oddać w kształtach udatnych — to spadkobiercy posunąwszy wyżej i dalej, wciągnęli w krainę bezładu, swawoli i żartu.

Michała Anioła zwą ojcem baroku!

I w rzeczy samej, choć nie chciał on przesady złej i jakkolwiek nie myślał o wybujaniu wyobraźni, mimo to uczniowie jego, przez zagubienie miary złotej, popadli w zamieszanie pojęć, a tak prześcignąć się chcieli dziwacznością pomysłów.

SZTUKA BAROKOWA zaczęła unikać linji prostych i gwoli bawienia oka wprowadziła całą powódź kształtów nowych, które zasadzały się na kole, elipsie, na odcinkach kolistych i eliptycznych i na ślimacznicach. Zapanowały krawędzie bujające — płynące — unoszące się z wdziękiem. Słupy przybrały w trzonach kształty najrozmaitsze — sztucznie wymyślone, niezgodne z pracą techniczną szczegółu, bo konstrukcja zeszła na plan drugi, a estetyka malownicza wysuwała się zawsze przemocą na miejsce pierwsze. W trzonach zapanowały linje ślimakowe, obładowane przytem wstęgami i wiązankami liści a kwiatów. Linje belkowań i krajników czyli gzemsów unoszą się kabłąkowato, przeginają i łamią, nie mając na celu logiki, ale sadząc się na efekt szumny, gwałtowny i drażniący.

Bogactwo linji nie zna miary.

I trzony i stopy i głowice pokrywają się powodzią rysunków linijnych, bądź granie czyli rustykę naśladujących, bądź wpadających w przesyt zawrotny.

W architekturze Francji jeszcze architekt Filibert de l'Orme usiłuje odtworzyć porządek architektoniczny, który oparłszy na słupie toskańskim, wzbogacił szalenie i przesycił linjami ornamentacyjnemi, a tak zastosowawszy go na Tuilerjach w Paryżu, na pałacu z polecenia Katarzyny Medicis w r. 1564 wzniesionego, mienił go »porządkiem francuskim«, ale to wszystko znamiona upadku sztuki.

Ostatecznie architektura francuska popadła w dekorację wnętrza, którą nazwała rococo, a to za czasów Ludwika XV i XVI. Tu przestały już całkiem porządki architektoniczne istnieć, bo nie było linji dla nich — a zdobnictwo zasiało się linjami hasającemi i kapryśnie figlującemi w kierunkach możliwie najrozmaitszych.

Słupy w czasach barokowych przyjęły głowice korynckie, ale zamiast liści wprowadziły pod ślimacznicami utwory jakby z mchu lub muszli powstałe, naśladujące zarysy liściowe, lecz swobodne, bezkształtne i czołgające się lub ulatujące. Szyjka pod głowicą w pośrodku dzieli się, rozpada tak, że jeden jej koniec przegina się ku górze a drugi na dół opada. Oczywista igraszka, pozbawiająca szyjki istoty przewiązania, a łechcąca oko linią falistą tak dla zabawki. (Wiz. 283, str. 254).

W stylu rococo głowic już niema!

Zamiast krawędzi architektonicznych zapełniają rysunek swobodny wolne linje ulatujące, które, jakby rozpierzchłe bujają, jedne w dół dążą, inne za podmuchem wiatru strzelają w górę... niknąc... W tym kierunku znowu zachodzi podobieństwo między stylem płomienistym a stylem późno barokowym lub rococo. Jak tam, tak i tu twórczość zasadzała się na zespoleniu jak największej ilości linji falistych, skręconych i unikających wszelkiej prostości. Słupy lub filary uwięzie czyli pilastry to przegięte w sobie, ledwie stopę zaznaczające, a głowica ich to narzucona ozdobina, jak w stylu późno ostrołucznym, przytwierdzona luźnie do tła, złożona z pęków liściowych, kwiatowych, mchu i muszli. Dobrym i pięknym, choć bardzo skromnym przykładem to odrzwia wchodowe do Banku Pobożnego przy ulicy Siennej w Krakowie.

Styl rococo to ideał rysunku!

Chcąc wyczerpać przedmiot, musielibyśmy tutaj koniecznie roztoczyć jeszcze obraz linji i krawędzi w słupach drewnianych, które przy budownictwie drewnianem kraju naszego zajmowały miejsce bardzo ważne. Polska miała budownictwo drewniane niepomiernie wysoko rozwinięte a podcienia o słupach rzezanych stanowiły zawsze najpiękniejsze jego ozdoby tak przy kościołach, przy zamkach, pałacach, dworach, dworkach i zwykłych domach. Gdzieniegdzie podcienia owe otaczały budowle dookoła. Były to soboty przy kościołach albo krużganki przy pałacach i dworach. Co najmniej musiały one obejmować ganki, ganeczki, jakimi u nas przyzwyczajono się koniecznie ozdabiać dworki nasze. Ganki o dwóch, czterych lub sześciu i ośmiu słupach, całkiem otwarte, to znamię architektury naszej. Dotrwały one i w szatach architektury murowanej aż do niedawna.

Na tych przeto podcieniach wykształciły się przepysznie szczegóły słupów drewnianych, zawsze rzezanych bogato, dłutem ciesielskiem przybranych w zazębienia lub koronkowe wykrojenia. Prócz tego, wcięcia narożników uwydatniały kształty, zgodne z charakterem miąższu drzewnego. W sztuce barokowej, na wzór wybrzuszeń, słupy te otrzymywały bardzo często formę pękatą, która obliczoną była na miękkość i giętkość linji.

Jednej tylko właściwości słupów drewnianych nie można z oka spuścić. Gdy łączyły się one koniecznie a nieodzownie prawie zawsze z tak zwanymi mieczami, które ukośnie szły od słupów ku płatwie czyli ku bierzmionie — przeto nie występują one tak samodzielnie, jak słupy kamienne. Z tej bardzo ważnej przyczyny nie podobna słupów drewnianych tak traktować, jak słupy kamienne. Te ostatnie są szczegółami odrębnymi — tamte wiążą się koniecznie z całością, bo nie tylko podpierają ale i za wzmocnienie służą.

Z powodu tego słupy drewniane budownictwa polskiego będziemy dokładnie i szeroko omawiać w części II-giej, gdzie stanowić one będą kształty należące do płaszczyzn a nie do linji.

Tu tylko nadmienimy, że nie miały one wybitnych głowic żadnych i dlatego najprawdopodobniej architektura kamienna używała u nas z tak wielkiem upodobaniem słupów bezgłowicowych.
[image: ]

Rys. 284. Przystrój głowicy barokowej w kształcie muszli fantastycznie wybujałej.
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Rys. 285. Głowica słupa uwięzłego na filarze międzynawowym z kościoła OO. Cystersów w Oliwie.
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93.


	
44
	
Pas z ostrołęczek w Krakowie ........
	
37
	
86.


	
45
	
Mogiła jako stożek ścięty ..........
	
38
	
38.


	
46
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46.
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Liść akantusa w Rzymie...........
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61.
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72
	
„ poziomy z liści stojących, w Paryżu.....
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Okrój belkowania.............
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128
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Okrój węgara międzyokiennego z bibljoteki Jagieloń-skiej w Krakowie .............
	
130
	
131.
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Okrój krajnika średniowiecznego .......
	
130
	
132.
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,,      ,,            „            o wałku małym,

wklęsku dużym i dwóch prawidełkach.....
	
131
	
132.
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Okrój węgara średniowiecznego, złożonego z wałka i dwóch wklęsków .............
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132, 240.
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Okrój w stylu ostrołucznym, złożony z trzech prawi-dełek, 2 wklęsków i wałka .........
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132, 240
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Okrój o 5 prawidełkach, o wcięciu skośnem, o dwóch wklęskach i wałku.............
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133, 240.
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Okrój o wałku dwoma prawidełkami oddzielonym od dwóch wklęsków.............
	
134
	
133, 240.


	
164
	
Okrój węgara drzwiowego o uskokach prostokątnych
	
134
	
134.
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,,      ,, z kościoła P. Marji w Krakowie
	
135
	
134, 238.
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Krajnik nad drzwiami bibljoteki Jagiellońskiej ....
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137.


	
167
	
Trzy prawidełka o 4 krawędziach w krypcie na Wawelu
	
137
	
138.


	
168
	
Węgar międzyokienny bibljoteki Jagiellońskiej ....
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136.
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Głowica z klasztoru PP. Brygidek w Lublinie . . .
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Pas w sposobie zakopańskim.........
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Słup egipski...............
	
140
	
140.
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„    „  w Tebach...........
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173
	
,, perski z propileji w Persepolis......
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,, dorycki bez stopy z Parthenonu......
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„ joński narożny, ze stopą ........
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161, 162.
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,, koryncki w Atenach..........
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Sala słupowa w Esne............
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Głowica ze świątyni w Paestum ........
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149.
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,, ,, ,, ............................................
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,, ,, ,, ............................................
	
147 
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Sposób wykreślania żłobka doryckiego.....
	
148 
	
148.
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Okrój słupa doryckiego o 18 żłobkach.....
	
149 
	
147, 158, 228.
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Głowica dorycka ze świątyni Demetry w Paestum .
	
150 
	
149.


	
184
	
Słup dorycki narożny z Parthenonu w Atenach .
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150, 154.
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Głowica jońska w Priene..........
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161, 162, 252.
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,, ,, ,, ............................................
	
155 
	
164, 165.


	
187
	
Słup joński z Erechtejonu w Atenach .....
	
157 
	
166,


	
188
	
Szczegół stopy i głowicy jońskiej z Erechtejonu ....
	
158 
	
157,159,161,162,166


	
189
	
Głowica jońska narożna ...........
	
160 
	
159, 165,


	
190
	
Widok na głowicę jońską od dołu.......
	
161 
	
165, 228.


	
191
	
Okrój pionowy przez głowicę jońską......
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163, 165.


	
192
	
Stosunek szerokości ślimacznic do słupa jońskiego .
	
163 
	
166, 252.


	
193
	
,,        „         ,,     na Ilissos ....
	
163 
	
166, 252.


	
194
	
,,       ,,         ,,     w Priene ....
	
164 
	
166, 252.


	
195
	
,,          „            „       z Erechtejonu . . .
	
164 
	
166, 252,


	
196
	
„       ,,        „     z Eleusis ....
	
165 
	
166, 252,


	
197
	
„         „          ,,      do grubości słupa jońskiego głowicy przeciętnej..........
	
166 
	
166,


	
198
	
Głowica koryncka w Atenach ........
	
168 
	
168, 180,


	
199
	
,,         „     koło Miletu........
	
169 
	
170.


	
200
	
„        „    z pomnika Lizykratesa w Atenach
	
170 
	
169, 180.


	
201
	
Stopa, głowica i belkowanie w rzymskim porządku toskańskim ...............
	
172 
	
175.


	
202
	
Głowica i belkowanie w rzymskim porządku doryckim w Rzymie................
	
173 
	
171, 172.


	
203
	
Widok ku górze na rzymską głowicę jońską ze świątyni Concordia w Rzymie..........
	
174 
	
179, 187, 253.


	
204
	
Widok rzymskiej głowicy jońskiej ze świątyni Concordia w Rzymie.............
	
175 
	
179, 187, 253.


	
205
	
Rzymski porządek koryncki z Panteonu w Rzymie ......
	
176 
	
183,184,185,186,189


	
206
	
Rzymski porządek właściwy .........
	
177 
	
188, 188.


	
207
	
Głowica ze świątyni Salomona w Jeruzalem .........
	
178 
	
191.


	
208
	
,,    syryjska z kościoła w Turmanin ....
	
178 
	
199.


	
209
	
,,     z kościoła św. Zofji w Padwie.....
	
179


	
210
	
,,          ,.     św. Witalisa w Rawennie z nasadą kostkową.............
	
180 
	
195,


	
211
	
Głowica z kościoła św. Zofji w Konstantynopolu . .
	
181 
	
195,


	
212
	
„    z domu w Wenecji.........
	
182 
	
196.


	
213
	
,,     i stopa z kościółka St. Fosca na wyspie

Torcello koło Wenecji...........
	
182 
	
195.


	
214
	
Głowica z kościoła w Segowji........
	
183


	
215
	
,,    z Alhambry (Podwórze «lwów«).....
	
184 
	
197.


	
216
	
,,        ,,      Sala »dwóch sióstr« ....
	
185 
	
197.


	
217
	
,, ,, ............................................
	
186 
	
197, 231.


	
218
	
,, ,, ............................................
	
186 
	
197, 231.
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219
	
Słup romański z krypty wawelskiej......
	
187
	
200, 210.


	
220
	
Okrój słupa z krypty wawelskiej , ......
	
188
	
200.


	
221
	
Widok górnej połowy trzonu z krypty wawelskiej
	
188
	
200.


	
222
	
Rzut stopy ze słupa krypty wawelskiej.....
	
189
	
201.


	
223
	
Widok głowicy z kościółka św. Jana Jerozolimskiego w Poznaniu...............
	
190
	
202.


	
224
	
Głowica romańska z kościoła klasztornego w Czerwińsku .................
	
191
	
205.


	
225
	
Widok głowicy z kościółka św. Jana Jerozolimskiego w Poznaniu...............
	
192
	
203, 204


	
226
	
Stopa słupa kościółka św. Jana w Poznaniu . .
	
193
	
202,


	
227
	
Widok głowicy kostkowej z Francji......
	
194
	
204,


	
228
	
Głowica w kościele św. Benedykta w Loarze .
	
195
	
204,


	
229
	
Widok głowicy kostkowej podkrojonej.....
	
196
	
205,


	
230
	
Głowica słupka w kośc. św. Piotra w Starem Mieście
	
197
	
206.


	
231
	
Widok głowicy romańskiej z kościoła św. Magdaleny we Wrocławiu (św. Wincentego) ........
	
198
	
206.


	
232
	
Widok prawej połowy portalu z kościoła św. Wincentego (Magdaleny) we Wrocławiu......
	
199
	
206.


	
233
	
Słup romański z kościoła w Strzelnie......
	
200
	
206, 208.


	
234
	
Głowica romańska ze Sulejowa........
	
201
	
207.


	
235
	
„       ,,    z katedry na Wawelu ....
	
202
	
207.


	
236
	
Słup romański OO. Cystersów w Wąchocku . . .
	
203
	
207, 208, 209.


	
237
	
Wspornik przyścienny na Wawelu.......
	
204
	
209.


	
238
	
Słup romański z kościoła w »Saint Généroux«. . .
	
205
	
210.


	
239
	
,,                ,,                          ,,                        ,,                  ,,              ...........
	
206
	
210.


	
240
	
,, ,, ,, ,, ,, ...........
	
207
	
211.


	
241
	
„ międzyokienny w Kluniaku........
	
208
	
211.


	
242
	
Głowica z kościoła Notre Dame »de Dijon« . . .
	
209
	
212.


	
243
	
„    z refektarza w »Saint Martin des Champs«

w Paryżu................
	
210
	
213.


	
244
	
Głowica z pałacu Viscontich w Pawji......
	
211
	
215.


	
245
	
,,        „ Dożów w Wenecji......
	
212
	
216.


	
246
	
,,                   ,,               ,,                     ,,
	
213
	
216


	
247
	
Słup rozczłonkowany z głowicami w Amiens . . .
	
214
	
221, 222,


	
248
	
Głowica z katedry w Amiens.........
	
215
	
222.


	
249
	
„    w stylu ostrołucznym ........
	
216
	
223.


	
250
	
Słup Bibljoteki Jagiellońskiej w Krakowie ....
	
217
	
218, 220, 228, 230, 231, 236.


	
251
	
Widok słupa Bibljoteki Jagiellońskiej w Krakowie .
	
218
	
228, 231.


	
252
	
Okrój nałęczy pod słupami Bibl. Jag, w Krakowie ,
	
219
	
229, 231.


	
253
	
„ słupa Bibl, Jagiell, w Krakowie.....
	
219
	
229,


	
254
	
,,     „ z dziedzińca Bibl. Jagiell. w Krakowie .
	
219
	
228.


	
255
	
Słup z Bibl. Jagiell. w Krakowie.......
	
220
	
230.


	
256
	
Rzut poziomy filaru z Katedry na Wawelu ..............
	
221
	
235.


	
257
	
,,     ,,     trzonu słupa z grobowca Kazimierza

Jagiellończyka na Wawelu..........
	
222
	
239, 240.


	
258
	
Stopa z trzonu słupa grobowca Kazimierza Jagiellończyka na Wawelu.............
	
223
	
239, 240






	
L.
			
Strona


	
zys.
	
Nazwa
	
rysunku
	
wzmianki


	
259
	
Układ słupków drobnych z grobowca Kazimierza Jagiellończyka na Wawelu...........
	
224
	
240.


	
260
	
Stopka z węgara Bibljoteki Jagiellońskiej w Krakowie
	
225
	
241.


	
261
	
,,               ,,                   ,,                       ,,                            ,,
	
226
	
241.


	
262
	
,, ,, ,, ,, ,,
	
227
	
241.


	
263
	
,,       „     kościoła św. Barbary.............
	
228
	
241.


	
264
	
„      „     gmachu poszpitalnego św. Ducha
		

		
w Krakowie...............
	
229
	
242.


	
265
	
Stopka spiętrzona z węgara Bibl. Jag. w Krakowie .
	
230
	
242.


	
266
	
,, ,, ,, ,, ,,
	
231
	
242.


	
267
	
Głowica z kościoła Kartuzów koło Pawji „
	
232
	
244, 245.


	
268
	
„      kaplicy w Palazzo Vecchio we Florencji
	
233
	
245.


	
269
	
„          ,, Jagiellońskiej na Wawelu . . .
	
234
	
245.


	
270
	
,, z kościoła św. Wojciecha w Lublinie . . .
	
235
	
246.


	
271
	
,, ze synagogi w Żółkwi........
	
236
	
247.


	
272
	
Słup z kamienicy w Lesznie.........
	
237
	
247.


	
273
	
Głowica z krużganków Zamku na Wawelu ....
	
238
	
252.


	
274
	
,,                          ,,                         ,,          ,,             ,           .........
	
239
	
253.


	
275
	
Rzut poziomy przewiązki z Zamku na Wawelu . .
	
240
	
253.


	
276
	
Widok przewiązki z krużganków Zamku na Wawelu
	
241
	
253.


	
277
	
Głowica z krużganków Zamku na Wawelu ....
	
243
	
253, 256.


	
278
	
Słup z pałacu A. Górki w Poznaniu......
	
244
	
256.


	
279
	
Okrój słupa z pałacu A. Górki w Poznaniu . . .
	
245
	
256.


	
280
	
Szczegół stopy „   „   „        „    ....
	
247
	
256.


	
281
	
Głowica jońska „   „   ,,        „    ....
	
249
	
256.


	
282
	
,,       ,, z boku z pałacu A. Górki w Poznaniu
	
251
	
256.


	
283
	
,,    z cerkwi św. Jura we Lwowie.....
	
254
	
258.


	
284
	
Przystrój głowicy barokowej.........
	
258
	

	
285
	
Widok filaru międzynawowego z głowicą, z kościoła

Cystersów w Oliwie............
	
260
	

	
286
	
Widok głowicy romańskiej w Kruszwicy.....
	
271
	

	
287
	
Widok stopy cokułowej z filaru kościoła Cystersów w Oliwie ................
	
273
	








II. SPIS WYRAZÓW ARCHITEKTONICZNYCH.


A

Abakus 168, 179.

Akantus 60, 61.

Akcent 31, 36, 51, 90, 92.

Akropolis 61, 66.

Amphiprostylos 125, Amonit 49.

Amfora Panatenejska 35.

Anty 167, 209.

 Asymetrja 6.

 Arabeski 42.

 Astragalus 39, 127.

 Atrium 249.

B

Barok 257.

Bestiarium 87.

Bierzmiona 166, 172, 207, 209.

Bisiorki 39.

Bonie (Granie) 248, 257.

Brózda 116, 118.

Brus 129, 154, 167, 175.

C

Cannelury (żłobki) 160.

Checker-work 76.

Cloaca maxima 174.

Czterołucze 78.

Ćwierćwałek 86, 92, 120.

D

Dach 102, 154.

Dent-de-loup 77.

Ditrigliphon 154.

Dolmen 25, 26.

Dovetail 76.

Dwudział 246, 255.

Dzbanuszek 253, 254.



E

Echinus 124, 126, 127, 128, 148, 149, 152, 162, 165.

Elipsa 115.

Enkarpi 160.

Entasis 146, 161.

Epistylion 154, 163.

Erechtejon 61, 157, 161, 162, 166.

Esownik 167, 243.

Eurytmja 16, 36.

F

Festony 68,

Filar 248.

Fryz 45, 63, 65, 66, 67, 68, 69, 94, 129, 154, 167, 188.

G

Gaje 98.

Geison (krajnik) 154.

Głowica 140, 150, 162, 164, 166, 178, 186, 188, 194, 203, 209, 244, 245, 246.

Granie 248, 257,

Gruszec 120, 121, 134,

Grzbiet ośli (przeginka) 19, 79,

H

Hollow-square 77.

 Hypotracheljon 125, 152.

I

Inkrustacja 62.

J

Jedność estet: 13, 28.

K

Kapinos 121,

Kaseton (Skrzyniec) 184.

Kielich 140, 154, 168, 172, 244.

Koło 38.

Krajnik (Gzems) 102, 121, 129, 138, 188.

 Krawędź 27, 35, 60, 100, 102, 103, 111, 118, 121, 125, 131, 135, 136, 137,228.

Krepidoma 100, 144,

Krople zastygłe 36, 44.

 Kryt (dach) 102, 154.

Kształt 7, 8, 9, 42.

Kształtówka 238.

Kurhan 38.

Kyma lesbijska czyli piętka 70, 126,

L

Label-Corbel-Table 76,

Laur 63.

Linja 6, 14, 19, 20, 36, 37, 42, 48, 49, 50, 91, 100, 110, 113, 116, 131, 145, 241,

Linje jako pasy 19, 20, 22, 40, 77,

Linja astragalus 39, 127,

Linje uczuciowe 148.

Lizykratesa pomnik 31, 66.

Loggia 250.

Lotus 57.

Lozenge 77.

Ł

Łękotki 70.

M

Manowczyk 25, 26, 41, 49, 50, 76.

Meander 25, 26, 43.

Menhir czyli kamień samotny 26.

Metopa 154.

Miara złota 221.

Miecz 259.

Mirwa 98.

Moduł 147.

Monotrigliphon 154.

Mowa kształtów 6.

 Mozaika 40, 43.

N

Nadbrusie (średnik) 66, 67, 94, 154.

Nałęcze 93, 121.

Nałęczki plecione 44, 84, 86, 98.

Nasadka 121, 196, 197, 199, 208.

Nelumba 57.

Niello 96.

Nowik 98.

Nóżka 241.

O

Obojczyk (tok) 120, 172, 175, 183,202,248, Obłąk 84.

Obwodzica 164.

Oczy wołowe 70, 174, 184, 257.

Okres archaiczny 60.

Okrój 117, 122, 127, 131, 132, 133.

Opus isodomos 30.

Opus rusticum 30. Orli dziób 126, 167. Organki 44.

Ostrewki 98.

Otok 91.

Oźrzedle 121.

P

Palma 57.

Panteon 69, 186.

Papyrus (prapapier) 57.

Parthenon 66, 103, 129, 144, 149, 152, 154, 155.

Pasy 23, 30, 34, 63, 65, 72, 73, 75, 84, 89, 91, 92, 95, 99, 121.

Pâ-lu 26.

Pentagram 78.

Perełki 39, 253.

Peripteros 125.

Pięciołucze 78.

Piętka 70, 120, 121, 126, 127.

Piętka lesbijska 167, 211.

Piętno estetyki 11, 13, 23,52, 100, 103, 107.

Piła obosieczna 98.

Piramida 26, 27, 29.

Płycień 131.

 Podłożnica (viae) 155, 172.

 Podsadka 121.

Podsłupie 250, 252, 255.

 Pokrywa 168, 208, 211, 213. 

Portal 87, 89.

Porządek dorycki 124, 143, 175.

,,     francuski 257.

,,      joński 143, 251.

,,     koryncki 143, 251.

,,     toskański 175, 248, 251, 256,

Półwałek 119.

 Prawidełka 119, 133.

Prążek wklęsły 118, 163, 168,

Prątek 211.

Pręga 124, 126,

Propileje 62, 156,

Przewiązki 246.

Przeźrocze 78.

Pylon 100,

R

Renesans złoty 113, 114.

 Rhabdosis 126, 129, 228.

 Równianki 68.

Równowaga 13, 28.

Rustyka 248. 257.

S

Scamillus (prążek) 163, 171.

 Scotia (żłobek) 149.

Sklepienie wachlarzowe 233.

Składnia 6, 14.

Słupy 115, 143, 158, 159, 173,213, 226, 247, 250, 251, 255, 259.

Słup dorycki 123, 139.

,, proto-dorycki 139, 142, 202.

,, wiślicki 233.

Służka (trzon słupa) 209, 222.

Soboty (podcienia) 239.

Spłyn 122, 188, 229.

Sposób zakopański 98, 99.

Stereometrja 6.

Stopa (Basis) 127, 128, 136, 156, 157, 158, 200.

Stopka 241.

Stopnie 27.

Stosunek 6, 12.

Stria 160.

Stûpa 26,

Styl 7, 56,

,, architektoniczny 63, 

,, barokowy 97, 114, 257.

,, bazylikowy 191,

 „   bizantyński 72, 191, 194.

,, dekoracyjny 63,

„ gotycki 109.

„ inkrustacji 62.

,, nadwiślański 223, 233, 239, 240,

„ płomienisty 79.

„ rococo 97, 115, 258.

,, romański 109.

Stylobat 144.

Stylizowanie 52, 53, 55, 57, 58, 59, 62, 96.

Symbol 14, 52, 63, 78, 87, 100.

Symetrja 6.

System »dwudziału« 203, 225.

Szkoła lombardzka 44.

Szkoła florencka 242.

Szachownica 75.

Szczołby wołowe 69.

Sześciołucze 76.

Szpony 201, 206.

Sztuka arabska 73.

,, archaiczna 60.

„   barokowa 114, 257.

„   chrześcijańska 73.

„   grecka 60, 65.

,,   florencka 244.

„   koryncka 185.

,, lombardzka 77, 200, 244.

,,   nowoczesna 116.

,, maurytańska 197,

,, odrodzenia 40, 92, 94, 242, 243, 246, 251.

,,   rawennańska 200.

,,   romańska 45, 109.

,,   rzymska 165, 185.

,,   syryjska 199.

„ średniowieczna 75, 92.

,, wczesno-ostrołuczna 76.

Szyja łabędzia 19.

Ś

Ślimacznica 49, 160, 182.

Śmiga 119, 131, 162.

T

Takt 6,

Temenos 144, 156.

Tok dorycki (echinus) 124, 126, 127, 128, 148, 149, 152, 162,

Torus 128.

Trigliphon 154, 167.

Trochilos 128.

Trójłucze 78.

Trójwręb 66, 154, 172, 247.

Trzon dorycki 145.

U

Ucios dolny 130,

,, górny 130.

Utwór kształtu 9, 11, 14, 182, 214.

W

Warstwa 29.

„ (opus isodomos) 30.

Warstwa (opus rusticum) 30.

Wartałki 39,

Wawrzyn 63.

Wertebnik 25.

Wiązanie cegieł główkowe 31.

,,       ,,    holenderskie 32, 33.

„      ,, kowadełkowe 33.

„      „   krzyżowe 33.

,,        „    polskie 32, 86.

,,      ,,   wozówkowe 31, 44.

Wieniec (płyta) 130.

Wietek 98.

Wisiory 68, 69,

Wklęsek 86, 119, 120, 128.

Wspornik 184, 209.

Wybrzuszenia (entasis) 146.

Wygląd znaku estetycznego 12.

Z

Zarys układu 11, 12, 13, 45, 52, 99, 100, 103, 106.

Zazębienia 44.

Zęby greckie 76.

Złota miara 183.

Znak estetyczny 12, 51,

Zophoros 67, 167,

Zwieńczenie 241,

Ż

Żabki (czołganki) 223.

Żebra 209.

Żłobek 149, 160.

Żłobkowania 102, 123, 129, 168, 185.
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Rys. 286. Głowica z odrzwi romańskich kollegiaty w Kruszwicy. System „dwudziałowy".










III. SPIS MIEJSCOWOŚCI.

A

Agrygent 149.

Akropolis 61, 62, 66, 155, 156, 157, 161, 163.

Albano 173.

Alhambra 197.

Amiens 112, 221.

Ameryka 26.

Anglja 77, 80, 87.

Arkona 82.

Assyrja 30.

Ateny 61, 62, 66, 125, 145, 149, 150, 152, 154, 155, 161, 163, 166, 168, 180.

B

Babilonja 30.

Baranów 255.

Bassae 162, 163, 166, 252

Belna 26.

Bizancjum 72.

Bolonja 78.

Burgundja 88.

Brzeg 246, 255.

Brzeżany 246, 256

Bydgoszcz 238.

C

Caen 108, 205.

Certoza 245.

Chartres 89, 90.

Civray 89.

Clermond-Ferrand 107.

Czerwińsk 86, 205.

E

Edfu 100.

Egipt 26, 28,30,57,139,140.

Eleusis 62,66, 166, 180, 182.

Erechtejon 157, 162, 166, 161.

Esne 146.

F

Florencja 112, 174, 244, 248, 250, 251.

Francja 77, 80, 86, 87, 88, 94, 106, 117, 197, 198, 200, 202, 204, 257.

G

Genua 248, 251.

Gniezno 84, 236, 256.

Grecja 25, 39, 49, 66, 67, 69, 101, 139, 142, 143, 150, 169, 171, 178, 180, 181, 182, 252.

H

Hamersleben 204. Hiszpanja 73, 197.

I

Ilissus 158, 166, 168.

Indje 57, 73.

Inowrocław 87.

J

Jeruzalem 191.

K

Kair 43.

Kalad-Siman 199.

Kapitol 30.

Karnak 141.

Kijów 197.

Kluniak 202, 211.

Konstantynopol 72, 105, 195, 196, 197.

Koprzywnica 202.

Kordowa 197.

Korynt 149, 167,

Kraków 85, 86, 87, 92, 93, 94, 95, 96, 105, 110, 111, 134, 135, 136, 137, 138, 153, 166, 200, 201, 207, 209, 225, 226, 231, 233, 234, 235, 237, 239, 245, 246, 251, 253, 254, 255, 258.

Kruszwica 225.

 Konin 205. 

L

Laach 204.

Laon 90.

Loire 204.

Lombardja 84, 199, 200, 244.

Londyn 156, 205.

Louvres 142,

Luka 78.

 Lublin 234 

Lekno 238.

 Lwów 236, 247, 256.

 Łęczyca 86, 87.

M

Le Mans 202, 212.

Medjolan 44, 45, 78, 244.

Memfis 27.

Międzyrzecz 236.

Milet 170, 181.

Mogiła 202.

Monreale 43.

Morai 26.

Murano 77.

Mykena 35, 49.

N

Nimes 69, 88.

Nimrud 59.

Norwich 205.

O

Oliwa 202.

Orange 185.

Orchomenos 49.

Orvieto 219.

P

Padwa 78, 94. 

 Paestum 124, 149. 

 Palermo 43, 73. 

 Parma 108. 

Paryż 89, 90, 142, 213, 257. 

 Pasargada 141.

Pawia 215, 242. 

 Pergamon 66.

Persepolis 140, 141.

Persja 142. 

 Peterborough 205. 

 Piacenza 78.

Piazetta 219.

Pienza 250, 251.

Pistoja 78.

Płock 202.

Pompeja 179.

Poznań 134, 135, 202, 236, 256.

Prandocin 86, 202.

Prato 97.

Prowancja 88

Priene 163, 166, 252.

Q.

Quedlinburg 204.

R

Rawenna 72, 191, 194, 195, 196, 197, 199.

Rheims 112, 219.

Rzym 65, 67, 69, 97, 171, 173, 174, 185, 186, 188, 191, 242, 247, 257.

S

Saint-Généroux 211.

Samos 157.

Sandomierz 83, 86.

Selinunt 61, 149.

Spalato 193.

Stare Miasto 205.

Stobnica 233.

Stróżyska 234.

Strzelno 206.

Sulejów 86, 207.

Syrakuza 149.

Syrja 199.

Szamotuły 236.

Szczecin 81, Śródka 248.

T

Tarnów 256.

Teby 49.

Tivoli 68.

Torcello 72, 195.

Toskanja 174, 244, 248, 251.

Troja 35.

Turmanin 199.

Tyczyn 223.

Tyrynt 35, 49.

U

Urzędów 224, 246.

W

Waltham 205.

Wąchock 207, 208.

Wągrowiec 238,

Wenecja 43, 72, 74, 94, 194, 196, 216, 244, 248, 251.

Werona 78.

Wilczewo 26.

Wilno 82,

Wiślica 233,

Wrocław 206, 256.

Z

Zara 108.

Zwierzyniec 136.

[image: ]

Rys. 287. Stopa cokułowa z filara międzynawowego OO. Cystersów w Oliwie.










IV. SPIS NAZWISK.

A

Adamy 178.

Agryppa 186.

Apollo 163, 169, 170, 181.

Athene (bogini) 35, 124,

B

Barabasz 73, 74, 75, 95. 

 Bartolommeo 248.

Baseggio Paolo 218.

 Bayet 180, 181.

 Beni-Hassan 139.

 Berecci 245, 248.

 Borgognone (Fossano) 243. 

Bötticher 51, 102, 124, 125, 150, 152, 155.

Brunellesco Filip 112, 242, 248,

Burckhardt 115,

C

Calendario-Filippo 218.

Chipiez i Perrot 141, 142,

D

Darjusz 140, 141.

Demetra (bogini) 149.

 Djana (bogini) 160.

 Donatello 242.

 Dyoklecjan 172, 173, 187, 188.

Dunin 206.

E

Elgin’s Marbles 156.

 Essenwein 37.

F

Florentczyk-Bartłomiej 234, 245.

G

Gailhabaud 195, 205, 206, 207, 208, 211.

Giotto 242. 

Ghiberti 242.

Górka Andrzej 244, 249, 256.

H

Hadrjan 186, 187.

 Heideloff 42, 47.

I

Iktinos 126, 152, 155,

K

Kallikrates 126, 152, 155. 

Kallimach 93, 167.

Kampian 256.

 Kastor-Poluks 70.

 Kazimierz Wielki 223, 226.

 Kraszewski 82.

 Kremer 111, 156.

 Kugler 22, 25.

L

Lizykrates 26, 31, 66, 145, 168, 170, 180. 

Lombardo 94.

 Lori Franciszek 251.

 Lossicjusz 256.

 Ludwik XIV 44, 258.

 Ludwik XV 258.

 Lübke 214.

Ł

Łuszczkiewicz 84.

M

Marcellus 173, 247.

 Massuda 81,

Matlakowski 95, 100, 139,

Mauch 104, 105, 151, 168, 172, 173,

Medicis Katarzyna 257.

Michał Anioł 114, 257, 23.

Michelozzo-Michelozzi 250. 

Michałowicz Jan 224, 246. 

Minyasz 94.

Mnesykles 156.

Mothes 182.

N

Nike-Apteros 66, 144.

O

l'Orme-Filibert de 257. 

Oczko 256.

P

Padniewski 246.

Palladjusz 53, 54, 174, 179.

Paweł-Rzymianin 247.

Philokles 158, 165, 166.

Pizańczyk Mikołaj 242. 

Podczaszyński 41, 70.

 Pozzo Andrzej 115.

Pryliński 106, 108, 238, 239, 241, 243,

R

Raguenet 43, 52, 55, 56, 89, 93, 184, 185, 209.

Rafael 80, 81, 97.

Rybisz 256.

S

Salomon Piotr 36, 51, 93. 

Semper Gott 149,

Schlimann 49.

Septym-Sewer 177, 188.

Sieniawski 246, 256.

Stasiak 80,

Stwosz Wit 36, 51, 92, 93, 222, 223, 224, 239, 256.

T

Tarnowski 256.

Tezeusz 116, 125.

Thugutt 203.

Trajan 65, 87.

Tomicki 74, 96, 245.

Tyberjusz 185,

U

Ulatowski 249,

V

Vignola 161, 125,

Viollet-le-Duc 194,196,211, 215, 216,

Visconti 215.

W

Wacław Ks, z Tyczyna 223,

Władysław (Gniewkowski książe) 111.

Wespazjan 185.

Witkiewicz 80.

 Witruwjusz 160, 167.

 Wojdsko 224.

 Wilczkowski 254.

X

Xerxes 141,

Z

Zebrzydowski 246, 

Zeus 66,

Zygmunt August 224, 

Zygmunt Stary 250.

 Żebrawski 78.

SPROSTOWANIE : Str. 248 wiersz 21 z góry ma być Filip zamiast Arnolfo.
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WYDAWNICTWO POPULARNE

„PO ZIEMI OJCZYSTEJ"

poświęcone opisom najwspanialszych pamiątek narodowych, obejmuje na początku dział pierwszy pod tytułem:

"KATEDRY POLSKIE" w historji, sztuce i podaniach.

 1. KATEDRA GNIEŹNIEŃSKA.

2. POZNAŃSKA. 3. WILEŃSKA. 4. LWOWSKA. 5. KRAKOWSKA. 6. WARSZAWSKA. 7. PŁOCKA. 8. SANDOMIERSKA. 9. WŁOCŁAWSKA itd. Praca zbiorowa Jadwigi z Łobzowa i Dra Jana Sas Zubrzyckiego,

Po Katedrach Polskich nastąpią OPISY ZAMKÓW POLSKICH. — Całość Katedr Polskich w 18 zeszytach.

PRZEDPŁATA NA 12 ZESZYTÓW 20 KORON, NA 18 ZESZYTÓW 30 KORON.

REDAKCJA: KRAKÓW, KILIŃSKIEGO L. 4.

WYDAWNICTWO ARTYSTYCZNE

„SKARB ARCHITEKTURY W POLSCE'' trwa w zamiarze wytworzenia obrazu W ZABYTKACH całej Ziemi Polskiej dawnej, aby przez pogląd na wielkość i potęgę sztuki architektonicznej, w dawnych wiekach u nas pielęgnowanej ze szczególnem zamiłowaniem, ułatwić wydobycie sądu. Jakkolwiek zadanie to przychodzi spełniać bez żadnej pomocy, mimo to, nie zrażając się trudnościami i przeszkodami, idziemy naprzód z wiarą, że spełniamy obowiązek konieczny.

Tom IV-ty wychodzi nadal w zeszytach, których ilość 25 po 4 tablice stworzy tom od 1. 301 do 1. 400.

PRZEDPŁATA NA CAŁY TOM IV. WYNOSI 30 K., 25 MK., 12 RB.

TOM I. II i III DO NABYCIA W CENACH:

1. Nieoprawne.......38 Kor. — 32'— Mk. — 15'50 Rb.

2. W półpłótno oprawne .... 40  «  — 33’50 «  — 16'50 «

3. W płótno oprawne.....42  «  — 35'—  «  — 17'—  «

4. W półskórek oprawne.... 45  «  — 38'— «  — 18’— «

REDAKCJA: KRAKÓW, KILIŃSKIEGO L. 4.                 Dr J.S. Zubrzycki,

Docent Politechniki lwowskiej.

OBSZERNE DZIEŁO DRA J. S. ZUBRZYCKIEGO

„STYL NADWIŚLAŃSKI"

przedstawia znamiona rodzime tego odcienia sztuki średniowiecznej w Polsce, który J. Łepkowski nazwał stylem wiślano-bałtyckim. — Zestawienie 238 rysunków. —

Cena Kor. 12'—, w oprawie 14 lub 16 Kor.

Skład główny: KSIĘGARNIA SPÓŁKI WYDAWNICZEJ POLSKIEJ, Kraków, Rynek.

FILOZOFJA ARCHITEKTURY (na wyczerpaniu).......Cena Kor. 4'—

BAZYLIKI ŚREDNIOWIECZNE............. «   «  3'60.

ROZWÓJ GOTYCYZMU W POLSCE........... «   «  2'—.

ARCHITEKTURA KOŚCIOŁÓW MARJACKICH W POLSCE . .   «   «  1'50.

ARCHITEKTURA PLACU DOMINIKAŃSKIEGO W KRAKOWIE  «   «  2'50.

ARCHITEKTURA RYNKU KRAKOWSKIEGO........ «   «  2'50.
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